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A Manoel Camilo dos Santos (in memorian) e aos poetas populares do Nordeste.
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O transcurso da literatura brasileira parece concentrar em negativo a histéria da literatura
popular. H4 um sentimento ambiguo de rejeicdo, de ressentimento e de nostalgia que
permeiam a arte e a critica, sobretudo, na manifestacdo romantica que, por ser 0 momento
crucial desse contato, representou o corte mais incisivo de qualquer influéncia de uma
tradicao popular. No movimento que o sucede, detectamos a critica generalizada em que, se a
literatura candnica encontrava-se como foco de exame, a literatura a margem também
vivenciava juizos e teorizagdes que atingiam seus principais produtores: o povo miscigenado
do interior dos estados nordestinos. Nosso foco principal nessa tese foi recriar, com base na
literatura de carater popular, um didlogo com a literatura culta, que tomava forma no discurso
poético e critico. Para tanto, selecionamos um caso de relevante expressdao: Manoel Camilo
dos Santos. Junto a esse fendmeno popular vieram gratas surpresas, pois a sua complexa
producdo demonstra, desde a mais corriqueira manifestacdo, um didlogo constante com a
literatura culta. O conjunto da obra desse autor pode ser revisado em suas mais variadas
formas: os folhetos; a escrita em prosa e verso presente na Autobiografia do poeta (1979); os
elementos paratextuais presentes nas contracapas, que além de atestarem um uso diferenciado,
atestavam ainda o uso de estratégias de consagracao diante dos consumidores de folhetos,
mas, sobretudo, diante do publico culto que porventura lesse o folheto; por fim, O livro dos
sete episodios de Manoel Camilo dos Santos, um manuscrito pertencente ao acervo da
Academia Brasileira de Literatura de Cordel, datado de 1985 e jamais publicado.

Palavras-chave: Manoel Camilo dos Santos, literatura brasileira, poética popular, didlogo.
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The course of the Brazilian literature seems to have a negative focus on popular literature.
There is an ambiguous feeling of rejection, resentment and nostalgia that permeates art and
criticism, mainly, in the romantic manifestation that, for being the crucial moment of such
contact, represented the sharpest cut of any influence from a popular tradition. In the
movement preceding it, we detected the generalized criticism in which, if the canonical
literature was focused on the analysis, the marginal literature was also experiencing a moment
of opinions and theorizations which reached their main producers: the mixed-race people
from the inner Northeastern Brazilian states. Our main focus in this study was to recreate, on
the grounds of the popular literature, a dialogue with the erudite literature, which was taking
shape in the poetical and critical speech. Thus, we selected a case of relevant expression:
Manoel Camilo dos Santos. Together with this popular phenomenon, there were pleasant
surprises, for its complex production shows, from the most ordinary manifestation, a constant
dialogue with the erudite literature. This author's body of work may be reviewed in its several
forms: the pamphlets; the works in verse and prose in the Autobiografia do poeta (1979); the
paratextual elements in the inside covers, which in addition to evidencing a different use, also
evidenced the use of renown strategies towards the pamphlet readers, but, mainly, towards the
erudite audience which might read his pamphlets; and finally, O livro dos sete episédios de
Manoel Camilo dos Santos, a manuscript belonging to the collection of the Brazilian
Academy of Cordel Literature, dated 1985 that has never been published.

Keywords: Manoel Camilo dos Santos, Brazilian literature, popular poetry, dialogue.
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APRESENTACAO

A atual tese € resultado de uma indagacdo sobre as relagcdes entre os atores da poesia
popular nordestina e seus estudiosos desde as primeiras pesquisas de cardter folclérico até a
década de 1980. Nossa tentativa preocupa-se em iniciar a apresentacdo de uma histdria da
poesia popular e suas conexdes com aquilo que chamamos de “alta cultura”, “cultura” ou
ainda “dominio culto”. Nesse sentido, embora se trate de um estudo que exigiria a pesquisa
sobre um corpo vasto da poesia popular, o que propomos €, antes de tudo, um estudo
especifico do destino particular que teve a produg¢do de Manoel Camilo dos Santos ao longo
do periodo em que o poeta e editor de cordel esteve ativo no interior da Paraiba.

Estamos cientes dos problemas que resultam do uso do adjetivo ‘“culto”. “Culto”
refere-se, a algo bastante substancial e que foi, em grande parte, delimitado por préticas
culturais de pesquisa, como o folclore, por exemplo. O dominio do culto, no caso do presente
estudo, deve ser observado em fun¢ao do ponto de vista de quem o apreende e do modo como
esse termo € atribuido a certa personagem. De maneira geral, no uso que fazemos aqui, o
adjetivo se refere as formas culturais e artisticas que pertencem ao mundo das letras, tal como
foi desenvolvido na cultura brasileira, em contraposi¢ao aquelas formas de expressao que, no
Brasil, mantiveram-se, de algum modo, intocadas pelos diversos projetos literdrios, que se
sucederam no curso de sua histdria e que incorporaram, de modo imitativo, as formas que
vinham sendo desenvolvidas na Europa.

O termo “poesia popular” e outros que invocam a noc¢iao de “povo”, obviamente,
apresentam o que queremos abranger aqui, pois o préprio termo “popular” assinala a distingao
que, desde o inicio dos estudos folcloricos, fixou-se entre o referido par dicotdmico, entre a
cultura das classes letradas e a cultura das classes iletradas. Se essa cisdo soa hoje abrupta, ela
¢ ainda operante até mesmo quando, num caminho inverso, o cinema e a literatura buscam,
novamente, “resgatar” a cultura popular.

A expressdo “literatura popular” mostra-se minada por uma série de pressupostos.
Nascida do contato da oralidade ibérica com a brasileira e das influéncias diversas que essa
oralidade recebe da cultura escrita, a chamada poesia popular constitui um fendomeno
marcante da cultura no Brasil. Ela foi, na sua origem, em grande parte oral, entretanto suas
formas eram autbnomas. As mesmas formas de versos que os poetas populares no Brasil

utilizam em suas improvisacdes, foram usadas por poetas ditos “cultos” no mundo ibérico.
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Um dos aspectos mais interessantes da referida expressao poética — tal como se desenvolveu a
partir do inicio do século XVI — estd no fato de que ela é ao mesmo tempo oral e escrita,
andnima e autoral, ingénua e cultivada. Houve sempre, pelo menos até o século XVII, uma
alegre confluéncia entre o culto e o popular, entre a poesia do bacharel e a poesia que chegava
até o povo. Nesse sentido, € possivel pensar que esse sintoma, no caso da cultura nordestina,
com sua gama de grandes poetas, tenha florescido gracas a uma confluéncia salutar entre o
popular e o culto em algum momento da histéria de sua poesia.

Como ponto de partida deste trabalho, retomamos a formagdo da nacionalidade,
colocada em prética pelo movimento Romantico, na década de 1830. Foi a partir dessa
necessidade do Brasil enquanto nagdo recém-independente, em busca ndo apenas de uma
identidade, mas de tracos definidores de uma cultura prépria, que se instituiu a literatura culta
a qual nos referimos acima, bem como o seu contraponto, a expressao popular. Sendo assim,
no trabalho que apresentamos, voltado para o intercurso entre diferentes niveis de culturas,
analisamos as relacOes entre campos literarios distintos observando as suas historicidades,
procurando depreender “as relacdes complexas entre as formas impostas mais ou menos
restritivas e imperativas, e as identidades afirmadas, mais ou menos radiosas ou contidas”, tal
qual ressalta Roger Chartier (2003, p. 147).

Vemos na arte do povo, o despontar de consciéncias e a expressao de um desejo de
transpor campos literdrios estabelecidos. Assim, para demonstrar o didlogo entre o popular e o
erudito, valemo-nos da producdo de Manoel Camilo dos Santos. Identificamos nesse
fenomeno popular um didlogo constante com o terreno culto, que se firma ndo na enunciacao
de frases claras, mas por meio de estratégias para ultrapassar seu espaco desprestigiado e
ascender rumo a consagragdo e ao reconhecimento.

Manoel Camilo ainda carece de um estudo mais detido na sua produgdo literdria,
inferéncia que fazemos quando investigamos a sua fortuna critica e verificamos a inexisténcia
de um estudo detido exclusivamente em si e na sua complexa expressdo. O que encontramos
sdo entrevistas, referéncias a atividade de compositor e editor de folhetos ou a figuracdo em
importantes publicagdes tais quais a de Candace Slater, de Idelette Muzart Fonseca dos
Santos, de Mark Curran, de Origenes Lessa, como mais um ator dentro do variado cenério do
cordel brasileiro. Entretanto, o que nos informa profundamente acerca desse sujeito sdao
materiais de sua prépria lavra tais quais os folhetos, uma autobiografia e um manuscrito
elaborado na década de 1980. Ai identificamos o traco original do nosso trabalho, centrado
em um sujeito que apesar de sua relevancia no meio popular brasileiro, ainda nao obteve o

merecido estudo.
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Manoel Camilo € um paraibano nascido na cidade de Guarabira, em 09 de junho de
1905. Iniciado na cantoria por volta dos anos 30 do século XX, vivencia o apogeu dessa arte
no Nordeste, que se firma no momento preciso em que diversas expressdes ligadas ao
regional, como arte e costumes, passam a receber um olhar mais interessado de artistas e
intelectuais, dentre os quais Gilberto Freyre, Luis da Camara Cascudo, dentre outros,
destacam-se.

Analisar a figura de Manoel Camilo € ver a busca de legitimagdo, que ganha forma no
didlogo estabelecido pelo poeta com a literatura culta brasileira. Cabe-nos, desse modo,
evidenciar que seu modelo de culto, ressoa na estilistica da escrita, corresponde a uma retdrica
ornamentada, repleta de adjetivacOes, superlativos, elogios e distancia-se do modelo
contemporaneo de producdo literdria para aproximar-se da “fala de pena em punho”, da
retorica bacharelesca. Isso nos leva a apreender o binarismo entre culto e popular também
como uma forma de ultrapassar o espaco que o determina: a regido Nordeste, periférica no
pais, e ser vista nos grandes centros do pais.

Desse modo, observamos o pensamento de Manoel Camilo dos Santos a fim de
compreender o modo como articula a “alta cultura” com a sua propria forma de expressao
nesse universo. Partindo de suas concepgdes sobre a literatura, encontradas nos materiais que
produziu, associadas aos escritos acerca do autor, mostramos a arte e o artificio reunidos para
dar forma a uma expressao original e curiosa.

No primeiro capitulo, apresentamos uma contextualiza¢io acerca dos acontecimentos
que pautaram a constru¢do do Romantismo brasileiro, bem como as bases da nog¢do de
identidade, intelectualidade e arte nesse momento divulgadas. E nesse espectro que se difunde
uma literatura popular, como algo enraizado na cultura, porém invisibilizado por representar
um vinculo entre as tradi¢des portuguesas, que a “literatura em construcao” empenhava-se em
extirpar. Como uma amostra dessa postura, ressaltamos a figura do indigena revestido do
carater de mito pela estética romantica. Identificamos uma espécie de ofuscamento da matéria
popular em prol de uma invengdo, uma selecdo arbitraria do que deveria ser assimilado como
o genuino nacional ou o que deveria ser considerado literatura. A partir disso, discorremos
sobre a dissonancia entre o culto e o popular e discutimos as abordagens sobre a poesia
produzida por um estrato social antagdnico a elite; os primeiros contatos do homem de letras e
a poesia do povo. Nele, retomamos conceitos como cultura, povo e popular sob a 6tica de
GenevieveBolleme, Carlo Ginzburg, Peter Burke, Terry Eagleaton, Raymond Williams, cujos

posicionamentos convergirdo para a no¢ao de culturas plurais.
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No segundo capitulo, buscamos expor os diferentes discursos sobre a poesia do povo.
Ressaltamos, inicialmente, a questdo do bacharelismo no Brasil, titulo que designou boa
parcela dos homens de letras, que tinham por funcdo explicar e “definir” a cultura brasileira.
Nossa primeira abordagem se detém em O Nosso Cancioneiro, de José de Alencar. Tal obra
demonstra o primeiro contato do intelectual brasileiro com as “trovas populares”, conforme
denomina e, nele, ja4 antevemos a relacdo nostélgica que predominard em grande parte das
abordagens da poesia do povo. Logo em seguida, expomos a ruptura realizada por Silvio
Romero, que d4 corpo a sua metacritica, cujo alvo sdo as pesquisas alencarianas, bem como o
método empregado pelo literato na coleta e reproducdo de trovas populares. Na sequéncia,
apresentamos a critica de Romero a Celso de Magalhaes, direcionada a questdo racial e, ainda,
nos detemos nos postulados de Leonardo Mota e Luis da Camara Cascudo.

No terceiro capitulo, adentramos de fato na poesia popular e tomamos como veiculo a
poética de Manoel Camilo dos Santos. Aqui, apoiados nas discussdes de Pierre Bourdieu,
apontamos os artificios utilizados por Camilo para circular entre diferentes campos literarios.
Nossa andlise comega a ganhar corpo com o estudo do folheto Viagem a Sao Sarué, um marco
na vida do artista; uma expressao que, disfarcada de alegoria, assinala a busca por um espaco
de maior prestigio. Lemos o texto literdrio buscando a inten¢iao daquele que o produziu, pois
Manoel Camilo dos Santos permite visualizar com mindcias a relagdo entre o culto e o
“inculto”, bem como os intercambios e intertextos presentes no mito da Cocanha.

No quarto capitulo, detemo-nos na Autobiografia do Poeta (1979) e passamos a
circular pela bio/grafia de Camilo, orientando-nos da vida rumo a grafia e da grafia rumo a
vida, assim como propds Dominique Maingueneau ao dar forma a tal conceito. A partir desse
intercurso serd possivel tecer uma série de entrecruzamentos entre os folhetos e a escrita
autobiogréfica, balizados ainda pelos postulados de Philippe Lejeune. Ademais, daremos
énfase a poética de Camilo como um terreno de experimentacio, portanto, inovador. Assim,
ainda que haja um espago previamente demarcado para o popular, veremos nesse poeta o
desejo e o empenho constante em transcendé-lo.

No quinto capitulo, trataremos das inovacdes formais empreendidas por Manoel
Camilo dos Santos no seio da literatura popular. Assim, as contracapas constituirdo o meio em
que as estratégias formais dardo forma as peripécias do poeta em busca de reconhecimento.
Nessa empreitada, Camilo terd o auxilio de alguns pares da poesia, tdo notdveis quanto ele
préprio, porém, com artificios menos egocéntricos em relagao aos propdsitos almejados. No
capitulo, ainda nos deteremos em Rodolfo Coelho Cavalcante como um parceiro de Manoel

Camilo na busca de legitimagdo para a arte que desenvolvem. Aqui, apontaremos como a
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rejeicdo ao popular permite, no seio dessa camada, o desenvolvimento de estratégias para
validar a arte e angariar prestigio.

Finalmente, no sexto capitulo, analisaremos um manuscrito do poeta: O livro dos sete
episodios de Manoel Camilo dos Santos. Tal livro, ainda que praticamente relegado ao
esquecimento pela ndo publicacdo, adquire extrema relevancia nessa pesquisa, pois datado de
1985, dois anos antes da morte de Camilo, permite que tenhamos uma ideia de totalidade da
obra do referido poeta pelos elementos e tons que carrega. Ainda identificamos o popular
como cerne, mas percebemos a tendéncia a imitar o0 modelo culto de prosa e de poesia. Por
fim, vemos o desejo de reconhecimento ceder lugar a resignacdo do artista (assim como do
homem) diante da realidade que se coloca: o seu esquecimento em vida.

Antes de passarmos ao texto, inspirados por Ginzburg e o seu olhar direcionado ao
detalhe, ousamos dizer que Manoel Camilo dos Santos é o nosso Menocchio. Visualizamos a
nossa historia literdria repleta de “microcosmos” tal qual Camilo e defendemos que estes
precisam ser redescobertos pela critica brasileira a fim de observar, desde a 6tica do sujeito

simples, a histdria eclipsada da literatura popular.
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1. ORIGENS DA DISSONANCIA ENTRE O CULTO E O POPULAR

Nossa tarefa soa um tanto ambiciosa: percorrer a histéria da literatura brasileira a fim
de apontar, desde o surgimento de uma literatura nacional, as bases de um parentesco entre a
. e 1 , . .. .
poesia popular presente na regiao Nordeste  do pais e a literatura culta, legitimada através dos
anos. Movidos por tal intuito, iniciamos a discussdo reconstruindo o contexto histérico do
Brasil romantico, retomando conceitos relevantes para a compreensdo do pensamento do
brasileiro no momento em que, paralelamente a elaboracdao de um nacionalismo, elementos
presentes neste espaco geografico foram selecionados de modo a dar forma ao “nacional”.
Junto aos conceitos assertivos e definidores que determinam atitudes e colocam-nas em
1 1131 ~ 992 . s ..
categorias estanques, valemo-nos do termo “inven¢do””, postura mais flexivel, que relativiza e
expoe as contradi¢Oes internas do processo que deu concretude a literatura brasileira, ao
mesmo tempo em que expde o que dela foi afastado, em prol da constru¢dao de uma literatura

sem maculas.

1.1 Uma nacio inventada

A nocdo de nacdo esteve durante dois séculos no centro das discussdes sobre literatura
e cultura no Brasil. Nos idos de 1952, Oliveira Vianna (1987, p. 68) baseado nas ideias de
Alberto Torres, assinalava que questdes politico-constitucionais, sociais, educacionais e
econOmicas - € por que nao literdrias? — tiveram como ponto crucial o conceito de Nagdo.
Naturalmente, que depois dos terrores causados pela no¢do de Estado Nacdo na Europa a
insisténcia brasileira em explorar esse viés teve de algum modo de recuar e ser substituido por

variantes dessa mesma nog¢do. No entanto, a histéria da poesia popular no Brasil estad

'Utilizamos Nordeste num sentido moderno, com base na leitura de Durval Muniz de Albuquerque Jdnior,
historiador que ancora o surgimento do referido termo nos anos 30 do século XX. Anteriormente, predominava a
designacao Norte.

*Baseamo-nos na ideia de “Invencdo” a partir da perspectiva apresentada por Durval Muniz de Albuquerque
Junior em A invengdo do Nordeste e A feira dos mitos. O historiador discute e relativiza conceitos amplamente
empregados,revelando nuancas que nos permitem compreender que certas posturas ndo sao criadas naturalmente,
pois antes passam por uma sele¢do arbitrdria e hegemonica daquilo que deve ser incluido para que um modelo
tedrico tome forma. Assim, Albuquerque Junior opera, em 2008, com a elucidacdo do conceito de Nordeste e,
em 2013, com a fabricac@o do folclore. Essas perspectivas, pelo 1éxico utilizado para apreendé-las, revelam certo
mecanicismo empregado para definir matérias das ciéncias humanas. Tais invencdes carregadas de esteredtipos
sdo desconstruidas pelo historiador e instigam o leitor a refletir acerca de constru¢des prontas e consagradas.
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intrinsecamente ligada a necessidade de defini¢c@o identitaria da nag¢do, € um de seus capitulos
mais importantes. Entdo,que nos seja permitido adotar a histéria do nacionalismo como fio
condutor, que nos permite apreender no movimento romantico, surgido na primeira metade do
século XIX, a busca de afirmacao do brasileiro, assim como certas escolhas e negagdes com
as quais nos deparamos no florescer de uma literatura também com pretensdes de ser
independente. No entanto, a antropologia nos revela as contradi¢cdes Obvias da nog¢do de
nacionalismo. Na aparente “uniformidade” que essa nocao institui, sdo 6bvias as contradi¢des
do nacionalismo entendido como postura. Vejamos o que Benedict Anderson (1989, p. 14-15)
indaga sobre o fator nacional, que, segundo ele, € o mais legitimado entre os valores da vida
politica das sociedades modernas. Para ele, a ideia do nacional estabelece uma estrutura de
base, mas possui um equilibrio delicado, estando prestes a ruir. A razdo disso estd no fato de
que o seu sentido é depreendido a partir de um recorte de uma ‘“comunidade politica
imaginada”, ao mesmo tempo limitada e soberana, mas onde a vida ndo é tdo partilhada, pois
os componentes da referida comunidade jamais se conhecerdo de fato, embora todos tenham
“a imagem viva da comunhio entre eles” e pensem gozar de um “companheirismo profundo e
horizontal” (1989, p. 16). Retomando um posicionamento de Gellner, Anderson destaca: “O
nacionalismo ndo € o despertar das na¢Oes para a autoconsciéncia: ele inventa nacdes onde
elas ndo existem”. Nessa “constru¢do”, impera a ldgica da coleta e do descarte, com vistas a
uma utdpica homogeneidade. Assim, se pensarmos no Brasil como terreno de aplicacdo do
conceito de ‘“comunidade imaginada”, verificaremos uma diversidade muito grande que
impede o estabelecimento de tal condicdo em seu territério. O Brasil dispde de vérias
comunidades, ndo menos imaginadas, que refletem de algum modo a tendéncia do
nacionalismo brasileiro em dirimir e agrega-las com base em uma iluséria homogeneidade.
Sabemos que o Romantismo enquanto movimento estético consolidou-se imbuido
pelos ideais da Independéncia conquistada em 1822 e inspirado na liberdade preconizada pela
Revolucdo Francesa. O movimento ficou marcado pela selecdo de tracos individualizantes do
brasileiro, bem como de raizes ainda ignoradas ao longo dos quase dois séculos de
colonizagao portuguesa. No seu aflorar, os literatos brasileiros, a procura de elementos que os
particularizassem em relacdo as expressdes europeias, primaram pela busca de uma identidade
propria, desvinculada de qualquer traco ligado a antiga metrépole3. Sob o calor da
Independéncia, os intelectuais brasileiros - guarnecidos por titulos de nobreza, funcdes

publicas, tendéncias para as artes e para a retdrica - romperam o elo politico que os conectava

Leyla Perrone-Moisés, no ensaio “Paradoxos do nacionalismo literdrio na América Latina”, integrante da obra
Vira e Mexe Nacionalismo, esboga esse panorama.
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a Portugal e transfiguraram a barreira geografica que os separava em uma barreira estética,
afastando-se das influéncias portuguesas de séculos’, assim como de uma producdo literdria
luso-brasileira comum que caracterizou o periodo colonial (COUTINHO, 2011, p. 14).
Despontava, desse modo, a literatura ‘“genuinamente” nacional, inaugurada apds a
independéncia de 1822.

Essa postura, a0 mesmo tempo em que mostra a sua complexidade, esclarece-se
quando consideramos o contexto politico-econdmico-social vigente no Brasil no periodo que

antecedeu o surgimento do Romantismo.

1.2 Um Brasil independente e uma literatura a ser urdida

Consolidada a Independéncia, Dom Pedro I colocou em prética no Brasil uma politica
de desenvolvimento intelectual. Nessa expedicdo, entre as décadas de 20 e 30, deu-se a
fundacdo de faculdades de direito, reformulacdo das escolas de medicina e, anos depois, a
criacdo de um estabelecimento dedicado as letras brasileiras. A investida do imperador deu
concretude a institutos inspirados em modelos europeus, como o Instituto Histdrico Frances,
construido em 1834. Baseado nesse exemplo, em 1838, foi fundado o Instituto Histdrico e
Geogréfico Brasileiro (IHGB), entidade na qual se reuniu a elite econdmica e literaria do Rio
de Janeiro e que se consolidou como o espaco que acolheu os romanticos apds a década de 40
(SCHWARCZ, 1998, p. 126).

Figura central no ambito histérico e seguidor dos designios culturais do imperador
Pedro I, D. Pedro II, coroado, em 1840, como o segundo imperador do Brasil apds a rentncia
de seu pai, sagrou-se como uma personalidade de destaque na solidificacdo do Romantismo
enquanto movimento literdrio, visto que seu império viu florescer essa estética no Brasil.
Nesse periodo, o Romantismo transformou-se em projeto oficial, em “verdadeiro
nacionalismo”, e, como tal, pautou o que seriam as "originalidades locais" do pais
(SCHWARCZ, 1998, p. 131).

Embora distante da Europa, berco dos modelos que direcionavam as artes, as letras, os

modismos, bem como todos os aspectos ligados ao cultivo do ser, a ideia que se popularizou a

* Sob esse aspecto, é importante frisar que a lingua ndo obteve 0 mesmo protagonismo de outros processos de
construciio do nacionalismo, visto que tanto o ex-colonizador, quanto o ex-colonizado eram falantes da mesma
lingua portuguesa (cf. Anderson, 1989, p. 57).
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respeito de D. Pedro II deixava evidente a sua erudi¢do e a ligacdo com a cultura. De fato, a
atitude do imperador fez brotar no Brasil a semente do desenvolvimento intelectual plantada
pelo pai. Nesse processo, o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB) representou
um espaco importante de fomento e difusao de ideias, a0 mesmo tempo em que a histéria do
pais comegava a ser registrada. O intuito de Pedro II, além do financiamento de Institutos,
tinha por meta a criacdo de gramaticas e de diciondrios em linguas indigenas, feitos que
firmaram o imperador como uma espécie de lider do movimento romantico. Essa postura
consolidava-o como o patrocinador individual de “projetos de pesquisa de documentos
relevantes a histéria do Brasil, no pais e no estrangeiro” (SCHWARCZ, 1998, p. 131). Tais
designios levaram o IHGB, a partir dos anos 50, a consolidar-se “como um centro de estudos
bastante ativo, favorecendo a pesquisa literdria, estimulando a vida intelectual e funcionando
como um elo entre esta e os meios oficiais”. Desse modo, aos vinte anos, Dom Pedro II
revelava-se ndo uma “marionete”, mas “um estadista cada vez mais popular e sobretudo uma
espécie de mecenas das artes, em virtude da ambicdo de dar autonomia cultural ao pais”
(SCHWARCZ, 1998, p. 126).

Em consonancia com as ponderacdes anteriores, na visdo do historiador Jodo Miguel
Pedreiras, o IHGB teve uma ampla importancia na divulgacdo do nacionalismo, pois a ideia
de uma “nacdo a espera de ser” ou de “aspiracdo de um povo” comegou a ser delineada
posteriormente a Independéncia, nas pesquisas promovidas pelo instituto que “enraizam no
tempo a legibilidade do jovem império” (PEDREIRA, 2006, p. 56).

Olhar o Romantismo brasileiro implica considerar a disposi¢ao de cariter que se
disseminou juntamente ao despontar do movimento, temperamento que Antonio Candido
ressalta ao defini-lo. Na visdo de Candido, o movimento estético iniciou-se no Brasil, por
volta de 1836, como uma negacdo que se voltava para a literatura luso-brasileira. Para o
critico, o movimento, tendo um cardter mais profundo e revoluciondrio, objetivava “redefinir
ndo s6 a atitude poética, mas o proprio lugar do homem no mundo e na sociedade” (1981, p.
23). No rechaco a influéncia do classicismo greco-romano, direcionou um novo olhar sobre a
literatura nacional, sobre o papel do artista e o sentido da obra de arte que, para se adequar ao
momento que despontava, deveria estar em conexao com ‘“um sentimento novo, embebido de
inspiragdes locais, procurando o #nico em lugar do perene”. Candido ressalta que o
movimento romantico, de maneira geral, primava pela “impressio de um novo estado de
consciéncia”, cujos aspectos mais marcantes eram “o conceito do individuo e o senso da
histéria”. A partir da perspectiva de Candido, inferimos que, no ambito brasileiro, o senso de

histéria parece associado ao ressentimento provocado pela relagdo metropole e coldnia, a



22

elevacdo a Reino Unido e, uma década depois, a tentativa de recolonizar o Brasil, conforme
mencionamos anteriormente. A memoria de um passado ndo tdo distante gerou, no Brasil
independente, a tendéncia de romper os elos ndo apenas politicos, mas também culturais. Elos
que nos fazem compreender, mais uma vez, as escolhas dos elementos representativos da
jovem nacdo, em que qualquer associag@o a ex-colonia tinha por norma ser abolida.

De acordo com Candido (1981, p. 9), no periodo situado entre 1838 e 1840, o Brasil
teve, na estética romantica, a sua principal manifestacdo artistica. A independéncia politica e
o Romantismo geraram a necessidade de uma nova expressao, construida a partir de certas
rupturas: o surgimento de novos géneros e de novas concep¢des formais; além disso, a
necessidade de apresentar uma temadtica e uma disposi¢do inovadoras para representar outros
aspectos da realidade individual ou social. Assim, o sentimento de nacdo ganhou relevo, do
mesmo modo que a adog¢do do indianismo como tema propiciou a ancoragem em uma
realidade particularmente brasileira. Movidos por tal intencdo, os romanticos materializaram
uma “fratura salutar”, uma mudanga de perspectiva em relacdo ao sentimento de nagdo que
possibilitou a substitui¢gdo ou mesmo o reajuste de normas que regiam as manifestacoes
literarias anteriores a escrita romantica, assim, puderam dar uma nova expressao as letras
nacionais, por meio da abdicacdo de um pretenso “universalismo” e do “equilibrio cldssico” e
adaptacdo da literatura aqui produzida para um cendrio local, permitindo, assim, a
“manifestacao do espirito novo na patria nova”. Nas palavras de Candido, foi, portanto, gracgas
ao Romantismo, que a nossa literatura pode adequar-se ao presente.

Candido ressalta que a tendéncia ao nacionalismo vinha se acentuando desde a
segunda metade do século XVIII. A ilustragdo permitiu a “aplicacdo social da poesia,
voltando-a para uma visdo construtiva do pais”; em decorréncia disso, a independéncia foi
propiciada por essa nova perspectiva apresentada tanto nos versos quanto no romance € no
teatro. Predominava um “intuito patridtico [...] por sobre a fratura expressional, na mesma
disposi¢do profunda de dotar o Brasil de uma literatura que exprimisse de maneira adequada a
sua realidade prépria, ou, como entdo se dizia, uma ‘literatura nacional’” (1981, p. 9-10). O
significado da nova postura em busca da literatura nacional foi entendido por uns como a
“celebragdo da patria”, por outros, como indianismo, ou entdo, como ‘“algo indefinivel capaz
de exprimir o brasileiro”. Para Candido, tais entendimentos nio estavam dotados de precisao,
porém, todos tinham uma “nocdo aproximada”, percebida na leitura de varias manifestacoes
orientadas pelo propdsito da criagdo de uma literatura, “algumas bastante compreensivas para

abranger vdrios ou todos os temas reputados nacionais” (1981, p.10).
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No esbogo tragado até aqui, mesmo marcado por incompatibilidades, fica evidente que
o século XIX marcou o momento em que a elite - se pouco intelectualizada, profundamente
egocéntrica - amparada no poder econdomico, “conscientizou-se” acerca do Brasil. A partir
disso, ocorreram varias reformas politicas que se desenvolveram lado a lado com a literatura.
Essa aproximacgdo foi mediada pelo conceito de Patria, aspecto enfatizado por Gongalves de
Magalhdes na revista Niteroi: “ela domina tudo, tudo se faz por ela, ou em seu nome.
Independéncia, Liberdade, instituicdes sociais, reformas, politica, enfim, tais sdo os objetos,
que atraem a atengdo de todos, e os Unicos, que ao povo interessam” (MAGALHAES, 1836,
p. 152)°. Na retérica de Magalhdes, fica visivel a proximidade entre os conceitos de
patriotismo e de nacionalismo.

Apesar de ndo ter sido uma invengao do século XIX, “o nacionalismo adquiriu a for¢a
de um conceito e, por uma coincidéncia histérica, foi naquele momento que os povos latino-
americanos o acolheram”, afirma Leyla Perrone-Moisés (2007, p. 35), e ressalta que o “apego
de um grupo a seu territdrio e a seus valores” ja existia na forma de patriotismo, visdo que €
corroborada por Marilena Chaui em Brasil: mito fundador e sociedade autoritdria (2000, p.
15). De tal maneira, simultaneo a eclosdo do romantismo literario, o sentimento transfigurado
em conceito, parece ter provocado certo vazio, visto que o nacionalismo desenvolvido em
paises europeus fundamentava-se no patrimonio cultural que estes possuiam, portanto,
justificava tal “apego”. Em contrapartida, o Brasil carecia de uma cultura prépria que o
identificasse, necessidade que o Romantismo propds-se a “construir” por meio da valorizagao
do sentimento e forjando, portanto, uma ‘“identidade nacional”, ainda que nos paises latino-
americanos ndo se tratasse apenas de “dar uma forma a elementos preexistentes, mas de
verdadeiramente inventar essa forma, destacando-se das antigas metropoles” (PERRONE-
MOISES, 2007, p. 35).

A busca romantica derivou em paradoxos, na visdo de Leyla Perrone-Moisés, pois as
exigéncias nacionalistas nasciam e mantinham-se calcadas pela rejeicdo de “um outro
opressivo” que impunha seus principios e valores mitigando os elementos da cultura
autéctone. Um “outro” que, inicialmente, foi representado pelo invasor, o colonizador e
explorador e que, entretanto, com a consolidacio do movimento romantico, assumiu
caracteres de algoz de uma literatura herdada, porém adaptada a realidade local, que se

desenvolvia, desde o periodo colonial, em paralelo com a literatura dos eruditos. Assim, tendo

> A citacdo faz parte do “Ensaio sobre a histéria da literatura do Brasil, de D. J. Gongalves de Magalhdes”,
publicado na Revista Niteréi, no ano de 1836, (p. 132 - 159). Disponivel em:
http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/03512810. Acessado em 31 mai. 2011.
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a América Latina vivenciado uma coloniza¢do exploratéria, o nacionalismo surgido apds a
independéncia “ndo perdeu a sua razdo de ser depois da conquista da autonomia politica”,
porque perduraram outras formas de subordinacdo profundamente enraizadas, a dependéncia
econdmica e dependéncia cultural, esta ainda mais insidiosa, pois fora incorporada enquanto
a cultura e a lingua do colonizador eram compartilhadas e difundidas (2007, p. 36).

Na empreitada em busca do estabelecimento de uma cultura, os partidarios do
nacionalismo brasileiro voltaram-se “contra inimigos mal definidos, oscilando segundo as
circunstancias, misturando etnia, cultura, politica e economia, atribuindo aos designios
funestos de outros todas as nossas dificuldades” (PERRONE—MOISES, 2007, p. 36). Por
conta disso, parece ser em decorréncia de tal postura que Perrone-Moisés define o
nacionalismo, independente da sua historicidade, como uma reivindicacdo que nio avalia com
habilidade “os limites dos direitos e das recusas, correndo sempre o risco de misturar razdes
politicas e econdmicas com razdes estéticas, e de querer eliminar um inimigo que, do ponto de
vista da historia cultural, € constitutivo de sua identidade” (2007, p. 37). Na esteira dessa
reflexdo, Perrone-Moisés expde que todas as culturas, assim como as literaturas, constituem-

se pelos empréstimos e assimilacdes de outras®:

As préprias metrépoles colonizadoras — Espanha e Portugal — tinham, no momento
do Descobrimento ou Conquista, culturas resultantes de numerosas mesclas. Além
disso, é preciso considerar que os americanos, desejosos de recuperar as fontes puras
de antes do Descobrimento, se esqueceram de que estas ndo eram puras [...] € que a
América, como um continuum geogrifico e cultural, ¢ uma invencdo dos
descobridores e conquistadores europeus. E que, por maior que seja nosso desejo
reencontrar essas fontes, elas estdo perdidas ou soterradas hd séculos (PERRONE-

MOISES, 2007, p. 40).

E com base nessa postura que vemos a poesia popular um tanto ofuscada. Houve, no
Romantismo brasileiro, a marca regional apresentada em um primeiro momento.Antonio Vale
Caldre Fido, na obra A divina pastora (1847), introduz a matéria regional e as quadrinhas
populares. No entanto, no periodo em que a literatura nacional comeca a ganhar forma, essa
expressdo perde forca para um popular selecionado, presente na obra de Gongalves Dias, por

exemplo.

® A perspectiva de Perrone-Moisés reporta-nos ao conceito de transculturago literdria, cunhado por Angel Rama
em Transculturacion Narrativa en América Latina (2008) a partir da teorizacdo de Fernando Ortiz, para a
antropologia. Sendo assim, imerso em um profuso caudal cultural, a mescla da cultura do outro (o europeu, o
africano) com a cultura local (indigena) convergiram para uma espécie de simbiose de culturas.
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Na leitura que fazemos, a partir da escolha dos tracos ou elementos que deveriam ser
convencionado como nacionais, o que Caldre Fido mostrava como romantico, parece perder
terreno para elementos que também constituiam uma tradi¢ao. De alguma forma, tais escolhas
pareciam tornar invisiveis a heranca portuguesa constitutiva da propria identidade do
brasileiro e, em decorréncia disso, a existéncia de uma cultura paralela a erudita, de raiz
tradicional’ e popular. Ao adotarem tal pratica, os roménticos corroboram a postura purista

criticada por Perrone-Moisés:

[...] O nacionalismo, para se afirmar, é purista: rejeita o outro e acaba por tender ao
racismo. Um nacionalismo que reconhece e exalta a mesticagem defronta-se com o
problema da definicdo dos limites na acolhida alteridade. A mesticagem, como
ideologia, apresentou-se frequentemente como racismo disfar¢cado. No fim do século
XIX, certos pensadores latino-americanos encararam-na como possibilidade de
’branqueamento’ e ‘melhoria da raca’. No Brasil, a alianca do branco com o indio,
idealizada porque remota, era mais facilmente admitida do que a alianga com o
negro, demasiadamente presente e visivelmente outro. (2007, p. 44).

Para construir uma “identidade nacional” equivalente a idealizacdo romantica, parecia
necessdrio ofuscar elementos que ameacavam a sua pureza. Sendo assim, esse € um dos
fatores que nos faz apreender o Romantismo brasileiro como a manifestacio de um
sentimento que solidificava a resisténcia diante da cultura popular, de proveniéncia
portuguesa. Em contrapartida, € visivel a crescente influéncia francesa, presente, inclusive, na
adocdo do indio como simbolo da nagao.

Com o mesmo sentido exposto por Perrone-Moisés, Roberto Ventura ja havia
enfatizado o componente eurocéntrico que define o nacionalismo literario do século XIX.
Ainda que autonomia e originalidade sejam pontos norteadores da literatura em construgdo,
com o avangar dos anos, a critica brasileira mostra-se, em algum sentido, conservadora ao
apropriar-se da “ideologia civilizatéria” e das “teorias climdticas e raciais” de raiz
eurocéntrica, assim como a abordagem etnocéntrica das culturas populares. Ventura (1991, p.
37-38) detectou nessa investida que “os criticos brasileiros internalizaram a ambivaléncia do

discurso europeu perante o mundo selvagem e as realidades exdéticas, idealizando os padrdes

7 Acerca da postura “purista” vale frisar a discussdo realizada por Raymond Williams sobre o termo tradicdo. O
critico expde, no ambito das ciéncias sociais, a existéncia de uma “tradicdo seletiva”, que escolhe elementos de
um passado configurativo e de um presente pré-configurado. Essa exposi¢do chama-nos a aten¢do para a
arbitrariedade de tais escolhas do que deve ou ndo ser compreendido como tradicional. De acordo com Williams,
isso resulta “’poderosamente operativo’ dentro do processo de definicao e identificacdo cultural e social” (2000,
p. 137).
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metropolitanos de civilizacao”. Por conseguinte, o que se deu foi uma inven¢do do “branco”,
uma rejeicdo do negro e uma idolatria do indigena. A respeito disso, vale lembrar as palavras
de Caio Prado Junior ao conjeturar que “uma gota de sangue branco, faz do brasileiro um
branco” (2008, p. 107), por essa concepg¢ao de etnia, resvala uma série de preconceitos que se

enraizam nao apenas na visao de sociedade, mas também de cultura brasileira.

1.3 O indigena revestido do carater de mito

Ao retomarmos a questdo do indigena na literatura brasileira, justificamos essa
observancia na seguinte questao: é a figura do indio que, no Romantismo, cumpre o papel de
suavizar resquicios lusos presente na cultura nacional, além de marcar uma separagdo dentro
da América Latina, ainda que isso signifique abrir mao de elementos que o constituiam.

Sabemos que a poesia oral presente no Brasil desde o periodo colonial era procedente
da poesia ibérica oral ou impressa, que se adaptava a0 mesmo tempo em que era recriada no
cendrio local, sobrevivendo no meio de camadas mais humildes da populacdo. Entretanto, de
maneira figurada, com o despontar da estética romantica, o nacionalismo e o patrimonio
cultural foram “desbastados” de modo a desarraigar qualquer “erva daninha” que prejudicasse
o florescimento de uma literatura aparentemente “culta”, além de “genuinamente” brasileira.
O referido condicionamento tornou-se evidente nas manifestacdes de Gongalves de
Magalhaes e, sobretudo, na proposta de literatura apresentada no seu “Ensaio sobre a historia
e a literatura do Brasil”, publicado no primeiro volume da revista Niferdi, em 1836.

Desde os primeiros anos do reinado de Pedro II, o Imperador agraciou Magalhaes
fazendo dele objeto de sua politica cultural, sublinha Alfredo Bosi. Assim, sob o amparo de
D. Pedro, o literato que ja havia dado forma a lirica e ao drama, aventurou-se no género épico
ao compor Confederacdo dos Tamoios, ap6és a publicacdo dos cantos indianistas de Gongalves
Dias e, concomitantemente, com elaboracdo de O Guarani, por José de Alencar. Esse
pormenor leva Bosi a declarar que o atraso na publicagdo do poema épico de Magalhdes
privou-o do “mérito cronoldgico”, visto que a “essa altura, o indianismo j& caminhara além
das intui¢cdes dos drcades e pré-romanticos € se estruturava como uma para-ideologia dentro
do nacionalismo” (2006, p. 99).

Contudo, € impossivel negar a importancia que Magalhaes obteve com a publicagdo de

seu ensaio na revista Niterdi, veiculo que representou o marco inaugural do Romantismo
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brasileiro e, embora sua divulgacdo tenha sido realizada na Francga, na revista foram expostas
as balizas que orientariam o movimento a ser desenvolvido na nacdo recém-independente.
Magalhaes firmou-se como uma das principais figuras a empenhar-se esteticamente com as
“raizes ideais”: defendeu o nativismo, reivindicou a exaltacdo da patria e marcou a sua
posicdo como defensor do indigena como simbolo do Brasil, fixando-o como o grande tema
da literatura nacional. Propds, portanto, um novo lugar para o indio (influenciado pelos
franceses) no seio da sociedade que se descolonizava e buscava a emancipagdo cultural,
politica e econdmica, e, orbitando sob tais questdes, pleiteava a afirmagao de uma tradi¢do
propria.

A valorizacdo do indigena parecia carregada de intengdes ocultas, visto que,
superficialmente, representava uma compensacao pelo tratamento dispensado por trés séculos
desde o descobrimento, condicdo que Magalhdes mencionou ao denunciar a crueldade, a
usurpacgdo de terras, bem como o rapto de indios empreendido pelos portugueses. A violéncia
demasiada, que tomou conhecimento por meio das leituras de Ferdinand Denis, dentre outros
viajantes e pesquisadores, levou-o a proferir que os indigenas, compreendidos como seres
degenerados, “perseguidos eram com ferro, e fogo, como se fossem animais ferozes”
(MAGALHAES, 1836, p. 139). Em contrapartida, vinha 2 tona a exaltacdo do aborigene por
uma classe letrada e pretensamente culta, que buscava afirmar o préprio nome ndo apenas
naquele momento especifico, mas para a posteridade.

Entretanto, € por meio do argumento do desprezo do portugués em relagdo a cultura
autéctone que os romanticos, representados por Magalhaes, tomaram para si 0 compromisso
de restituir a importancia do indio, a0 mesmo tempo em que construiam culturalmente uma
nacdo. Os autores romanticos langcaram mao de uma “crescente utilizagdo alegdrica do nativo
na comemoracdo pléstica e poética” (CANDIDO, 1981, p 18). Essa nova fei¢do teve inicio no
periodo joanino - entre 1808 e 1821, com Santa Rita Durdo e Basilio da Gama, autores de O
Uraguai (1769) e Caramuru (1781), respectivamente -, entretanto, sofreu um processo de
intensificacdo a partir da Independéncia, “pela ado¢do de nomes e atribuicdo de titulos
indigenas; pela identificacdo do selvagem ao brio nacional e o seu aproveitamento pléstico”
(1981, p. 18). Contudo, o momento dureo do indio como matéria poética e romanesca
perdurou entre as décadas de 40 e 60 dos oitocentos, periodo em que obteve realce nas obras
de Gongalves de Magalhaes, de Gongalves Dias e de José de Alencar.

Na adocdo do indigena como simbolo do movimento, ressoa a forte influéncia
francesa, relativizando a autonomia almejada pelos romanticos e revelando que o

nacionalismo e o indianismo representavam ecos da influéncia europeia. A sugestdo dos
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franceses Ferdinand Denis e Eugene de Monglave (o primeiro um historiador e pesquisador e
o segundo o tradutor do poema Caramuru para o francés) foi aceita com encanto. Ambos
intelectuais nutriam uma simpatia pela cultura brasileira, possuiam um interesse real e
mantinham uma postura que “ndo era arrogante mas receptiva” (PERRONE-MOISES, 2007,
p. 60). Diante disso, em funcdo da empatia que tomou forma entre 0s jovens romanticos
brasileiros e os franceses, o indigena foi adotado como simbolo da nac¢do recém-fundada.

Evidenciando outra perspectiva, Lilia Schwarcz percebe o indianismo romantico como
0 maior traco da ruptura, fruto da incorporagdo do indio como a expressao maxima do homem
da terra. Para a autora, o Romantismo despontava como “o caminho favoravel a expressao
propria da nacdo recém-fundada”, visto que se orientava por expressdes que afirmavam “a
universalidade, mas também o particularismo, e portanto a identidade”, trazendo a tona o
contraste com a metropole, conectada a forma de expressao da tradi¢ao cldssica. Nesse viés, o
Romantismo vinha ao encontro do anseio de “manifestar na literatura uma especificidade do
jovem pais, em oposi¢do aos canones legados pela mae-pétria, sem deixar de lado a feicdo
oficial e palaciana do movimento” (SCHWARCZ, 1998, p. 128).

Com mais realce do que nas manifestacdes anteriores, no Romantismo, “o indio
despontava [...] como um exemplo de pureza, um modelo de honra a ser seguido”
(SCHWARCZ, 1998, p.136). Na escolha de uma origem condizente com a proposta
romantica, materializava-se um limite té€nue entre “a literatura e a realidade, a verdadeira
histéria nacional e a fic¢do”. Em decorréncia disso, para os romanticos e independentistas que
(re)construiam o pais, o indio teve suas caracteristicas destacadas e consagrou-se como um
mito, que “diante de perdas tdo fundamentais - o sacrificio em nome da nacdo e o sacrificio
entre os seus —’, materializava-se na forma de uma representacio idealizada.

No ensaio “Galofilia e galofobia na cultura brasileira”, Leyla Perrone-Moisés debate a
relacdo cultural entre Brasil e Franca e aponta que tal afinidade nao ocorreu de forma pacifica
assim como grande parte da critica debrucada sobre o Romantismo faz entender. Houve
tensdes e discordancias, ainda que a Franca fosse extremamente admirada pela
intelectualidade brasileira, visto que, na leitura de Perrone-Moisés (2007, p. 58), as ideias
francesas consolidaram-se desde os movimentos preparatérios para a independéncia do Brasil.
Um possivel motivo de tal influéncia assenta-se no fato de a Franca ndo ter sido nossa
colonizadora histérica, permitindo todas as idealizacdes a seu respeito, além disso, pelo fato
de representar, no século XIX, “a patria da Revolug¢ao e da Liberdade” (2007, p. 37), portanto,

situada em posi¢cao oposta as metropoles ibéricas colonizadoras da América.
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Mostrando uma nuanca do nacionalismo brasileiro, que ressoa inclusive na temética
do indianismo, Perrone-Moisé€s destaca que nas metdforas e qualificativos usados pelos
latinos reside uma espécie de ‘“autorreconhecimento de seu cardter atrasado e
subdesenvolvido”, que se evidencia no sentido bioldgico, econdmico e cultural do termo. A
consciéncia de atraso leva ao desenvolvimento de um nacionalismo ‘“vivido como
ressentimento e recriminagdo de si mesmo e do outro, numa oscilacao entre o ufanismo e o
complexo de inferioridade” (2007, p. 35). Assim, visualizamos o retrato sintomdtico da
estética romantica no Brasil: a aversdo ao luso; a busca de um simbolo de originalidade, logo
atribuido ao indio; além do evidente ignorar das tradicdes portuguesas assimiladas no periodo
colonial, configurando o que, anteriormente, denominamos como um recalque.

Apesar do retrato esbocado até aqui, fixando-nos no indigena projetado pelos autores,
percebemos que a rixa entre o brasileiro e o lusitano neutralizou-se em determinadas obras.
Na discussdao da problemética do indio na obra de José de Alencar, Bosi (1996, p. 177)
ressalta que “o indio de Alencar entra em intima comunh@o com o colonizador”, assim, destoa
do protétipo de indigena de Santa Rita Durdo, de Gongalves de Magalhdes e de Gongalves
Dias. Nas narrativas de Alencar, sobretudo nos romances que t€ém como protagonistas Peri e
Iracema, o indio parece abdicar do carater combativo direcionado ao “invasor”/ colonizador.
O indio entrega-se de corpo e alma ao branco, torna-se um liberto cativo, empreende
sacrificios como o abandono das préprias origens para executar uma subserviéncia voluntdria
aos portugueses, bem como seus descendentes radicados em terras brasileiras(BOSI, 1996, p.
178-179). O autor concentra-se na verificacdo de como “a figura do indio, forte e livre se
modelou em um regime de combinacdo com a franca apologia do colonizador”. Por tal
motivo, na perspectiva sensata de Alfredo Bosi, “essa conciliacio dada como espontanea por
José de Alencar, viola abertamente a historia da ocupacao portuguesa no primeiro século [...],
toca o inverossimil, enfim € pesadamente ideoldgica como interpretacio do processo
colonial” (1996, p. 179).

Nesse sentido, no caso esbocado, apreendemos na mitificagdo do indio um elemento
de mediagdo entre o portugués e o brasileiro. Contraditoriamente, ¢ o indio que divulgard a
bondade ambivalente do portugués e colocar-se-4 na posicao de subalterno. Visualizamos essa
postura em Peri, o mito alencariano que percebe a imagem do herdi no colonizador, o justo e
generoso Dom Antonio Mariz. O proprio Peri, o colonizado, reveste-se das peles de sudito
fiel e de bom selvagem, exemplificado na sua devog¢ao a Ceci. Na vis@o de Bosi, essa pintura
do indio conforma-se como uma imagem poética e, além disso, cumpre uma fun¢ao especial:

“na medida em que alcanga essa qualidade propriamente estética, o mito resiste a integrar-se,
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sem mais, nesta ou naquela ideologia” (1996, p. 180). Por tais evidencias, € possivel dizer que
o indianismo alencariano “ndo constitui um universo proprio, paralelo as fantasias medievais
europeias, mas funde-se com estas” (BOSI, 1996, p. 180).

Em aparente sintonia com Alfredo Bosi, os escritos de Durval Muniz de Albuquerque

Junior apontam, no indio alencariano, o resgate da figura do ser incorrompido:

contraditoriamente, aparece como uma forga civilizadora, longe de ser tomado como
um "selvagem" ou “barbaro”, o indio expressaria os valores humanos considerados
mais altos, valores que estariam sendo corrompidos pela sociedade burguesa, pela
civilizacdo capitalista que vinha emergindo na Europa. A pureza, a autenticidade, a
valentia, o sentido de honra, a coragem, a bravura, o heroismo, caracterizariam estes
homens, distantes da corrupcdo trazida pelo mundo moderno, pelas cidades.
(ALBUQUERQUE JR, 2007, p. 54).

Dando corpo as interpretacdes mencionadas, Karin Volobuef destaca que, ao
representar o indio como um ser forte, corajoso, inteligente, além de dotado de pureza,
nobreza e sinceridade, Alencar estaria sugerindo que tais qualificativos seriam atributos do
proprio brasileiro. Em suma, o indigena ficcionalizado por Alencar pode ser entendido,
metonimicamente, como a extensao do brasileiro (1999, p. 174).

No exposto, apesar de o indianismo ndo ser o nosso foco, valemo-nos dessa temética
romantica na tentativa de realcar as manifestacdes populares que o Romantismo suprimiu da
sua constru¢do e daquilo que propunha como literatura nacional. Essa supressdo deu origem a
um grande hiato no que se refere a cultura e a literatura populares, provocando um sintoma

que denominamos como dissonancia entre o culto e o popular.

1.4 A dissonincia entre o culto e o popular

Pensar a literatura popular e sua relagdo com a literatura culta implica estabelecer os
elementos formadores de uma relagcao de alteridade e, ao mesmo tempo, de fixar espacos onde
predomina uma ldégica hierdrquica, que demarca posicdes de superioridade e de
subalternidade. Nessa pratica, vale frisar tal dicotomia e, para tanto, valemo-nos da
formulacdo de Paul Zumthor ao refletir que o popular existe em oposi¢ao ao culto ou o

letrado, pois a0 mesmo tempo em que o letrado percebe o popular como alheio e preocupa-se
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com ele, seja como matéria de critica, atribui-lhe um sentido (1987, p. 24) e estabelece a
pertenga ou nao ao espaco instituido como hegemoOnico. Desse modo, na presente
investigacao, que consiste em analisar como se desenvolve uma literatura cuja voz € abafada,
em detrimento de outra ‘“superior”, vemos que a visdo dicotOmica persiste, mas
compreendemos que, o que pode revelar uma conformagdo nova, € o choque produzido
quando essas duas linhas interseccionam-se e € essa a busca que empreendemos.

Ao percorrermos o caminho da literatura popular em paralelo com o da literatura culta,
visualizamos o Romantismo brasileiro como o marco inicial da dissonancia entre dois estratos
que se firmam como pares dicotdmicos. Nas ideias norteadoras do referido movimento, €
visivel a desarmonia que vigorou entre a estética romantica e a literatura oral ou escrita de
carater popular aqui produzida. Enquanto o Romantismo brasileiro buscou edificar a literatura
nacional atribuindo ao indio simbolismos € um cardter mitico, renegou parte de sua histdria
ndo apenas social, mas artistica, ao ignorar a poesia do povo desenvolvida, sobretudo no,
entdo, Norte do pais.

A postura dos intelectuais brasileiros do século XIX contrariou 0 movimento ocorrido
na Europa desde o século XVII, uma investida politica e estética em que o contato com a
poesia do povo, provinda da natureza, passou a preencher o imagindrio do artista, bem como
dos estudiosos, servindo de modelo para uma expressio erudita, num momento de
reconstru¢do do sentimento nacionalista. Retomamos essa historia a fim de, pelo método
comparatista, visualizar os contrastes entre a atitude do brasileiro frente ao europeu.

Ao redor das questdes antes tratadas — a ideia de nacdo e de invencdo de uma literatura
oficial — orbitam conceitos deveras significativos, que se fazem presentes tanto no contexto
europeu como no brasileiro. Tantas vezes usados indiscriminadamente, “cultura”, “povo” e
“popular” sdo termos que concentram posicionamentos definidores, qualificadores e, ao
mesmo tempo, classificadores acerca de quem deve ser o produtor, o valor do produto e
aquilo que deve ser incluido no seio de uma “literatura culta” ou hegemdnica. Embora tais
selecdes ndo sejam definitivas e possam ser incluidas ou retiradas de acordo com a sociedade
e 0s movimentos que realiza, o real entendimento da-se quando identificamos as tensdes e as
rupturas internas que provocam tais mudancas. Esse € o caminho que pretendemos trilhar,
cientes da historicidade de tais conceitos-chave, partimos do uso primeiro, a fim de

compreendé-los nos diferentes contextos em que sdo empregados.
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1.4.1 Culturas plurais

Raymond Williams frisa que a complexidade de fazer uso do termo ““cultura™ assenta-
se no seu “intrincado desenvolvimento histérico em diversas linguas europeias”. No entanto,
essa ndo seria a unica dificuldade para o seu emprego, mas sim o fato de ser amplamente
utilizado em vdrias dreas ligadas a intelectualidades diferentes, caracterizadas por “sistemas
de pensamento distintos e incompativeis” (WILLIAMS, 2007, p. 117). Esse posicionamento
faz-nos considerar o termo cultura sempre vinculado a uma historicidade especifica, cujas
variagcdes e complicacOes do conceito centralizam-se sobre as contradi¢Oes através das quais
ele desenvolve-se: “el concepto funde y confunde a la vez las tendencias y experiencias
radicalmente diferentes em su formacién” (WILLIAMS, 1980, p. 21).

No trajeto etimoldgico da palavra, Williams (2007, p. 117) faz um percurso desde a
denominacdo latina de “cultura”, derivada de colere e, portanto, ligada a significados como
“habitar, cultivar, proteger, honrar com veneragao”, até o sentido moderno. Nesse percurso,
destaca um sentido “aproximdvel” da concepcdo atual, como cultura animi — extraido de
Cicero -, ainda que, com tal designag¢do, denominasse sentidos como honra e adoragdo, assim
como enfatiza. Do termo inicial, derivaram tanto a acepcao francesa couture, quanto a inglesa
culture e todas elas propdem um sentido muito atrelado a lavoura e ao crescimento natural,
um cuidado que se referia tanto a agricultura quanto aos animais. J4 no século XVII, com base
no pensamento filos6fico de Thomas More e Francis Bacon, o sentido de cultura passou a ser
estendido ao “cultivo das mentes”, aproximando-se do emprego moderno.

Williams salienta duas mudangas cruciais na trajetéria do vocédbulo -cultura:
primeiramente, “certo grau de adaptacdo a metafora, que tornou direto o sentido de cuidado
humano”; em seguida, “uma extensdo dos processos especificos ao processo geral, que a
palavra poderia carregar de modo abstrato” (2007, p. 118). Assim, esclarece que foi a partir
dessa acep¢do que o substantivo cultura “iniciou sua complicada histéria moderna”, sentido
esse que sO passa a ser importante no final do século XVIII (2007, p. 118).

Na acepc¢ao francesa, até o século XVIII, o uso do referido substantivo costumou ser
empregado junto ao assunto que se cultivava e a utilizagdo independente deu-se na metade do
mesmo século. No mesmo periodo, na Alemanha, houve um desenvolvimento importante do
vocédbulo, que passou a ser associado a civilizacdo, no sentido de tornar-se “civilizado” ou
“cultivado”; logo depois, como uma forma de desenvolvimento humano. Nesse contexto,

Herder exerceu um papel importante de modificar o uso de tal palavra. Conforme recorda
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Williams, Herder criticou duramente o emprego de cultura como um termo homogéneo que
desconsiderava as especificidades sociais, visto que era aplicado “a todas as nacdes e a todos
os periodos” (HERDER apud WILLIAMS, 2007, p. 120). O sentido que nos interessa nessa
investigacdo, a no¢do de “culturas no plural”, foi pensado por Herder como “culturas
especificas e varidveis dos grupos sociais € econdmicos no interior de uma nac¢do” (2007, p.
120). A partir dessa concepcdo, o termo foi amplamente utilizado no romantismo europeu,
para definir as culturas nacionais e tradicionais.

Na nocdo exposta por Williams, a complexidade do desenvolvimento e do uso
modernos da palavra desdobra-se sobre trés amplas categorias em que o vocédbulo é
empregado: de forma independente para definir “um processo de desenvolvimento intelectual,
espiritual e estético”, que se desenvolveu a partir do século XVIII; para apontar um modo
particular de vida “de um povo, de um periodo, de um grupo ou da humanidade em geral”; e,
por fim, como um substantivo independente e abstrato que delineia “as praticas da atividade
intelectual e, particularmente, artistica” (2007, p. 121).

Ao operar de forma semelhante a Williams e detectando os paradoxos do conceito de
cultura, Terry Eagleton também manuseia-o e articula-o a uma visdo marxista. E mapeando o
sentido de cultura que entramos em um ponto crucial no que tange ao nosso objeto: o que
define a camada popular, situada a margem de uma alta cultura? Na visdao de Eagleton, o que
estd em voga € a reunido de dois estratos interdependentes, que denomina de “base” e de

“superestrutura”8

. Esse entrelacamento expde uma contradicao que se apresenta nos seguintes
termos: “Talvez por detrds do prazer que se espera que tenhamos diante de pessoas ‘cultas’ se
esconda uma memoria coletiva de seca e de fome. Mas essa mudanca semantica é também
paradoxal”. O paradoxo releva-se na concepcdo de que os sujeitos urbanos sdo “cultos”,
enquanto os lavradores da terra ndo o sdo, por serem considerados menos capazes de cultivar
a si mesmos (2011, p. 10). Por uma ética marxista, esse entendimento, a0 mesmo tempo em
que contradiz um sentido primeiro ligado a terra, mostra, por outro lado, a historicidade do
conceito.

Na trajetéria do conceito, no que se refere as manifestagdes literarias populares, Peter

Burke em sua abordagem da cultura popular fixada na Idade Moderna europeia, expde que,

naquele contexto, os termos “cultura” e “povo” imbricam-se a tal ponto que parece impossivel

$Grosso modo, desde uma perspectiva marxista, base designa os aspectos econdomicos capazes de determinar a
superestrutura; esta, na presente pesquisa, pode ser entendida como uma forma de consciéncia que expressa uma
concepcdo classista do mundo (WILLIAMS, 2000). Na articulagdio de tais conceitos, ganha corpo a relacdo
entre o culto e o popular.
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tratd-los separadamente. Na discussdo do historiador, evidenciam-se posicionamentos que
parecem oportunos para entender essa manifestacdo também no cendrio brasileiro.

No panorama recomposto por Burke, valemo-nos da elucida¢do da no¢do de “povo”
no contexto alemo, a fim de compreendermos a sua recep¢do € emprego no que tange ao
nosso objeto de estudo. O mencionado vocdbulo, na sociedade contemporanea a J. G. Herder,
era atribuido as pessoas incultas, conforme o uso registrado nos ensaios Kultur der
Gelehrnten e Kultur der Volkes, titulos que, em uma traducdo livre, significa “cultura dos
ensinados” (ou dos eruditos) e “cultura do povo”, respectivamente, estabelecendo a dicotomia
entre o culto e o popular. Outra acep¢do de “povo” referia-se aos camponeses que “viviam
perto da natureza, estavam menos marcados por modos estrangeiros e tinham preservado os
costumes primitivos por mais tempo do que quaisquer pessoas”. Tal afirmacdo, entretanto,
parecia ignorar as modificagdes culturais e sociais, pois subestimava a interacao entre campo
e cidade, entre popular e erudito (BURKE, 2010, p. 48-49).

Apesar da distancia cronoldgica, retomando o uso desse conceito, podemos visualizar
possiveis semelhancas em relacdo ao contexto brasileiro. A semelhanca estabelece-se no fato
de que o Brasil, em meados do século XIX, também possuia uma cultura a margem,
concretizada na forma de poesia tradicional herdada, produzida ou conservada na memoria do
povo; além de uma populagdo periférica cujos habitos ainda ndo haviam sido “descobertos”
(ou valorizados pela classe hegemonica, se valemo-nos de um termo ligado a concepgao
marxista de cultura). Nesse periodo, na exterioridade do canone, o que circulava, nos sertdes
brasileiros, nas comunidades interioranas, era uma poesia andnima, tradicional e oral que,
primeiramente, o literato Alencar e folcloristas como Celso de Magalhdes, Silvio Romero
inventariaram, poemas que davam origem a uma Gesta do Boi, tal qual O Rabicho da Geralda
ou O Boi Surubim. Ao lado de tais narrativas poéticas, mantinham-se romances tradicionais e
mnemonicos, histérias de donzelas e de cavaleiros que, ao serem ouvidas e cantadas,
ganhavam familiaridade entre a populacdo que a cultivava, rompendo com a nogdo de

estrangeirismo ao serem agregadas, e, pacificamente, aculturadas.

1.4.2 A complexidade de povo e de popular

A dificuldade em definir “povo” € um obsticulo que se impde quando se observa que

ele ndo constitui um todo “monolitico nem homogéneo”, afirma Burke (2010, p. 49), portanto,
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requer consideragdes apropriadas a contextos especificos. Nessa ponderacao, inferimos que,
do mesmo modo que o termo “povo”, a manifestacdo poética desse grupo social também se
liga a uma historicidade particular que condiciona mudangas, apesar de certos arcaismos
presentes na poesia popular causarem uma impressao de inércia. Em decorréncia disso, ao
observarmos essa propriedade, é possivel identificar o diacronismo, as mudancgas sofridas por
tal poética ao longo de seu transcurso. Com efeito, no caso da poesia popular sobre o qual nos
debrucamos, compreendemos que observar a poesia desenvolvida no Nordeste brasileiro
implica fixa-la em diferentes cronologias, que possibilitam a identificacio de sua
heterogeneidade. Somente ao apreendermos a expressao artistica popular, serdo conhecidas as
suas nuangas.

Na virada do século XVIII para o XIX, alguns paises europeus redescobriram o seu
povo e as tradicdes populares no momento em que tal cultura ameacava desaparecer. Na
retomada dessa historia, Burke relata que o “povo” (folk) tornou-se um tema de interesse dos
intelectuais da Europa, que comecaram a realizar coletas de materiais entre a populagcdo
camponesa, registrando canc¢des e narrativas populares. Ao apontar tal interesse, Burke deduz
que o publico detentor dessas memdrias, artesdos e camponeses, “decerto ficaram surpresos
ao ver suas casas invadidas por homens e mulheres com roupas e prontncias de classe média,
que insistiam para que cantassem cancdes tradicionais ou contassem velhas estérias” (2010, p.
26).

J. G. Herder surgiu como um nome de grande destaque nesse contexto. Em seus
ensaios, o filosofo e escritor versava sobre as origens do povo alemao e sobre a necessidade
de busca das raizes germanicas como fonte de inspiragdo. A importancia do estudioso
concretizou-se ainda pelos termos que difundiu como “cancdo popular” (Volkslied), cuja
origem estd em Volkslieder, um conjunto de cancdes que compilou em 1774 e 1778; além de
“folclore” (folkloringle), palavra que Herder utilizou no inicio do século XIX, mas que foi
oficialmente registrada em 1846, em lingua inglesa (BURKE, 2010, p. 26)°.

Assim como a nog¢do de folclore, os demais termos definidores dessa drea de estudo
ganhavam sentido a medida que eram utilizados. A Alemanha, portanto, presentificada em
Herder, configurou-se como um espago que proporcionou diversas contribui¢des

terminolédgicas, conforme Burke relata:

Paul Zumthor faz uma discussdo semelhante em Introdugdo a poesia oral (1997, p. 22-23). Na obra, ao definir
termos como cultura e folclore, revisa os escritos e terminologias empregadas por Herder e pelos Irmdos Grimm
no século XVIII e XIX, ressalta os desdobramentos dos mesmos até chegar a vinculagdo a uma cultura e
literatura de caréter popular.
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As concepcdes por trds do termo “can¢do popular” vém expressas vigorosamente no
ensaio premiado de Herder, de 1778, sobre a influéncia da poesia nos costumes dos
povos nos tempos antigos e modernos. Seu principal argumento era que a poesia
possuira outrora uma eficacia (lebendigen Wirkung), depois perdida. A poesia tivera
essa agdo entre os hebreus, os gregos e os povos do norte em tempos remotos. A
poesia era tida como divina. Era um “tesouro da vida” [...], isto &, tinha fungdes
praticas. Herder chegou a sugerir que a verdadeira poesia faz parte de um modo de
vida particular, que seria descrito posteriormente como ‘“‘comunidade orgénica”, e
escreveu com nostalgia sobre povos “que chamamos selvagens (Wilde), que muitas
vezes sao mais morais do que nés”. O que parecia estar implicito no seu ensaio é
que, no mundo pds-renascentista, apenas a can¢io popular conserva a eficicia moral
da antiga poesia, visto que circula oralmente, é acompanhada de misica e
desempenha funcdes praticas, ao passo que a poesia das pessoas cultas € uma poesia
para a visdo, separada da musica, mais frivola do que funcional. (2010, p. 26-27).

Na esteira de Herder, a obra dos irmaos Grimm voltada para a poesia do povo também
teve grande repercussdo. No ensaio sobre o Canto dos Nibelungos (Nibelungenlied), Jacob
Grimm observou a inexisténcia de um autor para tais poemas e assinalou que eram fruto de
uma autoria coletiva, “como € usual em todos os poemas nacionais e assim deve ser, porque
eles pertencem a todo o povo”, “o povo cria” (BURKE, 2010, p. 27).

Parece ter havido diversas razdes para que o interesse pela referida camada social se
efetivasse no momento historico entre os setecentos € 0s oitocentos: “razdes estéticas, razoes
intelectuais e razoes politicas” (2010, p. 33). Dentre as razdes estéticas, Burke frisou que “o
‘artificial’ (como ‘polido’) tornou-se um termo pejorativo, e ‘natural’ (artless), como
‘selvagem’, virou elogio” (2010, p. 33). Dentre as motivagdes politicas, havia a reacdo ao
[luminismo francés, bem como a disputa por territérios, motivadora das Guerras
Napolednicas. Burke expde ainda a antipatia ao elitismo, ao abandono da tradi¢do e a énfase
na razdo propostos por Voltaire e aponta tal postura como um dos fatores que fard o
Iluminismo ser visto com certo desdém na Alemanha e na Espanha, aliado, € claro, ao fato de
ser estrangeiro e constituir uma amostra do predominio francés, num momento em que a
descoberta da cultura popular demarcava a ascensdo do nacionalismo (2010, p. 35). Sendo
assim, diante de tal panorama, a situagcdo politica e intelectual contribuiu para a valorizagdao
das raizes nacionais presentes, quase inalteradamente, na poesia do povo. Essa descoberta
proporcionou ‘“um movimento de primitivismo cultural no qual o antigo, o distante e o
popular eram todos igualados” (BURKE, 2010, p. 35).

Além dos postulados de Burke sobre a cultura popular na Idade Moderna europeia, as
declaracdes de Genevieve Bolleme em O povo por escrito (1988), também se convertem em

uma via de entrada na questdo da “literatura popular”. Bolleme frisa que a designacdo de
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“popular” ndo pertence exclusivamente a literatura. Assim, assegura que denominar uma
literatura como popular representa unificar com tal designacdo algo que é mdvel e indeciso.
Nesse viés, esse ato representa uma reducdo “a uniformidade de um julgamento, e essa
restricao confere-lhe a0 mesmo tempo uma gléria” resultante de uma situagdo paradoxal:
destréi-a como literatura, a0 mesmo tempo em que faz dela um objeto de consumo, “abre-lhe
um mercado e a cristaliza”. Por esse aspecto, Bolleme conclui que a palavra popular parece-
lhe uma faca de dois gumes, que gera sucesso e, concomitantemente, esquecimento,
impulsionado pelo fato de o sucesso nao se relacionar com as propriedades literarias, mas com
a fugacidade da popularidade conquistada (1988, p. 2).

A autora francesa defende que rotular uma literatura como popular € conceder-lhe um
futuro de leitura, € recebé-la nele e medi-la nele, pois “popular” ndo representa um sinal de
duracdo, mas uma maneira de condicionar uma literatura para julga-la. Assim, tal designacdo
nomeia aquela manifestacdo que ndo pertence totalmente a literatura devido ao seu cardter
“bastardo” ou “mestico”, uma espécie de escrita situada entre dois estratos diferenciados,
portanto, mal situada, nem uma, nem outra (1988, p. 3). Explicando essa questdo complexa,
Bolleme ressalta que “é€ na ilegitimidade que se toma o popular, e é nela que aparece”, pois
ser popular “significa estar retirado da lingua, ser outro”, [...] “popular € uma palavra que
impressiona uma lingua de um fora-da-linguagem, para falar dele” (1988, p. 3). Apesar do
aparente “barroquismo” com que Bolleme define a expressdo, nas suas frases, pincamos
palavras que atestam fazer muito sentido na construcdo de um significado para literatura
popular, pois, de fato, € um gé€nero mestico, uma escrita mal situada. No caso nordestino,
trata-se de uma expressdo tradicional, assimilada pelo povo e mantida em uma camada
socialmente inferior, o que parece desclassificd-la quando julgada pelos “critérios puristas”10
que qualificaram a literatura culta. Porém, no periodo que toma forma, ji ndo € mais
tradicional, ao mesmo tempo em que ndo pode ser agregada ao canone, fixando-se, portanto,
em um entrelugar.

Dentro dessa ldogica, “dizer que uma literatura é popular € enunciar a prépria
ambiguidade”, pois se faz necessario reconhecer o pertencimento ao povo, além de concordar
que a popularidade € decorrente desse pertencimento ou do fato de ter sido lida por muitos.

Essas razdes remetem a uma alteracdo da prépria natureza ao mesmo tempo em que a

' certo que se trata de um “purismo” carregado de ironia, visto que a classe que colocou a literatura herdada e
mantida pelo povo em um espago subalterno esteve, desde sempre, composta como uma mescla de influéncias
europeias.
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estabelecem (1988, p. 5). Nesse sentido, nomear um objeto como popular representa estudar

uma

relacdo que nos desabitua, nos desengaja da literatura que conhecemos, na medida
em que precisamos aprender a considerar mais as trocas do que os acontecimentos
ou os fatos, mais as flutuagdes e as transformacdes do que os géneros e o texto,
porque € precisamente a ndo-fixidez que caracteriza a literatura ou o objeto que
procuramos. (BOLLEME, 1988, p. 6).

Nessa reconstituicdo do panorama europeu, apesar da distancia cronoldgica ou mesmo
geografica que nos afasta dele, apreendemos diversos pontos de contato e, ainda, pontos
questiondveis na retomada do popular radicado no Brasil. Como Burke ressalta, a descoberta
do povo foi mais visivel nos espacos afastados dos grandes centros. Na Espanha, por volta de
1820, a descoberta do folclore deu-se fora dos limites de Castela, mais precisamente na
periferia, na regido andaluza. Do mesmo modo, na Alemanha, a investida no popular também
veio de regides descentralizadas, através de Herder e Achim Von Arnin, nascidos a leste do
Elba (2010, p. 39).

Pelo exposto, a partir das posi¢des aqui observadas, j4 podemos esclarecer que ao
utilizarmos as expressdes poesia popular e cultura popular, referimo-nos a um tipo de
producdo artistica produzida e/ou mantida por uma camada social periférica: que habita os
ermos dos estados nordestinos; que se dedica a atividade rural e/ou a pecudria; que, em alguns
casos, caracteriza-se por certo nomadismo; um grupo de origem mesti¢a, produto do
amdalgama das etnias branca, negra e indigena. Assim, ressaltamos que € ao fruto dessa cultura

a margem, que a cultura letrada opde-se por uma diversidade de fatores.

1.5 Os homens de letras brasileiros e o nosso “popular”

A partir da leitura de Burke, passamos a observar a hierarquia social vigente no
Nordeste e depreendemos que a camada mais baixa da sociedade também apresentava
gradacdes. Assim, do mesmo modo que Alencar ganhou a honra de “ledor” em Mecejana,

alguns vaqueiros, lavradores, cegos e escravos, quando poetas em tempo integral ou nas horas
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vagas, constituiram a “elite do povo”. Estes compunham ou recitavam versos alheios,
mantendo viva a tradi¢do da cantoria e, dessa forma, ao darem voz ao préprio dom,
evidenciavam a democracia da poesia popular, onde ndo foram raros os casos de sujeitos
desprovidos de posses tornarem-se afamados ou ainda os construtores do que seria

denominado pelos eruditos de literatura popular.

-

E o panorama exposto por Burke que possibilita questionar a ‘“ingenuidade” do
Romantismo brasileiro ao ignorar a voz do povo, buscando uma falsa erudi¢ao. Essa postura
veste-se de alienacdo disfarcada de idealiza¢do do indigena. No cendrio brasileiro do século
XIX, o olhar atento a matéria popular veio a ser lancado por Franklin T4vora, autor do
romance regionalista O cabeleira, e José de Alencar, autor de O Sertanejo e O Gaiicho,
publicados na década de 1870.

No transcurso de dois séculos, o contato dos homens de letras com a literatura popular
do Nordeste pdde ser apreendido por inclinagdes bem marcadas: de descoberta, de rejeicao, de
sentimentalismo e de uma mescla de aceitagc@o transfigurada na busca de uma identidade. Por
mais distantes que tais abordagens parecam ser, parece predominar semelhante valor de culto.

A relacdo entre a intelectualidade e a cultura popular estendeu-se por, pelo menos,
dois séculos, XIX e XX, carregando historicidades individualizadas e, a0 mesmo tempo,
visdes plurais sobre o popular. Perspectivas que expunham novas influéncias, porém, o
mesmo servilismo em relacdo as teorias importadas da Europa, aplicadas, agora, ao contexto
brasileiro.

Nos escritos inauguradores do Romantismo, Gongalves de Magalhaes revela duas
perspectivas que nos parecem importantes: primeiramente, a exaltacdo do indio como simbolo
da nacdo; em segundo lugar, mas carregado de considerdvel importancia na nossa pesquisa, a
mengao as formas poéticas existentes no Brasil de meados do século XIX, cujo ponto de vista

exprime o seu desprezo a determinados poemas:

Se refletirmos, veremos que ndo sdo poucos os escritores para um pais que foi
coldnia Portuguesa, para um pais no qual ainda hoje o trabalho dos literatos, longe
de assegurar-lhes, com a gléria, uma independéncia individual, e um titulo de mais,
ao contrario parece desmerecé-los, e desvid-los da liga os homens positivos, que
desdenhosos dizem: é um poeta; sem distinguir se apenas € um trovista, ou um
homem de génio; como si dissessem: Eis ai um ocioso, um parasita, que nao
pertence a este mundo; deixai-o na sua mania. Af canta o Vate por mera inspiracao
celeste, por esta necessidade de cantar, para dar um desafogo a seu coracdo. Ao
principio cantava-se para louvar a beleza, a virtude, seus amores; cantava-se ainda
para adocar as amarguras da alma; e tanto que a ideia de Patria apareceu aos poetas,
comegaram eles a invocd-la para objeto de seus céinticos. Mas sempre, como o
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peregrino no meio dos bosques, que canta sem esperar recompensa, o Poeta
Brasileiro, ndo € guiado pelo interesse, e s6 0 Amor mesmo da Poesia, e de sua
Pétria o arrasta. (MAGALHAES, 1836, p. 143)'".

O apreco pelo trabalho dos “literatos” brasileiros € notdrio, principalmente pelo fato
de o proprio Magalhdes figurar entre eles. Entretanto, Magalhdes chama a atengdo para o
descuido nas generalizagdes sobre a atividade poética, em que parece nao haver uma distin¢gao
entre ‘“Poesia” e “trova”: uma delas “literaria”, produzida pelos “homens de génio”, que se
contrapde as trovas, de cardter popular, que 0 Romantismo brasileiro fez questdo de ignorar.
Magalhaes pdoe em destaque um juizo de valor acerca do que considera arte. Na sua prosa,
expressa a esséncia da relagcdo do homem de letras, produtor de Poesia, em contraponto com o
“ocioso”, o “parasita” que elabora suas trovas ou recita trovas alheias, o sujeito de origem
humilde, cujos versos fogem estilisticamente da retdérica bacharelesca apreciada pelos
romanticos.

Na perspectiva exposta por Magalhaes, notamos o estabelecimento claro do “eu versus
outro”, ideia que Perrone-Moisés utiliza para descrever a relacdo vigente entre os paises
latino-americanos e a Europa. Na visdo da pesquisadora, os paises latinos desenvolveram-se
“em linguas de antigas culturas européias” e, devido a isso, obrigaram-se a enfrentar “a
questdo identitdria, a se debater entre as instancias do Mesmo e do Outro” (2007, p. 29). Por
extensdo, esse aspecto traz a tona a complexa alteridade constituida na relagdo do
intelectual/literato brasileiro em formacgado diante da cultura do portugués — ex-colonizador — e
dos povos africanos escravizados introduzidos no pais no periodo colonial. Na estética
romantica, toda a influéncia cultural provinda do portugués e do negro foi renegada em prol

do que foi considerado o genuinamente nacional, o indigena.

! Grafia atualizada.
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2. A INTELECTUALIDADE BRASILEIRA EM UMA SOCIEDADE DE
BACHAREIS

Discutir a intelectualidade brasileira e o bacharelismo associado a ela requer o contato
com um conjunto de ideias, um sistema de pensamento de um grupo que, nem sempre
concordante, a0 mesmo tempo em que definia a cultura brasileira, expunha nas entrelinhas as
correntes de pensamento, as principais influéncias, os rangos, discordancias e disputas com
opositores.

Esse sistema intelectual tomou forma no inicio do século XIX em torno da figura do
bacharel, compreendido, primeiramente, como aquele que se forma em Direito ou Filosofia e,
com um sentido figurado e pejorativo, a pessoa que fala constantemente, sem se valer de
critério. Tais concepgdes, no contexto brasileiro, ndo se excluem, e sim se amalgamam. Mais
do que isso, na evolucdo do termo € relevado o sentido jocoso que a profissdo de bacharel
ganhou, gracas a retérica préopria desses individuos, desmerecendo aqueles que, um dia,
tiveram a pretensao de definir o Brasil.

Em uma critica mais pontual, o bacharelismo brasileiro teve seu esboco inicial
realizado por Gilberto Freyre. Como é corrente na escrita do sociélogo, a miscigenagao
constitui-se como um importante argumento explicativo. Assim, notamos a figura do

) . . . 12
intelectual, o ‘“bacharel”, sobretudo nordestino, sendo ‘“edulcorada”

por Freyre: um
individuo em que a pele mulata, os bons modos e a profusdo de ideias, fundem-se numa
espécie de fala encantatoria.

Em Sobrados e Mucambos(1936), obra publicada trés anos apds Casa-grande &
Senzala (1933) e contemporanea de Raizes do Brasil (1936), de Sérgio Buarque de Holanda,
Freyre relata o declinio da sociedade patriarcal e a ascensdao do bacharel. Grosso modo,
ambas as produgdes de 1936 detém-se na figura do brasileiro, Freyre centrado no homem do

Nordeste, enquanto Holanda expde um brasileiro genérico, um individuo de sociedade

popularizado como “homem cordial”. O traco comum que aproxima o0s sujeitos observados

"2 0 adjetivo “edulcorado” foi utilizado por Kathrin Rosenfield no capitulo “A secreta presenca de Gilberto
Freyre no imagindrio de J. G. Rosa”, parte integrante de Desenveredando Rosa (2006). Ricardo Benzaquen de
Aratjo também faz uso do termo no segundo capitulo de Guerra e Paz (1994), intitulado “Agonia e éxtase”. Tais
pesquisadores apresentam pontos de vista divergentes em relacdo ao uso do termo. Enquanto em Rosenfield
parece predominar a visdo de que a obra de Freyre carrega em si um sentimentalismo em relagdo a mescla das
trés etnias formadoras (2006, p. 167), Aratjo renega a miscigenacdo como um quadro suave e “edulcorado”,
afirmando que tal posicionamento, apesar de recorrente, parece-lhe equivocado (1994, p. 43).
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pelos estudiosos esta concretizado no cardter e nas atitudes polidas utilizadas como estratégias
para tornarem-se figuras socialmente simpdticas, embora, muitas vezes, caricatas.

O territério nordestino foi o cendrio onde brotaram muitos bacharéis. No caso do
Nordeste, geralmente, os individuos em relevo tinham origem nas camadas abastadas, eram os
herdeiros dos senhores de engenho e dos fazendeiros de gado radicados em Pernambuco ou
nos estados proximos. Conforme ilustra Capistrano de Abreu em Capitulos da Historia
Colonial (1907), em meados do século XVIII, a capitania de Pernambuco, chefiada por
Duarte Coelho, era uma drea préspera, sobretudo a regido litoranea e, dessa regido, surgiram
inimeros jovens que se bacharelaram, inicialmente, na Europa e, apds 1827, em Olinda e Sdo
Paulo.

A estrutura social que deu origem aos bacharéis teve base em uma sociedade patriarcal
praticamente feudal, que perdurou ao longo do periodo de escraviddo. Na visdo de Freyre
“ndo eram cidaddos nem mesmo suditos que aqui se encontravam como elementos bdsicos ou
decisivos da populagdo, porém familias e classes” separadas pelas racas que as compunham
(1968, p. 353). A hierarquia social organizava-se em torno dos dominadores, “os invasores
brancos ou europeus e seus descendentes puros ou insignificantemente mesclados com as
gentes de cor”’; os dominados serviam como “instrumentos de producdo, de transporte e de
trabalho”, compostos pelos nativos, quando aptos cultural e fisicamente para as tarefas, e
pelos africanos e seus descendentes puros ou miscigenados com 0s nativos ou com o0s
dominadores (1968, p. 353). Essa organizacao social, além de mostrar-se como um resquicio
de uma organizacdo medieval, “modernamente” ressoa no clanismo discutido por Oliveira
Vianna em Instituicoes Politicas Brasileiras (1955), quando o também bacharel explica a
formagdo de grupos em torno da figura de um “coronel” que apadrinhava a familia e a
comunidade.

Referindo-se ao contexto do século XVIII, a situacdo de povoamento da regido
Nordeste da colonia sob o regime das capitanias hereditdrias estruturava-se nos termos que

Capistrano de Abreu apresenta:

Os engenhos de agucar, as rocas de fumo e mantimentos cabiam dentro de uma 4rea
tracada pelo custo de transporte dos produtos. Além de certo raio vegetava-se
indefinidamente, a propriedade real nunca bafejaria o proprietdrio. Com a economia
naturista, o equivoco podia prolongar-se por muito tempo, mas por fim, patenteava-
se que s6 préximo do mar ou no pequeno trecho dos rios navegdveis gracas a
auséncia de corredeiras e saltos, a labuta agricola encontrava remuneracdo
satisfatéria. Queixam-se os primeiros cronistas de andarem os contemporianeos
arranhando a areia das costas como caranguejos, em vez de atirarem-se ao interior.
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[...] A solucdo foi o gado vacum.

O gado vacum dispensava a proximidade da praia [...].

[...]

A criacdo de gado primeiro se desenvolveu nas cercanias da cidade de Salvador; a
conquista de Sergipe estendeu-se a margem direita do Sdo Francisco. Na outra
margem veio dar menos forte ¢ menos acelerado movimento idéntico partido de
Pernambuco. (ABREU, 1982, p. 131).

Desse modo, estabeleceu-se a base da economia colonial da regidao Norte!® do pais,
cujos donatdrios das capitanias, na incumbéncia de desenvolvé-las estrutural e
economicamente € detentores do direito explorar suas riquezas naturais, prosperaram €
adquiriram poder, deixado como heranca a seus descendentes as terras e os titulos,
consolidando, assim, uma oligarquia rural de carater patriarcal.

No século XIX, o panorama comegou a sofrer modificacdes, percebidas
principalmente no declinio do patriarcado: “primeiro do rural, que foi o mais rigido, e
porventura, o mais caracteristico; depois do semi-rural, semi-urbano, urbano” (FREYRE,
1968, p. 355). A queda provocou novas formas de organizacdo familiar, de economia e de
cultura. Dentre os fatores de transformacdo social, Freyre aponta as guerras ocorridas no
Nordeste, que possibilitaram a emergéncia de grupos sociais anteriormente depreciados: “a
participacdo nos confrontos propiciou o enobrecimento de negros, favorecendo o acesso de
homens mitdos a nobreza, por meio do servigo militar e até do ato de bravura” (1968, p. 373).

Na vis@o do socidlogo, sempre orientada por antagonismos que tendem a fundir-se, o
homem que se desenvolveu na sociedade nordestina, sobretudo entre os séculos XVIII e XIX,
no dpice da prosperidade regional, tratava-se de um individuo hibrido. Muitas vezes, fruto da
interacdo entre a casa-grande e a senzala, portanto, o mulato filho de pai fidalgo e de mae
escrava, individuo que transitava pelas duas classes, e que, em alguns casos, financiado pelo
pai obteve uma formagdo académica em universidades europeias. Tornando-se bacharel,
“civilizou-se” e retornou ao pais natal numa posi¢ao privilegiada. Na 6tica de Freyre, os

bacharéis

"> Conforme o titulo antecipa, em A invengdo do Nordeste (2001), Durval Muniz de Albuquerque Janior discorre
sobre as visdes politico-sociais que propiciaram a “invenc@o” do Nordeste no Brasil. Até as duas primeiras
décadas do século XX, predominava a denominacio Norte. A partir das reflexdes apresentadas pelo historiador,
entendemos que essa designacdo sofreu cambios, primeiramente, pela observacdo das frequentes secas, que
propiciavam uma geografia particular a referida regido. Aliado a isso, havia ainda a existéncia de uma cultura
regional herdada do cruzamento do indigena, do branco e do negro, que (con)fundia tais raizes em expressoes
artisticas e culturais bastante particulares, passando a operar como uma marca de identidade. Doze anos depois,
Albuquerque Junior amplia essa visdo com a publicacdo de A feira dos mitos (2013), na qual discute a fabricacio
do folclore e da cultura popular do Nordeste no periodo compreendido entre os anos de 1920 e 1950.
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As vezes eram rapazes da burguesia mais nova que se bacharelavam na Europa.
Filhos ou netos de “mascates”. Valorizados pela educacdo europeia, voltavam
socialmente iguais aos filhos das mais velhas e poderosas familias de senhores de
terras. Do mesmo modo que iguais a estes, muitas vezes seus superiores pela
educacdo e assimila¢do de valores europeus e pelo encanto particular aos olhos do
sexo, que o hibrido, quando eugénico, parece possuir como nenhum individuo de
raga pura, voltavam os mesticos ou os mulatos claros. Alguns deles filhos ilegitimos
de grandes senhores brancos; e com a m@o pequena, o pé bonito, as vezes os 1dbios
ou o nariz, dos pais fidalgos. (FREYRE, 1968, p. 574).

O esboco do bacharel empreendido por Freyre delineia com nitidez a visdo de mundo
desses individuos no que concerne a prépria formacdo enquanto sujeitos, a concepc¢do da
cultura e da literatura brasileiras. Oriundos tanto da classe abastada quanto de uma camada em
transi¢cdo como foi exposto, os mulatos filhos de pais fidalgos (eugénicos, na terminologia
adotada por Freyre), compunham o grupo de jovens que partiam para “bacharelar-se”,
inicialmente em Coimbra, em Paris, na Alemanha e, posteriormente, em Olinda, Recife,
Salvador, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Formados em Direito e Medicina, em Filosofia ou
Matemitica, retornavam para as cidades interioranas e, junto ao titulo, traziam os modos
sofisticados, as vestimentas de tecidos nobres como a seda, “trajos quase de casta [...] capazes
de aristocratizarem homens de cor, mulatos, ‘morenos’” (FREYRE, 1968, p. 583). Em
contrapartida, o refinamento dos jovens acentuava nos pais e avos senhores de engenho “nao
s6 o desprestigio da idade patriarcal, por si s6 uma mistica, como a sua inferioridade de
matutdes atrasados” (1968, p. 574). Na visdo exposta por Freyre, predomina a ideia de que a
figura de Dom Pedro II como Imperador do Brasil em tenra idade contribuiu para que
houvesse uma consolidacdo da importancia dos jovens bacharéis em detrimento dos velhos

capitdes-mor:

[...] um meninote meio pedante presidindo com certo ar de superioridade europeia,
gabinetes de velhos acaboclados e até amulatados, as vezes matutos profundamente
sensatos, mas sem nenhuma cultura francesa, apenas latina, aprendida a palmatéria
ou vara de marmelo, devia atrair, como atraiu, nos novos bacharéis e doutores, nao
s6 a solidariedade da juventude, a que ja nos referimos, mas a solidariedade da
cultura europeia. Porque ninguém foi mais bacharel nem mais doutor neste Pais que
Dom Pedro II. Nem menos indigena e mais europeu. Seu reinado foi o reinado dos
Bacharéis. (FREYRE, 1968, p. 575).



45

No fragmento citado, percebemos a ironia com que Gilberto Freyre caracteriza essa
espécie de arrivista social. Nas palavras do socidlogo, “o prestigio do titulo de ‘bacharel’ e de
‘doutor’ veio crescendo nos meios urbanos e mesmo nos rdsticos desde os comecos do
Império” (1968, p. 583). Freyre define o bacharel plasticamente e situa a sua ascensdo no
momento de declinio do patriarcado rural no Brasil (1968, p. 586), que, no século XIX, com a
perda de poder dos oligarcas, teve como substituto os “jovens doutores”.

Tendo esse quadro delineado, torna-se mais facil entender questdes referentes ao
delineamento da literatura brasileira que se estendem desde as concepgdes sociais até as
concepgoes estéticas, ou seja, em um rapido exemplo, da predilecdo pelo indigena ao gosto

pela retdrica.

2.1 A ““fala de pena em punho”

A estética romantica desenvolveu-se na esteira do bacharelismo carregando em si a
mesma visdo acerca das influéncias estrangeiras e a rejei¢do a tradi¢do portuguesa. Por tal
razdo, Freyre afirma que hd algo de freudiano na formagdo desse movimento, “uma revolta de
filhos contra pais”, visto que a ascensdo do bacharel ou doutor — mulato ou nio — afrancesado
trouxe para a vida brasileira muita fuga da realidade [...]. Leis copiadas das francesas e das
inglesas e em oposi¢do as portuguesas (FREYRE, 1968, p. 581). Em Freyre, esse sentimento
¢ tratado em termos psicoldgicos, pois o socidlogo apreende as lamentacdes e gemidos
constituintes do comportamento do roméantico brasileiro como um sentimentalismo afeminado

e, simultaneamente, um senso de inferioridade:

menos expressdo de individuos revoltados do que de homens de meia-raga sentindo,
como os de meio-sexo, a distdncia social, e talvez psiquica, entre eles e a raga
definitivamente branca ou pura; ou o sexo definidamente masculino e dominador.
(FREYRE, 1968, p. 590).

Oliveira Vianna (1987) traz a tona outras facetas do bacharel brasileiro. Em
consonancia com as consideragdes de Freyre, Vianna assinala que os homens de pensamento

do Brasil intelectualizavam-se a moda europeia, porém, a medida que essa “erudi¢do”
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efetivava-se, dava-se concomitantemente uma alienacdo em relacdo a realidade local,

interiorana, que o circundava:

No Brasil [...], cultura significa expatriacdo intelectual. O brasileiro, enquanto é
analfabeto, raciocina corretamente e, mesmo inteligentemente, utilizando o material
de observagdes e experiéncias feitas sobre as coisas que estdo ao derredor dele e ao
alcance de seus sentidos, e sempre revela em tudo este inalterdvel fundo de sensatez,
que lhe vem da raca superior origindria. Déem-lhe, porém instrucdo; fagam-no
aprender o francés; levem-no a ler a Histéria dos Girondinos, de Lamartine, no
original - e entdo ja ndo é o mesmo. Fica "homem de ideias adiantadas", cai numa
espécie de éxtase e passa a peregrinar - em imaginagdo - por "todos os grandes
centros da Civilizacdo e do Progresso". (VIANNA, 1987, p. 16).

A postura delineada por Oliveira Vianna encaixa-se a uma concepg¢ao que ressoa no
estilo bacharelesco, na retérica empregada pelos bacharéis, bem como na aversido pelo que
lhes € realmente préximo.

Complementar 2 figura do bacharel, o “homem cordial” - termo de Ribeiro Couto'*que
Sérgio Buarque de Holanda popularizou - representa quase um sindnimo ou mesmo um traco
de cardter da figura que definimos anteriormente. Holanda (1995) vale-se da expressao para
qualificar um individuo afeito as relagdes sociais pautadas pelos lagos de afeto e de sangue
oriundo de um sistema patriarcal, em que os dominios do publico e do privado ndo
apresentam contornos nitidos, portanto, sdo frequentemente excedidos. O homem cordial é
dotado de “um comportamento social emotivo, em oposicdo ao racional, e impessoal,
atribuido ao patriarcado rural como heranca do colonialismo. Por conta disso, a expressao
passa a ser utilizada de forma ambigua, adquirindo um viés pejorativo” (ASSUMPCAO,
2006, p. 19).

A relagdo entre o culto e o popular no Brasil mostra-se balizada pelo sistema
intelectual desenvolvido aqui, sistema que Luiz Costa Lima delineia com um notével rigor
critico. Para Lima, a grande questdo acerca da intelectualidade brasileira resume-se em dois
tracos principais: o verbalismo excessivo e a caréncia de criticidade.

Quando consideramos o espaco em que os bacharéis movimentam-se e os hébitos

desses individuos, vemos que, até o século XIX, o grupo formado pelos homens de letras

' Em nota explicativa, Holanda esclarece que a expressdo “homem cordial” foi cunhada por Ribeiro Couto, em
uma carta dirigida a Alfonso Reyes. No sentido empregado por Ribeiro Couto, a expressdo dirigia-se ao “homem
bom”, de gestos gentis, enquanto em Holanda, ela é dotada de certa ambiguidade: uma afetuosidade e, ao mesmo
tempo, uma gentileza em ambito piblico que tem por objetivo a satisfagdo de um interesse privado, portanto,
contrapondo sempre os pares dicotdmicos publico e privado (1995, p. 204).
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brasileiros “era mais um fantasma que uma realidade”. Na perspectiva de Lima, durante o
século XVIII, as academias apresentavam um simulacro de “homens de letras” e, em vez de
intelectuais, formavam-se adeptos de uma cultura oral, mais precisamente auditiva, que
adotavam como espago de divulgacdo de ideias o pulpito e a tribuna. Assim, consolidou-se
uma geracdo de oradores, em que ndo apenas a fala, mas também os textos, os artigos e os
poemas produzidos por tais sujeitos estavam carregados de loquacidade (LIMA, 1981, p. 7).

Essa visdo vai ao encontro das proposi¢des de Antonio Candido em Literatura e
Sociedade (1985), obra na qual o critico pincela um quadro semelhante. Ao referir-se a escrita
romantica, Candido define-a como uma “fala de pena em punho”, pois os textos apresentam
um estilo retorico proprio para ser lido em voz alta (1985, p. 81). Lima, por sua vez, define-a
como uma “literatura cumplice da oralidade”, de fécil apreensdo, de grande fluéncia,
“embalada pela ritmicidade dos versos iguais e pela prosa digestiva, de tema nativista e/ou
sentimental” (LIMA, 1981, p. 7). Tragco facilmente perceptivel quando consideramos um
narrador alencariano, que direciona a leitura e media as inferéncias do leitor. Seguramente,
por esse motivo, Lima censura: “a forma escrita da literatura fazia-se a sucursal de uma
circulacdo permanentemente oral” (1981, p. 7).

Costa Lima salienta um trago recorrente na personalidade dos homens de letras
brasileiros: a aversdo ao conflito. Assim, a postura que prepondera entre o circulo intelectual é
a de especialista do verbo facil, de palavra comovente, dificilmente tratava-se de um agente
de ideias e de aprofundamento da linguagem (LIMA, 1981, p. 8). Esse quadro manteve-se
mesmo com a criagdo de faculdades e de uma elite pensante, situacdo que Lima expde com
certo ressentimento. Na sua visao, as faculdades de direito de Olinda e Sdo Paulo
“representavam as primeiras instituicdes que poderiam se contrapor a unanimidade da palavra
oralizada, estabelecendo o habito do texto escrito e a paciéncia de sua decifragdo”. Entretanto,
a mudanga de pratica nao se verificou, visto que tais instituicdes “vieram ainda a legitimar a
pratica da tribuna e da eloquéncia que cedo caracterizaram os nossos literatti” (LIMA, 1981,
p. 8).

O diédlogo entre Lima e Freyre estabelece-se quando consideramos o efeito que a

posicao de bacharel, ndo apenas intelectual, mas social, exerce no sujeito que o possui:

[...] seus titulos eram procurados como meio de legitimagdo social, a carta de
bacharel ora favorecendo a ascensdo politica de seu detentor, ora dignificando écio
do estamento aristocrata. Para os que se interessam pelas matérias ensinadas, o que
recebiam era o conhecimento dos receitudrios e das legislacdes positivas. As escolas
assim favoreciam o culto da préitica, da improvisacdo das defesas e o horror ao



48

tedrico, algo tido como desligado da realidade e que, dadas as razdes que
apontamos, de fato era. Vemos, portanto, que nossos primeiros cursos superiores
ofereceram, ndo uma resisténcia, mas uma via de enlace entre a oralidade vinda de
trds e a praticidade que ora se explicita. O intelectual brasileiro por assim dizer
receava (e receia) a sua propria profissdo e procura a curva de menor resisténcia
quanto a audiéncia que o espera. (LIMA, 1981, p. 9).

A grande questdo, na Gtica de Lima, toma forma por meio de uma pergunta retorica:
“E como supor que o intelectual se colocasse o problema se também ele se educara nos
principios da praticidade e na confusdo entre teoricidade e palavra vazia, sem lastro?” (1981,
p.- 10). Quando consideramos a formacao do sistema intelectual brasileiro, o desejo de definir
uma cultura tdo incipiente, rejeitando a sua principal base, parece vir a tona a visdo excludente
e a “recessdo da atividade critica” (1981, p. 10) mantida pelo brasileiro desde a sua formagao.
O Brasil, “um latifindio pouco modificado”, viu passar “as maneiras barroca, neocldssica,
romantica, naturalista, modernista e outras, que na Europa acompanharam e refletiram
transformacgdes imensas na ordem social” (SCHWARZ apud LIMA, 1981, p. 11). De fato,
entendemos que, aqui, a questdo da critica ndo foi posta em discussdo e, menos ainda, em
pratica. O que percebemos sdo querelas, como a de Alencar e Magalhaes, por exemplo, em
que os envolvidos apelam para os lagos de amizade a fim de obter reconhecimento e validacao
do préprio trabalho, portanto, o uso de uma estratégia ligada a cordialidade. Nessas
circunstancias, apesar do radicalismo, no nosso Romantismo, torna-se nitida a inexisténcia da
critica - como um exercicio de discussdo para elucidar um tema, traco que figura como uma
caréncia do brasileiro, seja ele intelectual ou iletrado.

A partir do exposto, temos um retrato psicolégico do homem de letras brasileiro, o
sujeito bacharelado na Europa, porém, visivelmente alienado em relag@o ao contexto social de
seu proprio pais. Na exposicdo, ressaltamos termos como rejei¢do, complexo de inferioridade,
alienacdo, cordialidade, dentre outros que, quando observados em conjunto, refletem o carater
do intelectual: uma postura ressentida em relacdo as proprias origens. De tal maneira,
entendemos que o forte sentimento de nacionalidade ndo tem base no amor as raizes ou a
tradicdo, mas na nova condicdo que os homens de letras almejam construir, obliterando os
elementos que julgam desabonadores do Brasil enquanto nacdo e (re)criando uma nova
histéria. Desse modo, a cordialidade e o verbo fécil, ressaltados por Holanda e Freyre,
tornam-se as principais ferramentas na busca de concretizacdo de uma nova condic¢ao social.

A conduta que, aqui, ressaltamos, a partir da inauguracdo do Romantismo, estendeu-se

aos movimentos que o substituiram. Assim, apesar das discordancias naturais vivenciadas



49

pelos movimentos estéticos, uma mentalidade semelhante perdurou nos sujeitos que definiram

as artes no pais.

2.2 O Nosso Cancioneiro e a “‘descoberta’ do popular

O ingresso de Alencar no “estreito mundo dos homens de letras do Segundo Reinado”
foi um tanto controverso (ROCHA, 1998, p. 31). Deu-se por meio de seu envolvimento direto
na polémica em torno a Confederacdo dos Tamoios (1856), poema de Gongalves de
Magalhaes. Os versos haviam sido patrocinados por Dom Pedro II, que almejava a sua
recep¢do como uma “afirmacdo definitiva do batismo épico da literatura nacional”, porém,
“cerca de oito ou dez dias” (ALENCAR apud MOREIRA; BUENO, 2007, p. x) apds a
chegada ao publico, teve inicio o desenrolar da critica. Uma série de cartas passou a ser
publicada no jornal Didrio do Rio de Janeiro e no Jornal do Comércio, expondo pontos de
vista contrdrios acerca da “grandeza” do poema de Magalhdes (MOREIRA; BUENO, 2007).

Discordando do cardter épico do poema e ressaltando as falhas e controvérsias de
Magalhaes, Alencar teceu sua critica assinada sob o pseudonimo de Sr. Ig, e, logo apds a
publicacdo das cartas, recebeu réplicas assinadas por dois intelectuais de pseudénimo de “O
amigo do poeta” e “Outro amigo do poeta”, tratava-se de Manuel de Aradjo Porto-Alegre e de
Dom Pedro II. Estes rebatiam as duras criticas e contestavam os argumentos de José de
Alencar acerca de Confederacdo dos Tamoios.

Os episdédios em torno a referida polémica foram considerados, pela critica moderna,
uma estratégia discursiva ou mesmo um artificio social caracteristico do homem cordial
(ROCHA, 1998, p. 31), ou seja, um expediente que Alencar utilizou para ganhar destaque nas
letras nacionais. Desde o envolvimento na polémica de 1856, € possivel ressaltar que, com
excecdo dos romances, a prosa de Alencar caracteriza-se pelos discursos em tom defensivo
visiveis em prefacios, do mesmo modo que em ensaios tal qual Como e porque sou
romancista, um didlogo com o publico receptor de sua obra, o mesmo publico que
empreendia a critica se considerarmos o numero restrito de leitores do século XIX, referido
por Candido em Literatura e Sociedade (1985). Um exemplo disso pode ser assinalado em
“Bencdo Paterna” (1872), escrito dirigindo-se ao préprio livro como o seu interlocutor, o

“livrinho”, Alencar profere: “Os criticos, deixa-me prevenir-te, sio uma casta de gente, que
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tem a seu cargo desdizer de tudo neste mundo. O dogma da seita € a contrariedade”
(ALENCAR, 1959, p. 692).

Se o que esteve em voga, por tras de todas as polémicas, foi a afirmac¢do do Brasil
como nag¢do e como espaco produtor de literatura, feito que a poesia épica de Magalhaes
tentou consolidar, parece-nos que a produg¢do romanesca de Alencar também intencionou
realizacdo semelhante.

O contato do erudito Alencar com o popular que lhe é préximo d4 mostras da tentativa
de construcdo do nacional, porém calcado em bases e temas um tanto diferentes. E a partir
dessa inferéncia que o leitor de Alencar percebe, nas sutilezas de seus enunciados, a mescla
do entusiasmo proporcionado pela (re)descoberta da matéria popular em contraste com a
necessidade de autojustificar-se por se debrugar sobre ela. A tarefa, além de gosto, exige
pesquisa e tempo para realizar “escavacdes pacientes”’, atividade que, para a sociedade
contemporanea de Alencar, desabona o sujeito que a executa: “em um pais onde as letras,
longe de serem profissdo, entram ainda para muita gente no nimero das futilidades nocivas a
reputagdo do homem grave” (ALENCAR, 1994, p. 19-20).

Cientes de tais aspectos, entendemos que, no que tange a relacdo do intelectual com a
cultura do povo, José de Alencar executa um papel significativo dentro do Romantismo
nacional, pois, em relacdo ao popular, € o sujeito que mais se aproxima da disposi¢do de J. G.
Herder e dos Irmdos Grimm no cendrio romantico brasileiro. No entanto, realiza uma espécie
de “descoberta” tardia, dedicando-se a ela no momento em que o nacionalismo romantico ja
se apresenta delineado e que a referida estética comeca a perder terreno frente as correntes
realista e naturalista. A obra do escritor, jornalista e advogado tem a propriedade de deslocar-
se da corte para os sertdes do pais e € numa dessas “fugas” que Alencar, por meio de uma
série de quatro cartas publicadas no jornal O Globo em 1874, sob o titulo de O Nosso
Cancioneiro, explicita uma mescla de admiracdo e interesse pelas expressdes artisticas
populares do interior do Nordeste: “E nas trovas populares que sente-se mais viva a ingénua
alma de uma nacdo” (ALENCAR, 1994, p.19). A frase proferida por Alencar ressoa no
posicionamento de H. G. Porthan (apud BURKE, 2010, p. 36) de que “nenhuma pétria pode
existir sem poesia popular. A poesia ndo € sendo o cristal em que uma nacionalidade pode se
espelhar; é a fonte que traz a superficie o que hd de verdadeiramente original na alma do
povo’.

E certo que a disparidade no uso da terminologia demonstra a incipiéncia da atividade
de Alencar. O escritor denomina a expressao poética como “trova popular”’, ou seja, um termo

que, durante a Idade Média galaico-portuguesa, foi utilizado como um sindnimo de “cantiga”,
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designando toda a forma de poema em que havia unido entre a letra e a musica, portanto,
herdeira da tradicdo da épica medieval; nos séculos XV e XVI, passou a denominar as
composi¢des populares; e, a partir do século X VI, tornou-se sinénimo de quadrinha e formas
poéticas em que palavras e pautas musicais estavam desvinculadas (MOISES, 2004, p. 454).

Ao tomarmos como base o ensaio de Jorge da Mota Lopes, vemos que a designacao
adotada por Alencar ndo é despropositada, pois, ao explicar as afinidades da poesia galaico-
portuguesa com o cancioneiro popular portugués, Lopes recorda que, embora nao
pertencessem exclusivamente a um territério especifico — ou Portugal ou Espanha -, as
cantigas nasciam nas atividades préticas como o trabalho agricola, as feiras ou romarias
(1957, p. 6). Eram compostas sobre o amor, o trabalho, dentre outros temas que inspiravam a
criacdo coletiva de tais cantigas e que jograis, cantadores e cantadeiras encarregavam-se de
difundir espontaneamente. Assim, as vozes que as propagavam, mesmo nao sendo adeptas de
improvisos, na repeticdo das cangdes de seus jograis, faziam-nas viajar de boca em boca num
espaco geografico em que a fronteira era mais politica do que natural (LOPES, 1957). Como
negar, entdo, difusdo semelhante no territério brasileiro? A cantiga - a Gesta do Boi -
discutida por Alencar conduz-nos a tradi¢do portuguesa que, salvo algumas peculiaridades,
quando retomada, remete-nos a antiga pratica medieval pelo fato de ser difundida e
permanecer viva amparada por semelhantes condicoes. Talvez ciente disso, Alencar enquanto
leitor de Garrett, como aponta a critica (FREITAS, 1994, p. 9), o termo seja empregado como
sindnimo de poesia popular tal qual foi usado por Joaquim Serra (1994, p. 15) e pelo préprio
Alencar.

No Brasil de José de Alencar, o contato com o popular empreendido pelo autor parece-
nos original, algo que nos faz inferir que, somente ao ser convertido em interesse pessoal do
literato na pele de pesquisador, tais cantigas ganharam importancia. Elas ja se faziam
presentes no imagindrio do autor, nascido no interior do estado do Ceard, mas o contato
recente, as leituras de matrizes europeias contribuiram ao apresentarem tematicas e métodos.
A motivacdo de Alencar parece ter sido o ponto de partida para o desenvolvimento de uma
narrativa em que o cancioneiro antes ignorado obtivesse um momento de destaque no seio da
literatura erudita. Momento, entretanto, carregado de ambiguidade, visto que tomou forma
como uma tentativa de validacdo da prépria obra; um discurso de defesa diante da critica; e
que se firmou como um surto de nostalgia em relacdo as préprias raizes. Assim, no nosso
entendimento, essas diferentes inclina¢des figuram entre as causas que possibilitaram a
publicacdo de O nosso cancioneiro, ultrapassando o ambito de uma comunicacao privada, no

momento em que se tornou de dominio publico, quando veiculadas no jornal O Globo. Vale
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ressaltar ainda que a estratégia de Alencar, em alguns momentos, parece-nos muito proxima
do conceito de cordialidade, quando consideramos a utilizagdo de um veiculo piblico como
meio de validar um interesse pessoal.

No que tange a postura romantica, embora herdeira da tradi¢do europeia, no Brasil, ela
adaptou-se a orientacdes bem particulares. Em paises como a Alemanha, predominou a busca
e a inspiragdo em fontes da cultura popular. Tal presenca teve relevo na obra dos irmaos
Grimm, como o ensaio sobre Cantos dos Nibelungos, uma composi¢cao medieval que permitiu
que Jacob Grimm observasse a autoria desconhecida dos cantos populares como uma
peculiaridade dessa expressdo, levando-o a defender essa propriedade como algo usual em
todos os poemas nacionais que deveria permanecer assim pelo fato de pertencerem a todo o
povo (GRIMM apud BURKE, 2010, p. 27). Tais poemas, na 6tica de Grimm, nao eram feitos,
“como arvores, eles simplesmente cresciam”, levando-o a considerar a poesia popular uma
“poesia da natureza” ou Naturpoesie (GRIMM apud BURKE, 2010, p. 27). A obra de Walter
Scott, por sua vez, também exemplifica a recuperacdo de baladas tradicionais, traco
proeminente em Ivanhoe (1819). Burke aponta que o escoc€s declarou coletar baladas da
fronteira a fim de “contribuir um pouco para a histéria do [s]eu rincdo natal” (2010, p. 41).
Cientes desses exemplos, percebemos que Alencar esteve mais inclinado em utilizar a poesia
do povo ou as “trovas”, como denominou, de forma estética e ndo como um folclorista ou um
etnélogo interessado no registro e no estudo da fung¢do dos versos no seio de uma sociedade
rural. Nessa simples constatacdo, visualizamos que, no contato com as trovas, Alencar
manejava algo novo e parecia ndo possuir as ferramentas de classificacdo e, ainda,
terminoldgicas nesse primeiro contato, o que foi resolvido com uma espécie de andlise
linguistico-literdria.

Na tentativa de responder porque a cultura popular europeia foi descoberta no periodo
romantico e o que o “povo” significou para os intelectuais nesse momento, Burke enfatiza a
impossibilidade de explicar tais questdes de forma simples. De certa maneira, a cultura

popular sempre esteve enraizada as origens de tais sujeitos, visto que

Alguns dos descobridores eram, eles mesmos, filhos de artesdos e camponeses |[...].
A maioria deles, porém, provinha de uma classe das classes superiores, para os quais
0 povo era um misterioso Eles, descrito em termos de tudo o que os seus
descobridores ndo eram (ou pensavam que ndo eram): o povo era natural, simples,
analfabeto, instintivo, irracional, enraizado na tradi¢do e no solo da regido, sem
nenhum sentido de individualidade (o individuo se dispersava na comunidade). Para
alguns intelectuais, principalmente no final do século XVIII, o povo era interessante
de uma forma exética; no inicio do século XIX, em contraposi¢do, havia um culto ao
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povo, no sentido de que os intelectuais se identificavam com ele e tentavam imité-lo.
(BURKE, 2010, p. 33).

Considerando os argumentos de Burke, podemos pensar que Alencar talvez tenha se
movido pelo intuito de recobrar algo essencialmente seu, mas ndao podemos descartar a
hipétese de que a busca de sua esséncia poderia ter maior validade quando vinculada ao seu
projeto literdrio, representando, portanto, parte da sua motivagao.

No impulso de formar o “verdadeiro gosto nacional”, as cartas que compdem O nosso
cancioneiro parecem retomar o pensamento critico-estético de Alencar. Predomina uma
investida de “volta as origens” manifesta nos textos do autor, acdo que se conecta a busca de
um nacionalismo literdrio, em consonancia com as disposi¢des do Romantismo europeu
(FREITAS, 1994, p. 7) ao valer-se da matriz popular.

De posse da leitura apresentada por Maria Eurides Freitas, outra visdo, agora posta por
Gilberto Freyre no ensaio Reinterpretando José de Alencar (1955), permite revisarmos
leituras préximas do senso comum acerca da postura de Alencar no que se refere as
“verdadeiras fontes poéticas da na¢ao”. Olhando com rapidez para a postura do autor, a busca
de raizes brasileiras pode ser compreendida como uma aparente repulsa a qualquer tragco
lusitano. Entretanto, é exatamente essa postura que Gilberto Freyre relativiza e discute sob
uma nova perspectiva. Freyre retoma a produ¢do do romancista e coloca-o como um
renovador das letras brasileiras, dono de um tropicalismo, marcado pelo empenho de ser
quanto possivel um brasileiro, mas que, para tanto, nao repudia sistematicamente a heranca
portuguesa. Freyre reflete tal questdo e ressalta que Alencar, da “aterradora presenca lusa”,
descartou apenas elementos dessa heranca que lhe soavam como “imposi¢do aos brasileiros,
pelos escritores portugueses mais académicos, de uma condicdo colonial ou subportuguesa”,
postura da qual discordava desde o ponto de vista literario até o da linguagem. Fora essa
postura, conforme Freyre, o traco que caracterizou Alencar foi o “lusotropicalismo” (1955, p.
3-4).

As discussdes de Freyre fazem-se interessantes a medida que expdem as tendéncias de
Alencar sob uma nova perspectiva. O que era visto como um paisagismo, que remetia a um
“retorno ao passado”, foi apontado por Freyre também como critica social, exposta nos
seguintes termos: “Seu paisagismo, seu naturismo, seu indianismo parecem representar todo
esse esforco socialmente critico e romanticamente reformador da sociedade e ndo apenas
literariamente romantico” (1955, p. 13). A intencdo estava inclinada a resolver as

complica¢des de uma vida social regressando ao natural, ou “avangcando para um social mais
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proximo do natural”. Assim, o “radicalismo de romantico estava em ndo desejar a relva
brasileira abafada pelo chamado tapete europeu, [...] nem o natural sacrificado ao artificial”
(1955, p. 16-17). Nesse sentido, o que o momento reivindicava do artista era “conservar os
pés firmes sobre o chdo brasileiro” (1955, p. 32). Freyre sintetiza a postura, ou projeto
literario de Alencar, em ver o nacional com os olhos de brasileiros, ndo “com os olhos do
europeu”’. Segundo Freyre, o que Alencar desejava fundava-se “em uma literatura, € mais do
que isso, uma cultura brasileira, que resultasse de um maior contato do brasileiro civilizado
com a natureza, as gentes e os valores rusticamente tropicais. Uma cultura luso-tropical”
(1955, p. 37).

A partir dessa posicdo, tornam-se compreensiveis certas representacdes empreendidas
por Alencar. Se, no romantismo, o esforco do artista foi direcionado a retratar o indigena, a
paisagem, a histéria e os costumes brasileiros, capazes de dar forma a uma identidade
nacional. Movido pelo mesmo propésito, Alencar pautou grande parte de sua produgdo
artistica nesses temas, mas nao se restringiu apenas a eles. Conhecedor da realidade dos
estados do Norte, José de Alencar deu mostras de seu espirito perspicaz ao realizar pesquisas
e coletas de materiais que possibilitassem a elaboracdo de obras como O Sertanejo, em que
retomou as praticas de sua terra natal, o Cear4, ultrapassando a figura do indigena - ndo s6 um
tema, mas um lugar-comum romantico — e dedicando-se ao homem rural, atribuindo-lhe um
cardter heroico. E nesse sentido que, talvez cometendo certo exagero, afirmamos que, no que
tange ao Romantismo, se houve uma verdadeira “descoberta”, ela deu-se via José de Alencar
e o seu interesse pela poesia produzida no sertdo, visto que mesmo a adog¢do do indigena
como tema foi fruto de uma sugestdo europeia, assim como destacamos anteriormente.

Na escrita ensaistica de Alencar apresentada em O Nosso Cancioneiro, visualizamos
pela primeira vez no Romantismo brasileiro a interagao do erudito com o popular, um contato
que se da de maneira conciliadora e sem se afastar da proposta romantica de fuga para um
local idilico. Nas camadas do texto, apreendemos a eloquéncia com que retrata a terra natal, a
evocagdo de um conforto, semelhante a boa lembranca que a natureza cumpre nos romances
alencarianos, traco também presente na escrita autobiogrifica de Como e porque sou
romancista (1872), em que as rememoracdes do passado sdo mencionadas pelo escritor de
maneira aprazivel. Ao lado disso, o escritor revela o seu interesse pelas composi¢des de
procedéncia popular e, nas posi¢des que defende, € possivel perceber a relagdo que estabelece
com a poesia andnima que transita no Nordeste: um misto de curiosidade e de
sentimentalismo, que vém a tona imbricados com o olhar analitico de quem pretende divulgar

a propria erudi¢do. O seu contato da-se com dois romances pertencentes ao ciclo do Boi: O
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Boi Espdcio e O rabicho da Geralda. De tal modo, depreendemos tanto os tracos peculiares
de uma prosa roméantica, quanto a retdrica bacharelesca fundidas.

Ao discorrer acerca do cancioneiro popular (outra expressdo que Alencar utiliza para
denominar tal manifestacdo, visto que abarca diversos géneros de poesia), o autor estd
centrado nas questdes estilisticas das cancOes anOnimas. Essa constatacdo € relatada por
Eduardo Martins que assinala: “as duas matrizes de pensamento — a romantica e a retrica —
nio permanecem infensas uma a outra, antes se mesclam e se fundem no esforco de
compreender o fendmeno literdrio analisado” (MARTINS, 2002). Dentre as verificacoes de

Alencar, estdo o trago incomum de tal poética, a sua falta de lirismo, a auséncia de um tom

idilico, assim como o desenvolvimento de uma luta do homem com a natureza:

H4 muito que trato de coligir as trovas originais que se cantam pelas cidades ainda,
porém mais pelo interior; rapsddias de improvisadores desconhecidos, maiores
poetas em sua rudeza do que muitos laureados com esse epiteto.

Estou convencido de que o nosso cancioneiro nacional € tdo mais rico do que se
presume. Faltam-lhe sem ddvida o sabor antigo e o romantismo das famosas lendas
gbticas e mouriscas, pois no Brasil nem a terra é velha, mas tem o sabor pico e
sobram-lhe em compensagdo o perfume de nossas florestas e o vigoroso colorido da
natureza, como do viver americano. (ALENCAR, 1994, p. 19-20).

O contato e aprofundamento na matéria dessa poesia pareciam justificados na coleta
de materiais que permitissem a escrita de O sertanejo, romance publicado em 1875, portanto,
um ano apés a redacdo das cartas: “Todas estas cenas dos costumes pastoris de minha terra
natal, conto eu reproduzi-las com sua cor local, em um romance de que apenas estao escritos
os primeiros capitulos” (1994, p. 24). Portanto, a inclinagdo de Alencar tem um propdsito
motivador, o desejo de retratar uma realidade possivel, reconstituindo mimeticamente um
cendrio, que, se ndo fora a idealizacdo patente na sua escrita, poderia passar por um
documento de época. O estudo que empreendeu Alencar foi bastante meticuloso, visava a uma
andlise da linguagem, do “dialeto sertanejo”, sempre em contraste com a rigidez da lingua
portuguesa padronizada por Portugal. Ao mesmo tempo em que criticava a retdrica afetada,
defendia o dinamismo da lingua portuguesa em difusdo no Brasil.

E interessante observar o contato que Alencar estabelece com as antigas tradi¢cdes. O
romantico detém-se nas “trovas populares”; sendo essas trovas de dominio popular, ndo ha
um autor especifico, nem mesmo uma versio estanque, pois OS Versos consistem em

contetidos mantidos na memoria devido a forma versada e a constante repeticdo. Alencar
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volta-se para a Gesta do Boi, poética que tem caracteristicas peculiares como uma voz lirica
que se centra na subjetividade do animal perseguido em detrimento do humano que o acossa,
uma composi¢do em que a acdo sobrepde-se a descricdo'”. Nesse sentido, Alencar ressalta a
principal diferenca da “primitiva poesia popular” cearense em relagdo a poesia romantica: a
auséncia de lirismo. Para o escritor, tal poesia trata-se de uma épica, pois “sdo expansodes, ou
episodios da eterna her6ida do homem em luta contra a natureza” (ALENCAR, 1994, p. 20).
Outro trago importante acerca dessa poética reside no fato de o interlocutor no poemeto do
Boi Espdcio ser o préprio vaqueiro, “que depois de agarrar o foragido, e matd-lo, conta
saudoso as proezas do brioso animal” (ALENCAR, 1994, p. 35). Ao mencionar esse aspecto,
o escritor descreve com brilhantismo a vivéncia dos homens interioranos a0 mesmo tempo em
que revela, nas nuangas de uma fala rebuscada, a “marca de doutor” que Costa Limaatribuiu

a0s nossos literatos e bacharéis:

Como apesar de sua extensdo ndo bastassem os pingues sertdes a cobica dos
posseiros que os retalharam entre si; e as concessdes de sesmarias obtidas por favor
contrariassem pretensdes e vaidades; originaram-se dai as lutas sanguindrias que
assolaram a nascente capitania no decurso do século dezoito. Foi por aquele tempo
que se firmaram as primeiras fazendas do Ceard. O vaqueiro cearense achou-se em
face de um sertdo imenso, e de grandes manadas de gado, esparso pelo campo. Este
sistema de criacdo, inteiramente diverso do europeu, obrigava o homem a uma luta
constante. Livre, tendo para esconder-se brenhas impenetraveis, e o deserto onde
refugiar-se, esse gado almargio, se nio era de todo selvagem, também ndo se podia
chamar doméstico. O vaqueiro, forcado pelas condigdes do pafs a crid-lo as soltas,
tinha necessidade de domé-lo, sempre que se fazia preciso amalhar as reses para a
feira e outros misteres. Havia além disso, o gado barbatdo nascido no mato, ou
fugido das fazendas. Era essencial acabar com ele para que ndo atraisse o outro
chamado manso, e o desencaminhasse. Dai as empresas para o cosso das reses
silvestres, curiosa e intrépida monteiria, que estimulava os brios dos vaqueiros e nos
quais eles desenvolviam toda a destreza e exceléncia de sertanejos. (ALENCAR,
1974, p. 23).

Eduardo Martins faz uma leitura bastante coerente sobre a retdérica de Alencar em
relacdo as técnicas da oratdria greco-latina, que sao detectadas nas reflexdes do autor acerca
da literatura. O critico ressalta que, em certas passagens de O nosso cancioneiro, a retdrica
manifesta-se na preocupacido com a determinagdo do género no qual as cantigas enquadram-
se:

Para ele [Alencar], as cantigas populares cearenses fazem parte do género pastoril;
contudo, ao contrdrio do que ocorreria na Europa, essa forma poética ndo tomaria

!5 Lawrence Flores Pereira ressaltou esse aspecto em Figuracdes poéticas na literatura popular nordestina
(1995).
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aqui os tons amenos do idilio, e sim as cores mais fortes da epopéia, que lhe seriam
infundidas pelo caréter de luta assumido pela pecudria do sertdo. Note-se, entdo, que
as duas matrizes de pensamento — a romantica e a retérica — ndo permanecem
infensas uma a outra, antes se mesclam e se fundem no esforco de compreender o
fendmeno literdrio analisado. Assim, para sustentar a afirmacdo de que as cantigas
cearenses possuem cardter épico, o missivista descreve a atividade do vaqueiro
procurando ressaltar o “cunho cinegético” de que ela se reveste no sertdo, para dai
concluir que “as nossas rudes bucdlicas cearenses [ndo podiam] se impregnar da
mesma dogura e amenidade das que outrora cantaram Tedcrito e Virgilio, e que
ainda hoje se reproduzem nos colmos dos pegureiros do Velho Mundo” (1960: 964-
5). (MARTINS, 2002).

A relacdo especial no contato com a matéria popular revela a nostalgia romantica do

escritor frente a esse objeto. A retdrica romantica de Alencar aproxima-o da forma de

expressdo de seus narradores, atenuando as suas intencdes a medida que amplia a carga de

sentimento. E nesse sentido que podemos aproximar essa retdrica das colocagdes de Antonio

Candido acerca do romantismo: “um tom verbal ou mesmo verboso, que desperta a emocao”

(1985, p. 81), “um amaneiramento bastante acentuado que pegou em muito estilo; um tom de

cronica, de facil humorismo, de pieguice” (1985, p. 85). Na construcao discursiva de Alencar,

vemos brotar um lirismo que disfarca a sua intencao de legitimar a sua tarefa:

Em minha infancia, passada nas cercanias de Mecejana, tdo nomeada agora pela
salubridade de seus ares e virtudes de suas dguas, quase todas as noites, durante os
invernos, ouvia eu ao nosso vaqueiro o romance ou poemeto do Boi Espdcio.
Naquela idade feliz, mais dada aos risos e folgares do que as ternuras, muitas vezes
umedeceram-me os olhos lagrimas de tristeza incutida pela toada merencérea e
sentida da rude cantiga. (ALENCAR, 1994, p. 31-32).

Postura semelhante € depreendida no momento em que relata ao amigo Joaquim Serra,

a quem as cartas que compde O nosso Cancioneiro sdo destinadas, o seu contato com a poesia

da sua terra. Ao mesmo tempo em que um trago afetuoso firma-se na prosa, uma série de

aspectos relacionados a constru¢do da poesia popular surgem nas observacoes:

Tive, no Ceard, ocasido de conhecer e praticar um velho maior de oitenta anos, o Sr.
Filipe José Ferreira. (1994, p. 33).

[...]

Este velho é um livro curioso. Aprendi mais com ele, do que numa biblioteca onde
ndo encontraria as antigualhas que me contou. Mas a sua memoria ja se obscurecia
com a sombra de quase um século que perpassou por ela. Era preciso esperar com
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paciéncia os momentos em que desnublava-se, e algumas vezes rastrear-lhe o
espirito o fio de uma ideia para desenvolver as outras que se encadeavam.

Foi ele quem despertou-me os ecos adormecidos, cantando a primeira copla do Boi
Espdcio. (1994, p. 34).

[...]

Af tive eu ocasido de verificar a virtude da musica para a reminiscéncia. Quando se
fazia na memodria do velho Filipe os eclipses [...], ele compunha a presenga e o
gesto, pelo teor dramdtico; e remontava-se ao trecho anterior, e vinha seguindo a
letra pela cantoria. Assim atravessava o passo dificil. (ALENCAR, 1994, p. 34).

A poesia do povo € desvelada. Num impulso andlogo ao empreendido na Europa no
século XVIII, Alencar retoma a poética popular, bem como as praticas mantidas desde as
poesias orais da antiguidade. As técnicas de memorizagdo, a musicalidade, os gestos, em um
termo moderno resumidos como performance, sao elevados a categoria de virtude. Do mesmo
modo, ao recuperar a trama de O Rabicho da Geralda, Alencar parece romantizd-la. Reconta
a trajetoria da narrativa, ressalta aspectos ligados a forma e a estilistica, define-a como “uma
poesia incomum; nao alegdrica; portanto criadora de um mitologismo”, uma poética em que
“o homem reconheceu a grandeza do boi e a celebrou” em seus versos, aspecto que assinala
como “o toque de magnanimidade dos rudsticos vates do sertdo” (ALENCAR, 1994, p. 53).
Apesar da satisfacdo de coletar e até de interferir nessa poesia, recriando trechos ausentes,
revela que tal divulgacdo torna-a conhecida, mas ndo ofusca, nem substitui a beleza da
performance’® (1994, p. 54).

O gosto pela realidade local, principalmente aquela desconhecida nos centros urbanos,
como o Rio de Janeiro, assenta-se na posicdo veemente de Alencar, sobretudo, contra as
importagdes da ex-metropole. O autor faz afirmacdes acerca da influéncia da matriz
portuguesa: ‘“ndo alcangardo jamais que eu escreva neste meu Brasil cousa que pareca vinda
em conserva 14 da outra banda, como a fruta que nos mandam em lata” (1959, p. 701).
Entretanto, em romances como O Guarani, se opta por retratar a realidade brasileira, cultiva

valores portugueses € constr6i as suas personagens a semelhanca desse protétipo de

civilizagdo, conforme expusemos anteriormente.

' Utilizamos performance com o sentido atribuido por Paul Zumthor (1993, p. 19), que, ao concentrar-se nos
efeitos da oralidade, define o conceito. Sob a sua dtica, a situacdo performdtica di-se quando a comunicacio e a
recepg¢do coincidem no tempo, ou seja, quando o poeta ou seu intérprete cantam de memoria e a voz configura-se
como 0 objeto que atesta a performance; do contrdrio, quando a comunica¢do dd-se por meio da leitura de um
texto, o escrito representa a autoridade e, nesse sentido, a escritura € que se liga a performance. Zumthor explica
que “tecnicamente a performance aparece como uma agdo oral-auditiva complexa, pela qual uma mensagem
poética é simultaneamente transmitida e percebida, aqui e agora”. Sendo assim, é preponderante que “locutor,
destinatario(s), circunstancias” estejam fisicamente confrontados. Além disso, é na performance, que se recortam
“os dois eixos de toda comunicac@o social: o que retne o locutor ao autor; e aquele sobre o qual se unem
situacdo e tradi¢do”. (ZUMTHOR, 1993, p.222).
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Em Nosso Cancioneiro (1874), a postura romantica do autor perdura em um momento
em que as ideias cientificistas come¢am a ganhar amplitude no Brasil. Ideias que também se
debrucam sobre as producdes populares, porém com um olhar embrutecido pela otica
cientificista, que parece disseca-la a fim de obter argumentos explicativos do pais ou ainda
pela visdo metacritica de Silvio Romero.

A relacdo de proximidade com as trovas observadas forjou uma espécie de comunhao
com aqueles que Alencar denomina “nosso povo”, demonstrando a sua postura inovadora:
“Nos, os escritores nacionais, se quisermos ser entendidos de nosso povo, havemos de falar-
lhe em sua lingua, com os termos ou locu¢des que ele entende, e que lhe traduz os usos e
sentimentos” (ALENCAR, 1994, p. 26).

Nas ideias expostas, fica visivel que Alencar “descobre”, com certo tardar, uma
abordagem que, na década seguinte, serd a preocupacdo central das estéticas realista e
naturalista, porém observadas por outro viés: como objeto de andlise capaz de explicar o
brasileiro, um popular que funciona como uma espécie de contraexemplo do civilizado, pois,
proveniente de estratos sociais desprestigiados, parece estabelecer e determinar o atraso. O
popular positivado somente volta a ser resgatado no século XX, por pesquisadores como
Gilberto Freyre, no ambito da sociologia, por Luis da Camara Cascudo, nos seus estudos

folcléricos e por Mério de Andrade, balizado pelos propdsitos de uma literatura modernista.

2.3 Um pensar cientificista

Em Historia concisa da literatura brasileira, Alfredo Bosi (2006, p. 163)
contextualiza a transi¢cdo do Romantismo para o Realismo e, ao compor tal panorama, observa
que, por volta de 1850, havia um Brasil em crise, a regido mais rica do pais comecava a entrar
em decadéncia, pois o agucar ja perdera a sua importincia enquanto base econOmica.
Possibilitado por tais fatores, o eixo de prestigio deslocou-se do entdo Norte para o Sul do
pais e, em lugar das oligarquias rurais, uma classe média urbana comp6s o novo quadro
social. No ambito intelectual, as ideias liberais, abolicionistas e republicanas fomentaram as
mudancas e tornaram-se temas frequentemente debatidos pela elite dos anos de 1870 a 1890.
Paralelamente, difundiam-se pensamentos europeus de cardter positivista, que penetravam
com for¢a nas posicoes defendidas pela inteligé€ncia nacional. Assim, as leituras de Spencer,

Darwin e Haeckel foram assumidas como modelares, em certos momentos acrescidas as
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teorizacdoes de Comte, ndo sem distorgf)es”, transformando tais cientistas em mestres para a
geracdo de Tobias Barreto e de Silvio Romero.

No ambito das artes, a nova atitude representou um marco entre uma contemplacao
romantica e uma observacdo cientificista da sociedade. O Brasil, desde o século XVIII,
orientava-se romanticamente por uma perspectiva “humanista herdeira da Revolucdo
Francesa, que naturalizava a igualdade humana”; no século XIX, viu-se em confronto com
uma “reflexao, ainda timida sobre as diferengas bdsicas existentes entre os homens”, pautadas
pela questao da raga. A partir daquele século, a postura cientificista tornou-se preponderante,
“estabelecendo correlagdes rigidas entre patrimdnio genético, aptiddes intelectuais e
inclina¢des morais” (SCHWARCZ, 2001, p. 47). Em decorréncia disso, esta torna-se a nova
diretriz a orientar a ciéncia e a arte.

A inser¢do do positivismo no Brasil, enquanto corrente de pensamento, deu-se a partir
de 1870, e desenvolveu-se concomitantemente com o evolucionismo e o darwinismo
(SCHWARCZ, 2001, p. 43). Teorias conflitantes eram assimiladas como sindnimas por
grande parte dos debatedores da filosofia, situados, principalmente, nas faculdades de direito
do Nordeste e do centro do pais. Assim, as especificidades de cada teoria nem sempre eram
arrazoadas pelo senso critico do intelectual brasileiro, que a utilizava arbitrariamente,
aproveitando o que considerava vdlido e descartando aquilo que ndo se encaixava, segundo o
seu arbitrio, ao cendrio local.

A introdugdo de novas teorias filos6ficas modificou nao apenas a perspectiva sobre o
pais, mas fundamentalmente o modo de ver o homem, visto que se puseram em choque duas
vertentes: a teoria monogenista e a teoria poligenista. A visdo monogenista, com base nas
escrituras biblicas, dominou até meados do século XIX e assegurava que a humanidade
apresentava uma Unica proveniéncia que, de forma gradual, orientava-se “do mais perfeito
(mais préximo do Eden) ao menos perfeito (mediante a degenerac¢do)” (SCHWARCZ, 2001,
p. 48). Num angulo oposto, a partir do século XIX, toma amplitude a visdo poligenista, que se
encaminhou para uma explicacio do comportamento humano como o resultado de leis
bioldgicas e naturais. Nesse sentido, estabelecia a existéncia de varios centros de criacdo, que
possibilitariam reconhecer as diferengas raciais (2001, p. 48). Diante de tal perspectiva, que

observava os tracos distintivos entre as ragas, 0 consenso, passou a residir no argumento de

17 Alfredo Bosi, em “Cultura”, capitulo de A construgdo nacional 1830-1889, ao reconstruir o cendrio cultural do
Brasil império, a partir de uma mirada literdria, expde as incongruéncias na assimila¢do das teorias cientificas no
final do século XIX (201, p. 259).
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que “as racas humanas, enquanto ‘espécies diversas’, deveriam ver na hibridacdo um
fendmeno a ser evitado” (2001, p. 57).

Essa perspectiva teve origem nas teorias de Ratzel e Buckle. Os cientistas definiam um
determinismo geografico, no qual o “desenvolvimento cultural de uma nagdo seria totalmente
condicionado pelo meio”; e também o determinismo racial, baseado no darwinismo social ou
teoria das racas, visdo que avaliava a miscigenacdo de forma pessimista. O referido
pessimismo fundamentava-se na crenca de que "ndo se transmitiriam caracteres adquiridos,
nem mesmo por meio de um processo de evolucdo social. Ou seja, as racas constituiriam
fenomenos finais, resultados imutédveis, sendo todo o cruzamento, por principio, entendido
como erro” (SCHWARCZ, 2001, p. 58). Por tais razdes, o pensamento desenvolvido a partir
da observacao das diferencas raciais encontrou no Brasil, devido a formacao populacional do
pais, um terreno propicio para o desenvolvimento e a reflexdo das teorias deterministas, uma
espécie de campo de pesquisa a céu aberto, visto que a populacdo, largamente miscigenada,
parecia exemplificar as ideias discutidas.

Lilia Schwarcz delineia o meio em que se desenvolvem e consolidam as teorias raciais

no Brasil:

Em meio a um contexto caracterizado pelo enfraquecimento e final da escravidao, e
pela realizacio de um novo projeto politico para o pais, as teorias raciais se
apresentavam enquanto modelo tedrico vidvel na justificagdo do complicado jogo de
interesses que se montava. Para além dos problemas mais prementes relativos a
substitui¢do da mao-de-obra ou mesmo a conservacdo de uma hierarquia social
bastante rigida, parecia ser preciso estabelecer critérios diferenciados de cidadania.

E nesse sentido que o tema racial, apesar de suas implicagdes negativas, se
transforma em um novo argumento de sucesso para o estabelecimento das diferencas
sociais. Mas a adog¢@o dessas teorias ndo podia ser tdo imediata nesse contexto. De
um lado, esses modelos pareciam justificar cientificamente organizagcdes e
hierarquias tradicionais que pela primeira vez - com o final da escraviddo -
comegavam a ser publicamente colocadas em questdo. De outro lado, porém, devido
a sua interpretacdo pessimista da mesticagem, tais teorias acabavam por inviabilizar
um projeto nacional que mal comecara a se montar. (SCHWARCZ, 2001, p. 18).

Na exposicao da antropologa, entendemos que a postura cientificista permitiu que a
sociedade se organizasse em termos de hierarquia. Entretanto, as balizas para que a
organizacdo social se efetivasse, baseada no argumento racial, consolidavam-se como um
argumento impréprio no pais constituido pelo amalgama de diferentes etnias. Decorrente da
perspectiva racial aqui difundida, a branquidao da pele, por vezes, disfarcava o grau de

miscigenacdo e refletia-se no imagindrio de tal sociedade e na falsa imagem de homem
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branco, com ancestrais indigenas ou negros, portanto, uma brancura cientificamente
inexistente. Assim, os brasileiros que pensavam o desenvolvimento intelectual do pais recém-
independente assentavam-se em um espaco de contradicdo: “entre a aceita¢do da existéncia de
diferencas humanas inatas e o elogio do cruzamento” (SCHWARCZ, 2001, p. 18). As
diferentes perspectivas eram expressas com radicalismo por parte dos intelectuais que
consumiam uma literatura de caréter cientifico de procedéncia europeia e aplicavam-na ao
contexto brasileiro.

Na observac@o do caminho da critica, percebemos o impasse vivido pelos pensadores
de 1870, que os conduzia ao radicalismo de optar por teorias que nem sempre eram
condizentes com o objeto de estudo dos filésofos, cientistas, estudantes de direito, de
biologia, quando nao raro, literatos. Esses intelectuais moviam-se ‘“nos incomodos limites que
os modelos lhes deixavam: entre a aceitagdo das teorias estrangeiras - que condenavam o
cruzamento racial - e a sua adaptacdo a um povo a essa altura j4 muito miscigenado”
(SCHWARCZ, 2001, p. 19).

Dois estudiosos ligados as letras do pais destacaram-se na critica das correntes
filosoficas que chegavam ao Brasil: Tobias Barreto e Silvio Romero. Ambos tornaram-se
conhecidos como os fundadores da Escola do Recife, movimento ao qual foi atribuida a
“transposicao de realidade em termos de consciéncia cultural” (BOSI, 2006, p. 165).

Silvio Romero, discipulo de Tobias Barreto, teve seu pensamento difundido nesse

momento de “viragem”, como aponta Bosi:

O decénio que vai de 1868 a 1878 é o mais notdvel de quantos no século XIX
constituiram a nossa vida espiritual. Quem ndo viveu nesse tempo ndao conhece por
ndo ter sentido diretamente em si as mais fundas comogdes da alma nacional. Até
1868 o catolicismo reinante ndo tinha sofrido nestas plagas o mais leve abalo; a
filosofia espiritualista, catélica e eclética, a mais insignificante oposicdo; a
autoridade das institui¢cdes mondrquicas o menor ataque sério por qualquer classe do
povo; a institui¢do servil e os direitos tradicionais do feudalismo pratico dos grandes
proprietarios a mais indireta opugnagdo; o romantismo, com seus doces, enganosos e
encantadores cismares, a mais apagada desavenca reatora. Tudo tinha adormecido a
sombra do manto do principe feliz que havia acabado com o caudilhismo nas
provincias da América do Sul e preparado a engrenagem da pega politica de
centraliza¢do mais coesa que ja uma vez houve na histéria de um grande pais. De
repente, por um movimento subterraneo que vinha de longe, a instabilidade de todas
as coisas se mostrou e o sofisma do império apareceu em toda a sua nudez. A guerra
do Paraguai estava ainda a mostrar a todas as vistas os imensos defeitos de nossa
organiza¢do militar e o acanhado de nossos progressos sociais, desvendando
repugnantemente a chaga da escraviddo; e entdo a questdo dos cativos se agita e logo
apos € seguida a questdo religiosa; tudo se pde em discussdo; o aparelho sofistico
das elei¢des, o sistema de arrocho das instituicdes policiais e da magistratura e
inimeros problemas econdmicos: o partido liberal, expelido grosseiramente do
poder, comove-se desusadamente e langa aos quatro ventos um programa de extrema
democracia, quase um verdadeiro socialismo; o partido republicano se organiza e
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inicia uma propaganda tenaz que nada faria parar. Na politica ¢ um mundo inteiro
que vacila. Nas regides do pensamento tedrico, o travamento da peleja foi ainda
mais formidavel, porque o atraso era horroroso. Um bando de ideias novas esvoagou
sobre nés de todos os pontos do horizonte. Hoje, depois de mais de trinta anos; hoje
€ que sdo elas correntes e andam por todas as cabegas, ndo tem mais o sabor de
novidade; nem lembram mais as feridas que, para as espalhar, sofremos os
combatentes do grande decénio: Positivismo, evolucionismo, darwinismo, critica
religiosa, naturalismo, cientificismo na poesia e no romance, folclore, novos
processos de critica e de histdria literdria, transformacdo da intuicdo do Direito e da
politica, tudo entdo se agitou, e o brado de alarma partiu da Escola de Recife.
(ROMERO apud BOSI, 2006, p. 165-166).

No discurso de Romero, visualizamos o tom de uma época, a mudanga de perspectiva
que parte de uma idealizacdo da nagdo, porém nada combativa, para uma postura mais rigida,
conectada as correntes de pensamento europeias € em busca de uma explica¢io para a nagdo
recém-independente. Optando por uma postura arraigada as necessidades reais do Brasil,
consolidou-se uma escrita antirromantica, assim surgiu “uma sede de objetividade que
responde aos métodos cientificos cada vez mais exatos nas ultimas décadas do século” (BOSI,
2006, p. 167). Nessa empreitada, movidos pela aspiracio de empreender uma verdadeira
critica, os intelectuais brasileiros buscaram argumentos cientificos capazes de explicar o pais
em termos étnicos, culturais e politicos fundamentados nas teorias importadas da Europa.

Na retomada dos estudos de Silvio Romero, o ponto que se destaca € o da
representacdo do pais como uma na¢do multiétnica e € nesses termos que Schwarcz reproduz
as palavras do pesquisador: “‘Formamos um pais mesti¢o... SOomos mesticos sendo no sangue
ao menos na alma’”, afirmacdo proferida por Romero “ao comentar a ‘composi¢cao étnica e
antropologicamente singular da populagado brasileira’” (ROMERO apud SCHWARCZ, 2001,
p-11). Pelo exposto acerca do intelectual, a relevancia de Romero evidencia-se na abordagem
das ragas; no reconhecimento do mestico como o genuino brasileiro; na sua observacgdo

singular da poesia popular, tratada de modo critico pela primeira vez no cendrio nacional.

2.3.1 Os “tracos ligeiros” de Celso de Magalhaes

A Celso de Magalhaes foi atribuida a importancia de inaugurar, no Brasil, a critica a
poesia de carater popular. As concepcdes acerca de tal matéria foram divulgadas em um curto
espaco de tempo, o ano de 1873, periodo em que o jornal O trabalho, de Recife, esteve em

atividade. Nesse ano, os escritos do bacharel investido do papel de pesquisador deram
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visibilidade a uma literatura herdada e difundida no Brasil, uma literatura que se constituia
como um residuo do periodo colonial, uma expressdo das camadas populares, que nao era
percebida como um fend6meno local, mas, nas declaragdes do critico, dotada de uma dimensao
maior, extensiva a todo o territério nacional ao ser definida como “poesia popular brasileira”.
Essa poesia ndo tinha seu lirismo exaltado, nem era vista com orgulho, mas, em muitos
momentos, como prova de um fracasso presente desde a mais profunda raiz, a indigena,
passando por diferentes estdgios da nacdo que aqui se consolidava, como seu povoamento
pelos portugueses e a inser¢ao de escravos africanos.

E inegdvel que a postura de Magalhdes parecia inovadora no Brasil, mas ao mesmo
tempo em que se detinha nela, carregava certo estranhamento em relagdo a poesia oral carente
de registro, parecia demasiadamente fluido para ser manipulado'®. Apesar disso, inovou pelo
rigor que buscou transmitir, traco impresso em diversos ensaios publicados, nos quais apontou
caminhos metodoldgicos, usava jargdes cientificos, fez criticas, lancou hipdteses e tentou
demonstré-las. O fato é que, quase simultaneamente a Celso de Magalhdes, a maior atencdo
dada a matéria popular havia sido a investigacdo de Alencar, mais inclinada a curiosidade
estética e as explicacdes intuitivas para um uso como matéria romanesca do que detentora de
um método. Assim, a empreitada do critico foi vista e definida como a “[...] primeira tentativa
consequente de sistematizacdo do nosso romanceiro tradicional, analisado em suas raizes
ibéricas de além-mar, de onde naturalmente proveio com a descoberta e a colonizagdo”
(LOUSADA, 1973, p. 5).

No momento que se enunciava, Magalhdes demonstrava amparar-se sobre trés
argumentos principais: 0 meio, a raga e as correntes cientificas estrangeiras'’. Assim, esses
pontos converteram-se em balizas, cedendo a ragca, o maior destaque: “Para nds, em literatura
como em politica, a questao da raga € de grande importancia, e € ela o principio fundamental,
a origem de toda a histdria literdria de um povo, o critério que deve presidir ao estudo dessa
mesma histéria” (MAGALHAES, 1973, p. 35). Contudo, o pessimismo em relagdo ao uso

desse critério, e o que ele impunha reconhecer acerca da prépria formagdo, aparecia na

18 e
Sobre semelhante postura, a de certo embaraco ao manusear uma matéria diferente, Paul Zumthor, em
Introdugdo a poesia oral, coloca:

Essas classificagdes sumdrias [literdrio x ndo literdrio; oral x escrito], tentativas de classificacdo desprovidas de
valor interpretativo, pressupdem haver no etnélogo, no folclorista ou no historiador da literatura, a convicgdo e
que a poesia oral, para eles, ¢ uma outra coisa, enquanto que a escrita lhes € propria: outra no tempo ou no
espago, para o etn6logo; outra qualitativamente, para o sociélogo do folclore urbano (ZUMTHOR, 1987, p. 26,
grifos do autor).

¥ Conforme apontam Silvio Romero e Jodo Ribeiro na introdu¢do de Histdria da Literatura Brasileira (1909,

p.vii).
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declaracdo: “Pensando assim, ja se v€ que, estabelecidos os principios, as consequéncias e as
conclusdes devem ser fatais” (1973, p. 35). Dai depreendemos o tom de suas criticas.

Lilia Schwarcz aponta que “ao lado de um discurso de cunho liberal”, no final do
século XIX, tomava forga, praticamente como um consenso, ‘“um modelo racial de andlise”
(2001, p. 13). Nesse contexto, amparar-se no critério de raca, induzia Celso de Magalhdes a
reproduzir a visdo positivista em vigor na Europa, estendida ao Brasil nas ultimas décadas do
XIX e divulgadas, sobretudo, nas universidades do pais, como o argumento explicativo para
as possibilidades de progresso econdmico, moral, intelectual, biolégico, etc., ideia imposta
pelo cientificismo de Lamarck, aqui recebido e amalgamado a juizos ja existentes. Nas teorias
lamarckianas, os descendentes herdavam de seus pais os caracteres mais evoluidos ou ndo, o
que, no caso das ragas julgadas “inferiores”, mostrava-se como uma andlise bastante
tendenciosa, que apontava com frequéncia para uma “involu¢do”. Apoiado nesse argumento,
Magalhides explica a quase dissolu¢do da racga indigena, “a caboclagem vadia e indolente”,
que mesmo ao ser cruzada com ragas “‘superiores”’, degenerou-se devido a um processo de
selecdo natural (1973, p. 37).

Dedicado ao tema da poesia popular, a primeira critica empreendida por Magalhaes
estd voltada para o elemento indigena. Sendo o indio o habitante primevo do Brasil, e apds
Magalhaes constatar que “na nossa poesia popular ndo existe um s resquicio da populagdo
indigena” (1973, p. 40), esta se converteu na prova cabal de que aqui houve um processo de
transplantacdo de uma tradicdo europeia para as terras da América. Sendo assim, segundo o
escritor, a “tradicao” ganhou forma a partir da adocdo pacifica de uma tradicdo alheia que
nada tinha de autdctone.

E certo que nos escritos de Magalhdes hi o predominio de uma critica ferrenha
direcionada, muitas vezes, as condi¢des da colonizagdo, que ndo sdo vistas favoravelmente.
Uma critica que se estende a fraqueza do povo conquistador, a qualidade da populacdo que
povoou a costa brasileira, aliada a religiosidade, fatores que o levam a afirmar: “se por
ventura outra fosse a nacdo que descobrisse o Brasil, talvez que ele sentisse mais fortemente o
influxo da evolug@o que operava-se no século XVI” (1973, p. 41). Magalhaes reconhece que o
povo portugués era forte nesse tempo, mas aponta o século XVI como principio da sua
decadéncia. O dado relevante acerca de tal discussdo € vé-la tomar forma na posicdo
“cientificista” do estudioso, que compreende, no portugués, a fraqueza da raca latina,
inclinada para o carater sacerdotal, em detrimento do “espirito empreendedor da raca
germanica” (1973, p. 42). Essa visdo € justificada pela constatacio do gosto portugués,

proveniente de uma heranca latina que o conectava a ideias atrasadas, a supersti¢Oes, a
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filosofia, a literatura ndo original, mas reflexo das estrangeiras; como promotores desse
pensamento, “os seus guerreiros € navegadores ignorantes e os seus frades” (1973, p. 42).
Nessa argumentagdo, € visivel a postura antirreligiosa do critico, que, em muitos momentos,
mescla-a com o evolucionismo e materialismo e propde o que Claudia Neiva de Matos define
como “uma equac¢do da histdria etno-cultural do Brasil estigmatizada pela negatividade de
seus fatores constitutivos” (1994, p. 42).

Virios sdo os momentos em que Magalhdes critica o portugués, mas a afirmagao mais
dura baseada no critério de raga e de evolugdo € dirigida ao elemento africano. Apesar do
senso critico agucado, por vezes, Celso de Magalhdes demonstra uma visdo demasiadamente
estreita e excludente, por isso tornou-se alvo das observacdes de Romero, que avaliou as
superestimacdes do papel do fator racial®® cometidas pelo maranhense: “Ele negou, como se
viu quase completamente, a influéncia india em nossas tradi¢des. Trabalhos posteriores ao seu
tiraram a limpo este ponto. O indio influiu e deixou vestigios em nossa lingua, costumes
lendas e tradi¢des” (ROMERO, 1977, p.59). Logo em seguida, desprezou o elemento negro,
comprovando a escolha pelo elemento branco. Tal exclusdo ndo ficou desprovida de uma
visdo depreciativa por parte de Magalhdes, que demonstrou certa imaturidade critica ao
considerar apenas os defeitos do povo africano e perceber negativamente o cruzamento de

ragas:

Ainda h4 um fato que influiu muito sobre o povoamento do Brasil: a introdu¢do do
elemento africano. Se hd na raca humana alguma coisa de bestial, o africano a
possui. Entretanto, ele entrou, cruzando-se na formacdo de nossa populagdo, € com
ele entraram também os costumes, as suas festas, os seus instrumentos, o seu
fetichismo e até a sua lingua. Este cruzamento ndo nos podia trazer bem algum.
Trouxe mal. Deturpou a poesia, a danga e a musica. (MAGALHAES, 1973, p. 45)

A consciéncia do erro e rebaixamento das consideracdes de Magalhdes fizeram

Romero censurar a abordagem do moco critico ao constatar seu “exagero reacionario”:

Estas palavras podem ser verdadeiras no seu sentido geral, o barbarismo dos negros;
encerram porém uma grave lacuna. Nao basta dizer que o africano era atrasado ou
estiipido, e que ele influiu desagradavelmente na formagio de nosso povo. E mister
mostrar o que lhe devemos; € preciso indicar qual a parte que lhe cabe na
compreensio total de nosso carater nacional. E a maior falta do trabalho de Celso de

0 Ver Claudia Neiva de Matos, A poesia popular na Repiiblica das Letras (1994).
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Magalhdes, defeito tanto mais lastimavel, quanto nenhum dos outros escritores que
trataram do assunto fornece dados para preencher-se essa falha, € 0 mogo critico, se
o tivesse querido, tinha competéncia bastante para acabar de uma vez com a eterna
injustica que pesa sobre os nossos pretos. (ROMERO, 1977, p. 59-60).

As leituras feitas a obra de Magalhdes apontam para um privilegiar da raga branca, o
que, de fato, di-se ao selecionar a poesia herdada da metrépole europeia como base de um
romanceiro presente em terras brasileiras. Essa escolha reforca a posicdo de Celso de
Magalhaes ao desdenhar o caboclo e o negro e, consequentemente, privar-se de conhecer o
mesti¢o, perdendo, portanto, “a melhor base que poderia encontrar para o desenvolvimento de
sua teoria”. Assim, “concentrando a sua andlise no elemento portugués, ndo pode avaliar a
importancia dos outros fatores e estabelecer com seguranca o cardter da genuina poesia
popular brasileira” (ROMERO, 1977, p.61). As afirmacdes de Romero em relagio a postura
de Magalhdes soaram polémicas e colocaram em xeque a validade das conclusdes do
maranhense: “O moco critico foi, neste ponto, vitima de um exagero reaciondario. Sabe-se que
0 romantismo nacional, com o seu gentilismo, deificara o caboclo pelo 6rgao de nossos poetas
e romancistas, atribuindo-lhe grandezas que nunca tivera!” (1977, p. 59).

O conjunto de dez artigos que compdem A poesia popular brasileira (1973) dao forma
a um Celso de Magalhdes que apresenta maior antipatia em relacdo ao contexto de construgdao
da poética popular - uma cultura que parece desprezar - do que com a poesia em si. Suas
andlises, que apontam as caréncias e a falta de raizes profundamente disseminadas na terra
fértil do pais, em muitos momentos, primam pela superficialidade, pois detecta os tragos rudes
e analisa-os desde uma perspectiva arrogante e elitista, e, em certos momentos, pouco
fundamentada ou reduzida. Isso pode justificar-se no veiculo utilizado para a exposicao de
seus posicionamentos, uma pagina de jornal, em vez de um meio que lhe concedesse espaco
para ampliar tais impressdes, mas ndo acreditamos que o teor de tais ideias € o rango
modificar-se-iam.

No terceiro artigo, o qual se concentra na comparagdo de romances portugueses e
romances herdados no processo colonial, o critico vai adotar, como base, a coleta realizada
por Tedfilo Braga e desprezar a de Garrett, “remendada e aperfeicoada”, com o seguinte

argumento:

Se fizéssemos um trabalho de recreio e mera diversdo, adotariamos o método e as
recomendacdes de Garrett; porém, [...] como este estudo tem por fim mostrar o que é
verdadeiro, o que é peculiar ao povo, o que lhe é congénito, desprezamo-la de boa



68

vontade, essas recomposi¢des, tomando delas somente o que € necessario.
(MAGALHAES, 1973, p. 47).

Magalhaes € contundente ao criticar alteragdes de qualquer tipo nos poemas coletados,
0 que, para o pesquisador interessado na versdo original, impede o rigor da investigagao.
Entretanto, carece de polidez ndo apenas para referir-se aos folcloristas, sobretudo a Almeida
Garrett, mas também as suas fontes. Assim, ao lancgar-se a atividade de coleta, critica a técnica
de memorizacdo dos versos presentes na memoria da populacdo, que lhe diz ser capaz de
reproduzir um romance ‘“s6 encarrilhado”. O pesquisador cita ainda a mé vontade, a grosseria
e os medos da maior parte de seus informantes, mas essa ainda ndo constituia principal
dificuldade: “No meio disso tudo, havia um novo elemento com que lutar — forte, invencivel e
desanimador: a estupidez do nosso povo. Muitas vezes nao entendiamos parte dos romances
cantados, por causa dos inimeros barbarismos neles introduzidos” (1973, p. 48). Em
afirmagdes com tal teor, fica evidente a rigidez de Magalhdes para manejar uma matéria
maledvel que circula e é constantemente modificada pela oralidade.

Em certas andlises, hd uma comparacdo lexical entre versdes portuguesas € versos que
“sobreviveram” no Brasil; comentarios como a propensao ao uso de diminutivos, uma marca
dos brasileiros; ou mesmo a influéncia dos costumes e dizeres locais sobre o romance
portugués. Nao raras vezes, Magalhdes faz comparacdes depreciativas como “é inegével,
porém, que o elemento chulo introduzido [...] torna-o destoante e fa-lo menos nobre”,
referindo-se a substituicdo do termo “criado”, usado no romance portugués, por “moleque”,
como influencia do “elemento negro tomando conta da poesia” (MAGALHAES, 1973, p. 51).
Assim, ao mesmo tempo em que desconsidera a modificacio da linguagem, renega a
modificacdo operada pelo negro.

Magalhides evidencia muitos pudores na qualidade de pesquisador. Quando reproduz
passagens de um romances antigo descreve certo trecho como “inqualificdvel e repulsivo de
torpeza”. O critico refere-se a uma composicdo portuguesa, possuidora de variantes e bastante
difundida no Brasil, mas, pelo fato de ser relativamente obscena, € vista com abjecao: “A
mulher do nosso mestre/ foi se lavar na enxurrada; [...]/ pegou no peixe-espada./ Ao cabo de
nove meses/ manda chamar a parteira:/ - Venha c4, sinhd comadre” (MAGALHAES, 1973, p-
64). Para ter uma ideia da repercussao de tal romance, ele manter-se-4, na forma de variante,
como “Dom Carlos de Montealbar”, desde o primeiro registro, por Magalhaes, passara por
Silvio Romero, em Estudos sobre a poesia popular do Brasil (1888), até a

contemporaneidade. Ariano Suassuna utiliza-o na composi¢do O homem da vaca e o poder da
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Sfortuna (1974), cuja nota esclarece tratar-se de um “entremez popular adaptado de um folheto
de Francisco Sales Aréda e de uma peca nordestina para mamulengos, assim como de um
romance medieval ibérico, ainda hoje cantado no sertio” (SUASSUNA, 2007, p. 80).
Estamos cientes da distancia cronoldgica que os distancia, assim como dos valores que
pautam sociedades temporalmente tdo afastadas, mas nos valemos de tal exemplo para
apontar o valor da obra nesse perdurar por cerca de dois séculos.

Discutindo negativamente o aspecto da transplantacdo cultural, Celso de Magalhaes
parece condenar o fato de o Brasil ter adotado passivamente as narrativas orais, poéticas,
ficcionais da nac¢do invasora. Com essa adocdo, deixou de criar manifestacdes com a sua
propria personalidade e, ao mesmo tempo, consolidou a sua pobreza poética. Magalhaes
parece nao ponderar as condi¢des, mas emitir julgamentos rapidos: “A poesia popular € um
ato sério e fatal, que se origina do vasto complexo de circunstancias, que presidem a
civilizagdo e ao desenvolvimento de um povo.” (1973, p. 69). Se seguirmos a légica exposta
pelo critico, ndo encontraremos poesia popular no Brasil, mas um pastiche.

Mas o nosso critico ndo € de todo tao radical... quando analisa as Janeiras, cantigas
entoadas no Maranhao e na Bahia, por ocasido do dia de Reis, parece mudar de tom e apontar

certo sentimentalismo ao falar de tais composigdes:

As festas do Natal, do Ano-Bom (Janeiras) e de Reis sdo as mais populares em
nossas provincias, e cremos que muito semelhantes as de Portugal. Pelo mesmo
sentido das cantigas que nelas se cantam € o mesmo que o das Portuguesas. Nas
provincias do Maranhdo e da Bahia, onde nos parece ter encontrado o mais puro o
espirito popular, nessas festas, elas sdo feitas de um modo que alegra o coragdo e faz
bem a alma.

Os bandos de pastores, uma lembrancga talvez do teatro hierdtico, o canto dos Reis,
os bailes e bandos de S. Gongalo, outro arremedo dos antigos Autos, as festas do
arraial, do Espirito Santo, tudo isso é de um sabor tdo campestre, tio do povo, que
encanta.

No Maranhio e na capital da Bahia a cantiga de Reis ja intrometeu-se pela sociedade
abastada, e ¢ uma diversdo da lata burguesia. (MAGALHAES, 1973, p. 84).

Na conclusdo do oitavo artigo, frisa um aspecto que apontamos como justificativa de
sua rapidez: “Estas consideracdes sdo apenas tracos ligeiros para fazer conhecido o género de
divertimento da populacdo dessas provincias. A razdo histdrica desses fatos caberia num
estudo mais vasto, mais completo, que nao aqui” (1973, p. 88).

E certo que a sua inflexibilidade ao tratar do popular torna-se o principal ponto de

questionamento aos seus escritos, ainda que a sua coleta converta-se em base para pesquisas
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posteriores, porém, € importante enfatizar que, apesar das posi¢Oes tdo rigidas, tornou
possivel, a partir dos estudos empreendidos, construir um didlogo entre a critica do século

XIX em torno a uma literatura sempre tratada como periférica.

2.3.2 O popular pelo filtro da metacritica

Uma critica da critica foi o0 método empreendido por Silvio Romero na discussiao do
que adotou como objeto, a literatura brasileira®'. O sergipano, bacharel em direito pela
Faculdade do Recife, constitui-se como um dos mais renomados estudiosos brasileiros a
debrucar-se cientificamente sobre a matéria popular. Nao poderia ser diferente, visto que, na
posicdo de estudante da Faculdade de Direito do Recife, a partir 1868 (PAIM, 1966, p. 26),
Romero passou a ter contato com as correntes cientificistas em incipiente divulga¢do no
Brasil. Essa ndo era uma tendéncia apenas desse sujeito, mas de um grupo de jovens -
alcunhado posteriormente de Escola do Recife -, que no final da década de 1860, esteve
dedicado a discutir a sociedade e a cultura e, ademais, a adensar a intelectualidade brasileira.
Para tanto, o método ideal parecia ser a critica e o objeto, em muitos dos casos, a literatura
aqui produzida (CANDIDO, 2006, p. 39). Romero e seus pares, a partir da leitura da obra de
filésofos de correntes cientificistas do Evolucionismo e do Positivismo influenciaram-se
cientificamente a ponto de ter suas opinides balizadas e legitimadas pelas frequentes mengdes
a Comte, Taine, Darwin, Haeckel e Buckle. Essa postura ndo passou em branco e, conforme
avalia Candido, Romero esbogava-se como um ‘“bacharel sem preparo suficiente, como tantos
dos seus contemporaneos”, que ao nutrir pelo cientificismo uma extensa admiragdo, “até o fim
da vida, ndo perdeu certo ar de novo-rico da cultura” (2006, p. 42-43).

Ironicamente, a admiracao fervorosa de Romero e seus pares pelas teorias cientificas
nao disfar¢ava o despreparo para tecer a critica, que se manifestava na mistura, na abordagem
eclética, cuja mescla evidenciava certa falta de dominio do contetido, validando, portanto,
polémicas quanto aos juizos emitidos a partir dessa assimilacdo. Nesse sentido, um dos tracos
controversos das discussdes aqui radicadas, de acordo com Antonio Paim (1966, p. 18),
assentou-se na tendéncia ao espiritualismo em concomitancia com a explicag¢do cientifica e

racional de questdes préticas.

2 Silvio Romero, sob a denominag@o Literatura Brasileira, abarca discussdes relacionadas a literatura popular
brasileira. A classificagdo que poderia passar despercebida, interessa-nos na medida em que agrega ao grande
terreno da literatura brasileira, uma expressdo quedesde sempre lhe foi afastada.
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Os estudos de Romero estiveram inclinados na ‘“busca de leis, principios ou
regularidades, a partir dos quais se pudesse explicar os fendmenos sociais”. Nessa tentativa,
preponderava a investiga¢ao centrada ndo em uma sociedade genérica, mas na brasileira; na
observacao que nao privilegiava apenas um fendmeno social especifico, mas a sua totalidade,
“desde a histéria mesma as diversas manifestacdes da consciéncia social do povo brasileiro”
(PAIM, 1966, p. 50). Romero, em 1888, esquematizava a sua visdo do Brasil em trés estagios

bem definidos e assim apresentados:

Com relagdo a querida pétria, o autor tem passado por trés fases diversas: a primeira
foi a do otimismo da meninice e da primeira juventude, idade em que toda a gente 1€
nos livros das classes a famosa descri¢do do Brasil em Rocha Pitta e acredita em
tudo aquilo como numa dogmética infalivel; a segunda foi a do pessimismo radical e
intratdvel a que deu curso em seus primeiros livros; a terceira € a atual, a da critica
imparcial, eqiiidistante da paixdo pessimista e da paixdo otimista, que nos tém feito
andar as tontas. (ROMERO, 1888, p. xi, grifos do autor)22

Nas discussdes que pde em pratica, depreendemos que Romero vincula-se em dois
estdgios dessa histdria: o segundo, marcado pelo “pessimismo radical” em relagdo a formacao
do Brasil e da cultura enraizada nele; e o terceiro, cuja norma estd baseada na pratica do
critério cientifico. E nesse terceiro momento que, por meio do exercicio da critica, procura
tratar de forma cientifica o desenvolvimento da sociedade e de suas manifestagcdes artisticas,
revisando o papel do mestico, bem como da arte por esse sujeito produzida, o que se converte
no seu traco diferenciador em relagdo as abordagens anteriores.

Quando observamos a obra de Romero a partir do exame de Candido, deparamo-nos
com uma espécie de resumo sistemdtico, que facilita a compreensdao das abordagens do
sergipano. Candido aponta que Romero interessou-se, primeiramente, por questdes ligadas a
poesia, a filosofia, ao folclore e a etnologia brasileira. Amparado por essas abordagens,
formulou as diretrizes da sua obra critica, o seu criticismo, com base nos estudos de tragos
relativos a formacgdo social e étnica do brasileiro. De 1880 a 1888, Candido detecta uma
segunda fase, na qual estdo concentrados os estudos direcionados a poesia, a critica, ao
folclore e a etnologia. A partir de 1888, teve inicio a terceira e ultima fase dos estudos

romerianos, em que adentrou em preocupacgdes diversas, especialmente politicas e filos6ficas

2 A citagdo reproduz parte de Histéria da Literatura Brasileira (volume ), versdo digitalizada pelo projeto
Brasiliana USP, disponivel em:

http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/01615110#page/7/mode/lup. Acessado em: jul. 2011. Grafia
atualizada.
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(CANDIDO, 2006, p. 55, grifo do autor). No estudo que empreendemos, interessa-nos,
principalmente, a primeira e a segunda fase, quando surgem obras como Cantos Populares do
Brasil”® e Contos Populares do Brasil, além dos Estudos sobre a Poesia Popular do Brasil.
Nelas, percebemos o delineamento da postura desse pesquisador, quando observamos o
método empreendido. Silvio Romero analisa o popular sob duas perspectivas: inicialmente,
adota um método de folclorista, coletando, registrando, sem tecer comentdrio algum, como
vemos em Cantos e Contos, em seguida, apos os olhares de José de Alencar e de Celso de
Magalhaes sobre o popular tornarem-se publicos, Romero adota uma postura metacritica,
marcando outro momento de seu contato com a poesia conhecida nos tempos de menino.

Romero empreendeu uma anélise contundente as correntes tedricas que chegavam ao
Brasil e valeu-se delas para revisar o folclore nacional. Numa retomada do romantismo
germanico, interessou-se pela coleta de cangdes e de contos presentes em alguns estados
brasileiros. Com esse intuito, compilou diversas composicdes cultivadas pelo povo e
publicou-as em Cantos Populares do Brasil e Contos Populares do Brasil,editados em
Portugal, em dois volumes, nos anos de 1882 e 1883. Isso deu-se pelo fato de a coletanea ter
sido “repelida pelos livreiros e editores brasileiros com o mesmo horror com que se foge da
peste” (BRAGA, 1882, p. vii), visto que ndo fazia parte do interesse dos homens de letras
brasileiros, ha poucas décadas libertos do jugo portugués, recuperar qualquer trago politico ou
cultural que os ligasse a antiga metrépole.

Relacionando o periodo de publicacao das referidas obras com a conjuntura social
brasileira, vemos, nesse contexto, marcas do olhar cientificista interessado em “inventar” um
Brasil desenvolvido intelectualmente. Diante dessa concep¢do, a divulgacdo dos poemas
coletados por Romero ndo era recebida com simpatia, assim como ndo parecia ser bem
compreendido no panorama das letras nacionais. A exposi¢do da poesia popular parecia atuar
na contramao do intelectualismo pretendido pela inteligéncia brasileira e fazia “sangrar a
ferida” do atraso e do sentimento de inferioridade diante dos paises europeus, além de
fortalecer os tragcos lusos que os homens de letras do pais pretendiam extinguir. Ante tal
quadro, € facil perceber que, no Brasil do século XIX, o estudo folcldrico ndo foi visto como
uma ocupagdo cientifica voltada em recuperar tragos definidores de uma classe popular, por
exemplo, mas como uma exaustiva coleta de prova da incontestdvel ligacdo entre

portugueses,indigenas € negros.

BCantos populares do Brasil (volumes I e II), versdo digitalizada pelo projeto Brasiliana USP, disponivel em:
http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/03512810#page/1/mode/lup. Acessado em jul. 2011.
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Reconhecemos Silvio Romero como um precursor nas pesquisas voltadas a
observacdo das manifestacdes da poesia popular brasileira com a propriedade de objeto de
estudo. O autor coletou em diversos estados do Nordeste e também no Rio de Janeiro,
composi¢des poéticas que representavam a manifestacdo incipiente dos brasileiros. Muitos
cantos apresentavam raiz ibérica, sendo provenientes e, portanto, denominados, como o foram
em Portugal e Espanha. Muitas dessas composi¢des eram readaptadas para um cendrio local,
situadas em uma geografia propria e, assim, passavam a carregar tragos peculiares da
realidade brasileira como as atividades, o clima, o Iéxico e as expressdes tipicamente locais.
Outras, porém, mantinham-se quase intactas, como o Romance da Nau Catherineta®, um
exemplo notdrio de poesia oral que sobreviveu no interior do Brasil e, por isso, teve um
fragmento agregado por Romero em Cantos Populares do Brasil. Na sua obra, o estudioso
expOs duas variantes, uma sergipana e uma sul rio-grandense, coletada por Carlos Koseritz.
Isso faz-nos compreender, diante da resisténcia desse poema, que a sua forca parece viajar na
histéria, principalmente quando recordamos que ele também formou parte do Romanceiro de
Almeida Garrett, em 1843, e ainda hoje sobrevive no Nordeste Brasileiro, sendo apresentado
de forma teatralizada em festas regionais. Voltando ao nosso foco de anélise, notamos que, na
organizacdo geral dos Cantos, o intuito do pesquisador parece ser apenas o de reunir
diferentes versdes da poesia tradicional presente no territdrio brasileiro, mais do que comenta-

las:

A Nau Catherineta
(Sergipe)

Faz vinte e um annos e um dia

Que andamos n'ondas do mar,

Botando solas de molho

Para de noite jantar.

A sola era tdo dura,

Que a nio pudemos tragar,

Foi-se vendo pela sorte

Quem se havia de matar,

Logo foi cahir a sorte

No capitdo-general. (ROMERO, 1883, p. 20-21).

* 0 romance da Nau Catarineta, cuja grafia varia de acordo com o pesquisador, também foi coletado por Celso
de Magalhdes, sobre o qual afirma: “nenhum € mais sabido, nem repetido com tanta felicidade tal como veio de
Portugal. O que possuimos (variante maranhense) ¢ completo, como vem de T. Braga (versdo de Lisboa)”.
(1973, p. 60).
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Os fragmentos dos cantos foram expostos sem grandes explicacdes. No corpo de
poemas, vemos apenas algumas notas que trazem esclarecimentos acerca do 1éxico, porém,
jamais contendo um teor analitico. Geralmente, Romero apresenta o titulo, a procedéncia da
cangdo e, em alguns casos, esclarece quem a coletou. No primeiro volume dos Cantos, ha uma

nota de teor subjetivo que vale ser citada:

Lembramo-nos de ter, muitissimas vezes, ouvido muitas quadras em Sergipe de
igual teor; somente o estribilho selvagem é que diverge um pouco, dizendo-se 14
mandum seréré. Nao temos de memoria tais fragmentos da poesia popular; mas a
musica que ordinariamente os acompanha ainda hoje a sabemos de cor. Algumas
vezes em sambas ao som da viola e do baiano, temos ouvido os improvisadores
sertanejos comporem motivos sobre aquele estribilho constante. Algumas vezes, por
outro lado, como estudo, tentamos tomar parte no nimero dos repentistas populares,
e, por exemplo, de viagem da Estincia para a barra da Bosiba a bordo de canoas,
nunca pudemos, apesar de nosso conhecimento dos metros da lingua, sendo
dificilmente acompanhar os bardos incultos. (ROMERO, 1883, p. 284).

Conforme afirmamos, a nota revela um tom subjetivo quando se baseia na lembranga
de Romero acerca de uma cang¢ao que foi registrada por Celso de Magalhaes como o nome de
“Mandu Sarard”. Entretanto, na sua memoria, esse nome apresenta variacdo: “Mandum
Seréré”. Na nota, Romero destaca diversos termos referentes a matéria musical e, a0 mesmo
tempo, enfatiza os meios em que a cangao circula: nos sambas, nos versos dos improvisadores
ou repentistas populares, a bordo das canoas, ou seja, num terreno de publico flutuante e em
constante movimento. Apesar do reconhecimento a tal poesia, ndo deixa de evidenciar sua
posicdo superior, de dominar os metros da lingua, enquanto os “bardos incultos” parecem
compor e guardar tais poemas intuitivamente.

A obra de Romero é precedida pela introducdo de Teofilo Braga. Conhecido por
empreender uma historiografia da literatura portuguesa, além de organizar antologias
dedicadas ao registro de contos, bem como do cancioneiro portugués, Braga, na introdugdo de
Cantos Populares do Brasil, tece uma critica em relacdo a incipiente literatura brasileira
definida como romantica por ser uma tentativa de imita¢do desvairada do subjetivismo
byroniano, uma literatura que se amesquinhou ao perseguir o romantismo europeu. Na
opinido de Braga, o problema seria solucionado quando a literatura brasileira encontrasse seu
“cardter original conhecendo e compreendendo o elemento étnico das suas tradi¢Oes

populares” (1882, p. x), ironicamente, falta-lhe aquilo que foi rejeitado por décadas:
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Os trés elementos étnicos do povo brasileiro, o europeu da primeira colonizagdo e
das emigracdes subsequentes, o africano, dos trabalhadores escravos, e o indigena
ou tupi aproximado pela catequese, cruzaram-se em proporgdes diferentes
produzindo uma mesticagem com aptiddes novas segundo a orientacdo de cada um
dos elementos preponderantes. Os grandes antropologistas modernos chegaram a
conclusdo de que nenhuma das ragas humanas tal como atualmente existem € pura;
todas se conservaram nas suas dificeis aclimacdes por meio da mestigagem. Foi este
0 processo natural e espontdneo com que os portugueses se tornaram os mais tenazes
colonizadores. (BRAGA, 1882, p. xxii).

Braga chama atencdo para o caso particular dos literatos brasileiros, que ignoraram a
poesia mantida ou mesmo produzida pelas camadas sociais inferiores. Os seguidores de tal
postura, que explicitava o impulso de buscar algo particular no vasto territério, atribuiram tal
propriedade a figura do indio, conforme tratamos anteriormente. Assim, a poesia produzida
segundo moldes e temas peninsulares perdeu valor. Com essa atitude, os homens de letras do
Brasil marcaram uma posi¢ao radical: ignoraram a poesia do povo, na qual os elementos da
cultura europeia eram perfeitamente visiveis. Em prol de firmar uma identidade original, os
brasileiros renegaram um trago definidor dos romanticos europeus, a inspiracdo na poesia

popular como meio de particularizacao:

[os romanticos] foram os que se inspiraram diretamente das tradi¢des populares; e
assim como por estas se avalia a originalidade e fecundidade das criagdes literdrias,
sdo elas também o meio mais seguro de atuar na consciéncia nacional e de infundir
vigor no seu individualismo. (BRAGA, 1882, p. xi)25 .

Os Estudos de Romero evidenciam claramente uma nova direcdo: a abordagem da
matéria popular ganha o foco da investigacdo e € realizada por meio da observagdo baseada
no argumento biolégico da mistura entre as ragas, com rigor cientifico voltado para as
explicagdes de cardter etnografico.

Contraditoriamente, por mais amplas que tenham sido as leituras “cientificas” de
Romero, sua perspectiva sobre o popular pode ser reconhecida como um resquicio da origem
do menino nascido no interior de Sergipe e criado no engenho do avd até os cinco anos de

idade, algo que evidencia o fio nostalgico que liga folcloristas de diferentes épocas. Claudia

» As citagdes de Teéfilo Braga fazem parte da “Introducdo” de Cantos populares do Brasil. Vol. 1, obra
digitalizada pelo projeto Brasiliana USP, disponivel em:
http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/03512810#page/l/mode/lup. Acessado em 01 jul. 2011. Nas
transcricdes, a grafia foi atualizada.
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Neiva de Matos, no estudo que empreende sobre Romero, afirma que “é de 14 [engenho] que
lhe chegam lembrancas esparsas de cenas cotidianas, como a do movimento dos animais na
moagem da cana” (1994, p. 29). Junto a tais lembrangas, “volta-lhe aos ouvidos a cantiga dos
tangedores”. Ciente desse detalhe acerca de Romero, Matos enfatiza a atencdo especial
dedicada ao popular: “Ainda agora sinto no ouvido a melodia simples e monétona desses e de
outros versinhos do género; e me invade a saudade, doce companheira a quem devo nos dias
tristes de hoje as raras horas de prazer de minha vida” (ROMERO apud MATOS, 1994, p.
29).

Romero, apesar de combater o sentimentalismo romantico, ao tratar da matéria
popular, evidencia, na linguagem afetuosa, a fusdo do apreco e do interesse cientifico na
mesma poesia que o romantismo rejeitou. Em certos momentos, seus escritos deixam
transparecer a lembranca da infancia, o sentimento nostdlgico do passado e o reconforto da

memdria, surpreendendo, portanto, o leitor com a melancolia demonstrada:

O meu maior encanto era, a noite, no copiar ou na eira, entre criangas, ouvir as
velhinhas, que com a almofada ao colo urdindo o crivo, contavam xdcaras
peninsulares, narravam conselhos ou espavoriam o auditério ingénuo com histérias
sombrias em que o Saci saltava num pé alumiando a brenha com um olhar
esbraseado [...]. Ah! Meu amigo, nunca livro algum, por mais notdvel que fosse o
seu autor e celebrada a sua fabula, conseguiu atrair-me como aquelas velhas o
faziam com o ima dos seus recontos. (ROMERO apud MATOS, 1994, p.30).

Claudia Neiva de Matos frisa que o contato de Romero com a poesia popular deu-se
na infancia, pela boca do povo. Assim, quando o jovem Romero “ingressou na Republica das
Letras”, carregava na memoria fragmentos dessa poesia que contribuiram para, mais tarde, dar
origem a seus estudos eruditos (MATOS, 1994, p. 15). Porém, o interesse pelo popular, ainda
que existente desde a meninice, ndo vinha até Romero por via da simples nostalgia, mas
provido de uma base tedrica. Romero, tal qual afirmou Candido (2006, p. 10), foi um
historiador da cultura e socidlogo, por esse motivo, a sua apreciagdo peculiar, pelo menos em
territorio nacional, contribuiu para a descoberta das verdadeiras raizes do brasileiro.

Na disparidade metodoldgica existente entre Romero e seus dialogantes (José de
Alencar, Celso de Magalhdes, entre outros) fundamenta-se a rixa entre a critica romeriana e a
estética romantica ou a critica romeriana e a limitacdo cientifica de Magalhaes. Situado no
periodo de transi¢do entre o Romantismo e o Real/Naturalismo, as concepcdes tedricas de

Romero estiveram mais proximas deste ultimo, cuja justificativa apresenta-se na sua visao
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cientificista do ser humano, da literatura como um meio de divulgacdo de tal visdo, dotada de
precisdo e de documentalismo.

Apesar da ligacdo de longa data com o popular, na década de 1870, Romero declarava:

Procurai nos séculos XVI e XVII manifestacdes sérias da inteligéncia colonial e as
ndo achareis. A totalidade da populacdo, sem saber, sem grandezas, sem glorias,
nem sequer estava nesse periodo de bdrbara fecundidade em que os povos
inteligentes amalgamam os elementos das vastas epopéias. Procurai, portanto, uma
poesia popular brasileira, que mereca este nome, naquela época, e, como ainda hoje,
correreis atrds do absurdo. Os pobres vassalos da coroa portuguesa ndo tinham
tradi¢cdes: eram um fragmento do pobre edificio da metrépole atirado em o Novo
Mundo, onde caiu aos pedacos e perdeu a memoéria do lugar em que servia.
(ROMERO, 1977, p. 31).

No fragmento acima, hd uma contraposi¢do clara entre o Brasil, um pais do “Novo
Mundo”, jovem e recém-independente, portanto carente de tradi¢des, e a Europa, o Velho
Mundo, o ber¢o onde “os povos inteligentes amalgamaram os elementos das vastas epopeias”.
Romero defende essa posicao por acreditar que o Brasil ndo dispunha de uma “genuina poesia
popular olvidada pelo tempo” (1977, p. 31) e completa: “ndo sei se bem pensaram nisto os
romanticos brasileiros. Sei que lhes faltou a paixdo pelo passado que tanto animara os da
Europa” (1977, p. 31). A questdo € bastante complexa e ja foi exposta anteriormente, porém,
ainda assim podemos retomar dentre os fatos que justificam o desinteresse romantico pela
poesia popular o principal deles: o cultivo de uma paixao pelo passado representaria vincular-
se mais uma vez a Portugal, o que estava definitivamente fora das pretensdoes romanticas, daf,
entdo, a idolatria do indio, pois representava o elemento autdctone diferenciador entre ex-
metrépole e ex-colonia. Nos argumentos langados, Romero parece evidenciar todas as falhas
que impediam o Brasil de possuir uma Literatura, pois 0 que comegou com uma limitagao
portuguesa, derivou para um movimento estético que negou a raiz portuguesa mascarando a
realidade com uma grande dose de idealizac@o.

Em 1873, momento em que os Estudos vinham sendo elaborados por Romero, ele
defendia que o Romantismo brasileiro ndo havia se nutrido de uma poesia popular genuina
pelo fato de ela ndo ter existido. Avaliou que as populacdes nordestinas (territério que
mapeou) possuiam uma ‘“pequena poesia herdada, ao lado de outra quase insignificante que,
mais de perto nos pertence e individualiza” (ROMERO, 1977, p. 32). Na 6tica do estudioso, a
poesia popular brasileira poderia ser definida a partir de pressupostos alemaes, como as ideias

desenvolvidas por Steinthal, para quem a poesia popular ndo era aquela que o povo cantava,
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mas a que florescia entre populagdes rurais e incultas, que era aquela produzida pelo povo
(ROMERO, 1977, p. 38). Assim, baseado pela referida concepcdo, o interesse de Romero
esteve voltado para a produgdo poética de uma camada rural do fim do século XIX, poesia
que possuia diversas variantes, cuja catalogacdo poderia exemplificar tragos particularizantes
do brasileiro. Ainda valia-se como objeto para uma investigacdo cientifica de cardter critico,
que explorasse o meio como um elemento condicionante da cultura. Essa nocao foi explicada

por Candido que desenvolveu o seguinte ponto de vista:

O que serd, entdo, a critica fundamentada nestes principios — meio, raga, cultura? O
primeiro efeito € destruir o critério estético e valorativo vigente até entdo. A
consequéncia proxima € tomar como critério de valor literdrio o cardter
representativo do escritor, a sua fun¢do no processo de desenvolvimento cultural.
(CANDIDO, 2006, p. 82).

Sem duvida, tratava-se de um contato diferente dos estudos anteriores, tanto aquele
que desprezou tal producdo poética, quanto o carregado de sentimentalismo e de desejo de
recuperar ou mesmo de recriar aspectos perdidos. Na postura de Romero, o foco recai sobre o
canto e as praticas dos individuos que compdem a camada rural. A sua critica dirige-se,
principalmente, a corrente romantica, mas também a um sujeito que poderia ter sido seu
precursor nos estudos orientados pela “perspectiva cientificista”, Celso de Magalhaes, mas

que nao o foi devido a falta de perspicdcia para tratar o tema da raca:

Entre nés o romantismo foi mudo sobre as criagdes andnimas; esta regido ficou além
de seu horizonte. O seu célebre sistema literdrio desenvolveu-se no Brasil de 1820 a
1870, e nem uma sé palavra proferiu sobre as nossas cancdes e lendas populares.
Quando assinalo o ano de 1870, como fechando o ciclo da corrente romantica
brasileira, ndo quero dizer que ela tenha entdo falecido de todo; é que depois daquele
ano comecou a desenvolver-se entre nds a reacdo anti-sentimental e as tendéncias
cientificas principiaram a predominar, ainda que fracamente, na literatura do pafs.
(ROMERO, 1977, p. 54).

A abordagem de Silvio Romero a poesia popular ndo se destacou como um estudo
analitico no qual a poesia pudesse ser observada pelas propriedades estéticas e sociologicas,
observando forma, conteido e contexto. Em vez disso, o soci6logo preocupou-se em analisa-

la somente pelo viés cientifico, de meio, raga e cultura, conforme citamos e, por tal traco, ndo
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se distanciou metodologicamente de Magalhdes. A critica a critica empreendida por
intelectuais de diferentes dareas, evidenciou certa inflexibilidade do estudioso. Por isso,
quando buscamos uma definicdo para a apreciagdo de Romero, destacamos Antonio Candido

como o pesquisador que apresenta uma melhor formulacdo acerca disso:

Explicitamente, o de que se ufana € ter lancado a ideia da poesia fundada no
criticismo contemporaneo, tendo combatido Romantismo e Indianismo desde o
primeiro artigo que escreveu. No estudo analisado fica proposto pela primeira vez o
problema da critica e do criticismo. Para ele, critica vem a ser uma espécie de
sindbnimo de método cientifico, de objetividade, além de disciplina literdria.
Frequentemente, vemo-lo falar dos “principios da critica moderna” ou do
movimento critico do nosso século.

Ora, esta critica, que era a maneira de aplicar na literatura as grandes descobertas
cientificas do tempo, tinha fundamentos mais sélidos e mais tangiveis que a poesia.
Ao mesmo tempo em que procura langar a poesia da sua patria num trilho moderno,
0 jovem escritor tenta alicercar a prépria critica literdria com os principios que
haviam feito dela, na Europa, um instrumento magnifico de conhecimento. O seu
intento € transformé-la de comentario numa norma cientifica. Para isto, atira-se ao
debate dos elementos condicionantes da cultura, com um duplo objetivo: de um lado
mostrar a fraqueza e artificialidade do Romantismo, indianista ou bo€mio, guinado
aos céus por uma legido de escribas retéricos — segundo ele; do outro, tracar o
caminho para a renovacio intelectual da sua terra. Se ja houve projeto ambicioso no
Brasil, poucos terdo sido mais que o desse estudante sergipano, embriagado pela
divulgacdo da ciéncia européia. (CANDIDO, 2006, p. 63-64).

Assim se apresentam os escritos romerianos detidos sobre a literatura brasileira:
reagindo ao Romantismo ou definindo o pais com base em termos cientificistas. Tendo como
eixo norteador a no¢do de raca, Romero “define” a sociedade brasileira, mas também
descobre o valor do mestico como um individuo a ser reconhecido.

Criticar a postura romantica demandava propor bases mais modernas para o
pensamento e o estudo da cultura brasileira e assim orientou-se Romero entre os anos de 1869
e 1875. Ao erigir suas criticas sobre as bases de uma perspectiva naturalista em que raca,
meio e evolucdo histérica preponderavam, rompeu com qualquer resquicio do Romantismo.
Na rigorosa postura adotada, Romero evidenciou alguns equivocos em relacdo a José de
Alencar, que dentre os romanticos, representou o grande alvo da sua critica: dirigiu-se
“indiscriminadamente ao estudioso, ao ficcionista e ao poeta”, demonstrando certa inabilidade
para distinguir atividade critica da atividade criadora (CANDIDO, 2006, p. 55-56). Esse
parece ser o ponto central para observarmos a rixa metodoldgica entre Romero e Alencar.

As afirmagdes enfaticas de Romero em relacdo aos escritos de Alencar devem-se a

rigidez com que trata o método cientifico, bem como a “utilidade” da matéria tradicional. Na
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divergéncia estabelecida entre ambos, residem dois problemas principais: para Alencar, a
énfase na concepcdo de arte, de mimese e de efeito estético; para Romero, a concep¢do de
utilidade, de realismo e de rigor cientifico. Assim, diversos comentdrios dirigidos a Alencar
reforcam a ideia de que “apesar de todo o seu merecimento como literato, ndo tinha uma
preparacdo cientifica suficiente para tratar destas matérias” (ROMERO, 1977, p. 104). A
auséncia de método cientifico em Alencar foi definida como uma falha, demonstrando que o
autor “estudou muito pouco o assunto e os seus cismares romanticos o iludiram”, além disso
“nao leu, por exemplo, a recomendacgao dirigida pelos professores Comparetti ¢ d’Ancona aos
colegas da poesia popular italiana” (1977, p. 104). Para Romero, a superficialidade da
abordagem alencariana justificava-se na ‘“estreiteza” do material ao qual se dedicou, pois
“preocupou-se exclusivamente com a poesia sertaneja (romances de vaqueiros) e com as
transformagdes que vai sofrendo a lingua portuguesa no Brasil” (1977, p. 103).

Romero ndo poupou criticas ao estilo alencariano, porém, langcou mado de um
argumento que nos parece inapropriado: a critica de cunho cientificista. A intransigéncia
relacionada ao método, por vezes invalida a sua critica, pois ela prima pelo uso de ferramentas
que ndo seriam as mais apropriadas para avaliar a posicdo de Alencar. O literato, lancando
mao do género epistolar - o qual cré prestar-se pouco “a gravidade e erudi¢do de uma critica
de imprensa” (ALENCAR, 2007, p. XIX) — aponta para seu destinatdrio tragos ligados a
pratica literaria como o estilo e o léxico empregados nas trovas populares, pontos que sdao

depreciados por Romero devido a auséncia de uma abordagem de teor racional e cientifico:

Sobre esses dois fatos os seus artigos merecem ainda hoje, a atencdo da critica.
Quanto ao mais, o célebre poligrafo voltou-se para as observacdes estéticas e 0s
entusiasmos retdricos, sem lembrar-se que tudo vinha bem fora do escdlio tratando-
se de poesia popular. Além disso cometeu a falta de refazer, como confessa, o inico
romances que pdde coligir: O Rabicho da Geralda. (ROMERO, 1977, p. 104).

Quando adentra no tema da literatura popular, Romero detém-se nas cancdes de
dominio comum, cangdes anonimas que perduraram no interior dos estados do Nordeste. Sem
registros escritos, as variantes poderiam ser infinitas, por isso, o folclorista cria que, quanto
mais versdes fossem coletadas, melhores seriam as possibilidades de entender a
transformagd@o e os caminhos que as cancdes percorriam até tomar determinada forma.

Detentor de tal concepcdo, Romero criticou o método adotado por Alencar apontando as
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falhas no seu processo de coleta. Primeiramente, o fato de haver estudado unicamente a
poesia do Cear4 e, restringindo ainda mais o contato, optando pelos “romances de vaqueiros”.

Nas cartas alencarianas, ganhou destaque o cardter mitico que o autor atribuiu aos
romances coletados, O Rabicho da Geralda e O Boi Espdcio, propriedade censurada com
veeméncia por Romero: “As rapsdédias dos sertdes sdo quando muito elementos esparsos de
mitos, que se ndo concretaram por faltarem-lhes duas condi¢des essenciais: o tempo e certas
disposicdes psicologicas nas populagdes que as produziram” (ROMERO, 1977, p. 107).
Porém, a falha pareceu ainda maior quando Alencar resolveu agregar informacdes a trechos
incompletos, corrigir algumas versoes e, finalmente, fundi-las em uma s6, cujos fragmentos

mais expressivos foram acrescidos ao romance que desenvolveu:

O maior defeito que pode ter um coletor de poesia popular é pretender corrigi-la,
refazé-la. José de Alencar, que foi o chefe de certa ramificacio do romantismo
brasileiro, que se distinguiu sempre pela auséncia de espirito critico e o gosto das
divagacdes palavrosas, supde que, retocando aqui e acold os textos do Rabicho da
Geralda e amalgamando-os em um s6, fazia obra meritéria... Dirigindo-a a espiritos
fantasmas, incultos e enamorados do que chamam, em tom enfatico, a forma, o
estilo, velha palavra mistica adorada por cada um a seu modo, o célebre romancista,
preocupado das exterioridades, fez uma versao bonita, € certo, do romance sertanejo;
mas erronea, quase imprestavel.

Quem autorizou a reunir, amalgamar, a seu bel-prazer, as suas cinco versdes de
provincias diferentes? Nao sabia Alencar que o interesse da poesia popular é todo
etnografico, e que para esse fim o mais aprecidvel sdo as variantes de um mesmo
canto, porque sdo elas que nos habilitam a conhecer como cada populacdo
modificou, adaptou ao seu meio a ligao primitiva? (ROMERO, 1977, p. 129).

Romero criticou em Alencar o principio que mais respeitava nas suas coletas e
pesquisas: a autenticidade da forma e do conteido. E comum observarmos, nas suas
publicagdes, principalmente em Cantos Populares do Brasil, a presenca de textos cuja
auséncia de versos ndo foi suprida com invengdes do proprio autor. Em ABC de um homem
solteiro, a caracteristica que acabamos de expor mostra-se de forma plastica. Na auséncia das
quadras originais, os versos sdo substituidos por pontos que indicam a incompletude e, ao
mesmo tempo, o respeito a versao coletada, notamos isso na auséncia de letras que compdem

a totalidade do ABC:

Faco-Ihe tudo a saber
Emquanto remédio ha;
Si ha-de chorar sem remédio,
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Melhor serd ndo casar

Homem que falle a verdade

Vossé nao ha-de encontrar;

Todos querem passatempo,

E vio atraz de enganar.

Nas sextas e nos sabbados

No6s havemos de guardar,

E nos dias de preceito

N6s havemos jejuar. (ROMERO, 1883, p. 140)™.

Por esse motivo parece ser inaceitdvel a fusdo praticada por Alencar, Romero
considera-a um pastiche de romances de vaqueiros, “arranjada para agradar a literatagem que
o cercava” (1977, p. 129). Como Romero nutria a concep¢io de que os trabalhos sérios acerca
da poesia popular tinham por dever evitar “restaurd-la”, classifica a pratica de Alencar como
uma falsificacdo. Por esse motivo, a técnica de José de Alencar foi apreendida como uma
crenga na abordagem iluséria de Almeida Garret, além de uma caréncia de leituras, visto que
“nem ao menos estudou os mediocres estudos de Teo6filo Braga sobre este assunto” (1977, p.
129).

O fato € que, se observarmos o método adotado por Jacob e Wilhelm Grimm, veremos
que ambos interferiram no contetido das “estdrias” coletadas. Peter Burke dd énfase a essa

postura:

Os Grimm coletaram estérias da tradi¢do oral em Hesse, pedindo aos seus
colaboradores que as enviassem ‘“‘sem acréscimos e os chamados aprimoramentos”
[...]. No entanto os irm@os nio publicaram exatamente o que haviam encontrado.
Para comecar, as histdrias circulavam em dialeto, e os Grimm traduziram-nas para o
alemdo, criando, em conseqiiéncia, uma obra-prima da literatura alema. Mas o que
eu quero ressaltar € o que se perdeu e o fato de que na Alemanha daquela época a
lingua das classes médias era literalmente diferente da dos artesdos e camponeses.
Assim, as versdes originais das estdrias teriam sido ininteligiveis para quem se
destinava o livro. A traducdo era imprescindivel, mas necessariamente envolvia
distor¢des. (BURKE, 2010, p. 45).

Assim, se observarmos o texto popular como uma obra aberta, cujo conteido esta
condicionado a um constante refazer, a critica de Romero, ainda que pautada pelo desejo de

coletar fielmente cada versdo, ndo deixa de ser um tanto injusta. Para Alencar, o que lhe

26 Poema integrante da obra Cantos populares do Brasil Vol.l, obra digitalizada pelo projeto Brasiliana USP,
disponivel em: http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/03512810#page/1/mode/lup. Acessada em 23 set
2011. Nas transcricdes foi mantida a grafia original.
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movia era a reconstituicdo de uma versdo plausivel do Rabicho da Geralda para ser
acrescentada a obra O Sertanejo, feito que se concretizou e que veiculou a poesia do povo em
um meio erudito pela primeira vez no cendrio brasileiro.

Alencar utiliza a circunstancia narrada no poema popular para dar mote a sua narrativa
que versa a vida nos campos cearenses. A captura aos bois fugidios, o carater destemido de
alguns animais, bem como a destreza dos bois que se refugiam na caatinga corrobora o carater
heroico de homens e animais. De posse desse imagindrio, Alencar recria uma situagdo com
personagens proprios como o Boi Dourado; Louredo e Arnaldo; o padre Teles; dentre outras
personagens, individuos que comprovam a valentia do animal acossado e dos homens do
sertdo e que apresentam ao leitor as “trovas” como um elemento constante na vivéncia do

sertanejo, conforme depreendemos no fragmento da obra alencariana:

O capitdo-mor falou com ufania, como se as proezas do animal se contassem entre
os brasdes de sua fidalguia sertaneja. Nisso mostrava bem que era cearense da gema.
[...]

— Nem o Louredo, que foi o mais afamado campeador de todo este sertdo, pdde
com o Dourado; e ndo foi por falta de vontade, que uma vez andou-lhe uma semana
inteira na pista. Mas também tal medo tomou-lhe o boi, que levou um sumico
grande... H4 bem quatro anos que ndo se tinha noticia dele. Nao € isso, padre Teles?

— Ha de fazer pela Pdscoa, sr. capitdo-mor, respondeu o reverendo.

— Ja vejo que o Dourado é um heréi, um touro de Maraton, que ainda ndo
encontrou o seu Teseu.

— Todavia nfio é para comparar-se com o Rabicho da Geralda! observou o Daniel
Ferro.

— Temos outro bardo assinalado? acudiu o Ourém.

— Deste, ja eu tinha noticia. H4 uma cantiga de vaqueiros, acudiu Jodo Correia.

— Ainda esta noite os rapazes a cantaram 14 no Bargado, tornou Daniel Ferro, que
entoou a primeira quadra da trova:

Eu fui o liso Rabicho,

Boi de fama conhecido,
Nunca houve neste mundo
Outro boi tdo destemido.

Padre Teles, que fora atalhado na sua cronica do Dourado, aproveitou o ensejo para
introduzir também a sua quadra:

Minha fama era tdo grande
Que enchia todo o sertdo;
Vinham de longe vaqueiros
P’ra me botarem no chdo.

— Ja vejo que este foi uma espécie de Minotauro, pois tinha de homem a fala,
observou o Ourém que ria-se daqueles entusiasmos sertanejos.

O capitdo-mor ordenou siléncio com um gesto para opor a seguinte contestacao:

— O Rabicho da Geralda, sr. Daniel Ferro, foi sem ddvida um corredor de fama.
No6s ainda conhecemos o José Lopes, vaqueiro da vitiva, que nos contou as proezas
de seu boi. Mas nosso parecer é que nao chegava ao Dourado.
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— Veja o sr. capitdo-mor que o Rabicho zombou dos melhores catigueiros de todos
estes sertdes, até do Indcio Gomes que ainda hoje tem nome na ribeira do Sdo
Francisco. (ALENCAR, 1977, p. 109-110)

Na breve exposi¢do das ideias que colocavam Romero e Alencar em lados opostos da
abordagem do popular, percebemos que o principal atrito deu-se em relacdo ao método e a
falta de compreensdo de Romero acerca dos propositos alencarianos. Apesar disso, o critico
que contestou o manuseio do literato sobre a matéria popular soube reconhecer o valor deste
como “o fundador do romance patrio, a que imprimiu sempre um cunho nacional”, visto que
“antes dele nossos romances eram quase ilegiveis” (1977, p. 104-105).

O ponto alto dessa contenda reside no fato de que, mesmo sem ser de todo justo em
suas colocagdes, Romero, ao ler a obra de Alencar, reconhece o passo dado pelo romancista
ao trazer para a sua prosa elementos populares antes desprezados. Do mesmo modo, ao valer-
se da critica de Celso de Magalhdes e a sua abordagem detratora dos elementos negro e
indigena, ressalta a figura do mestico como o genuino brasileiro, condensador de tragos das

trés ragas, visdo que, décadas mais tarde, serd retomada pela sociologia de Gilberto Freyre.

2.4 Dialogo tacito: o culto refletido no popular

Conforme destacamos, o século XIX esteve balizado por dois conceitos principais: na
sua primeira metade, o de nacionalismo; na segunda, o de raca. Por essas duas nogdes,
perpassaram as reflexdes da intelectualidade brasileira, que determinavam o lugar de cada
elemento constituinte da cultura. Como ndo poderia ser diferente, as artes também foram
impactadas por tais ideias, das quais derivaram as selecdes e as exclusdes na busca de
formacdo de uma identidade e, ainda, de uma literatura dentro das normatizagdes que
pareciam apropriadas a cada conjuntura. Assim, no terreno das Letras, bem como nos demais
estratos, a expressao literdria atestou a relagdo intima com contexto sociocultural que lhe deu
forma (BOSI, 2012, p. 233).

Em paralelo as renovagdes vivenciadas pela literatura culta, o que até entdo perdurava
na forma de poesia popular e andnima (vale recordar os exemplos listados até aqui na forma
de Gesta do Boi e de romances tradicionais), em 1874, mostra uma evolu¢do, ganhando corpo
e autoria, trata-se da Peleja de Indcio da Catingueira e Romano da Mie D’Agua, que é

considerada pela critica como a fundadora do género no Brasil.
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Essa composi¢@o reporta-nos a um novo momento do popular que parece, em muitos
aspectos, condicionado pelo culto, basta observar o desenrolar da cantoria. A poesia singela
mostra, na sua temadtica, os reflexos sociolégicos desse tempo complexo. H4 um sistema
escravagista que ainda perdura, contrariando os preceitos de uma politica liberal. Essa
presenca, ainda que ndo mencione um vinculo tedrico, pde em evidéncia um corpo de ideias
que se difundia entre os homens de letras, homens de ciéncia, bacharéis, entre outros
individuos de uma classe pretensamente intelectualizada. Nao sabemos ao certo como tais
ideias circularam entre uma populagao periférica, negra ou mestica, no entanto, percebemos a
sua presenca nos didlogos travados entre os contendores da peleja, Indcio da Catingueira e
Romano da Mae d’Agua: um cantador escravo e um cantador proprietario de terras”’.

No desafio, estabelecem-se duas classes. Hd um confronto entre o negro Inécio, cujo
dom da cantoria assinala a sua genialidade em relacdo aos demais escravos, configurando o
seu “valor”; e o “branco” Romano, sujeito que traz na pele a marca da miscigenacio e que, no
entanto, pela posi¢do social que ocupa — pois é um dono de terras e de um escravo —, adota
uma postura de superioridade, claramente evidenciada nos versos: “Negro, me diga o seu
nome/ Que eu quero ser sabedor, / Se € solteiro ou casado,/ Aonde € morador,/ Se acaso for
cativo,/ Diga quem € seu senhor” (1979, p. 39).

As investidas contra Inicio sdo fundadas na sua condicio de negro e escravo,
externando, assim, a raga como um elemento definidor do sujeito. Em todas as colocacdes de
Romano, o tom racial se sobressai, pois € enfatizado pelo 1éxico empregado com precisao, de
modo a marcar nas expressoes a inferioridade do homem negro. Com tal artificio, Romano
afirma-se como superior quando se contrapde a condi¢do de escravo de Inédcio da Catingueira:
“Inago, que andas fazendo/ Aqui nesta freguesia,/ Cadé o teu passaporte,/ A tua carta de guia/
Aonde t4 teu sinhd/ Cadé a tua famia (1979, p. 40). Diante de tal perspectiva, o lugar social do
negro, sobretudo o escravo, estd claramente demarcado na cantoria: “Estou ouvindo as tuas
loas,/ Nao te posso acreditar/ Que eu também tenho escravo/ Mas nao mando vadiar,/ Que eu
saio pra divertir/ Os negros vao trabalhar” (1979, p. 42). Portanto, fica evidente que, na l6gica
de Romano, “na tentativa de deixar bem viva e marcante a diferenca profunda que os

separava” (LESSA, 1982, p. 12), o escravo teria a funcdo exclusiva de servir o seu “sinho”,

*7 A biografia de ambos os adversérios apresenta-os como sujeitos pertencentes a uma camada periférica. Indcio
da Catingueira (1845-1881) € um cantador negro, um escravo avaliado em um conto e duzentos mil réis, valor
que ¢ fixado pelo testamento de Manoel Luiz de Abreu que o destina ao genro Francisco Fidié Rodrigues de
Souza. Francisco Romano do Caluéte ou da Mae D’Agua (1840-1891), como também ¢é conhecido, é
proprietirio de um pedaco de terra e de um escravo (1978, p. 108). Essas informacdes, quando explicitadas,
contribuem para romper com a ideia de homogeneidade da poesia popular.
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por isso, Romano ignorava o status que Inacio gozava ao exercer com brilho a atividade de
cantador.

Mas qual a relevancia de retomarmos aqui a peleja de Indcio e Romano? Em uma
resposta imediata seria demonstrar a interferéncia das ideias de caréter cientificista adentrando
no terreno da literatura popular e, assim, relativizar as fronteiras sociais que estratificam a
sociedade brasileira. Porém, se observarmos com mais vagar, veremos a manifestacdo de
comportamentos bastante curiosos. No desafio de Indcio e Romano, predomina um
movimento de autoafirmacdo e, ainda, uma autoprojecdo por parte do cantador, dando énfase
ao desenvolvimento subjetivo de eventos da vida desses sujeitos. Tal propriedade manifesta-
se por meio da poetizacdo da propria existéncia, através de modificagdes estruturais no modo
como o artista coloca-se diante de seu publico no interior da obra. Nas pelejas, o cantador ndo
se dedica apenas a narra-la, mas vivencia um protagonismo e, frequentemente, converte-se em
uma espécie de herdi que vence o embate ao findar a disputa. O porqué de tal projecdo pode
se explicar no préoprio estatuto do género herdado das tencdes medievais®™, como definiu
Augusto de Campos (1988, p. 257), mas a projecdo pode conter o desejo de visibilidade do
qual eram tao carentes.

A peleja de Inacio e Romano esta construida sobre uma relag@o de alteridade com base
na diferenca racial, convertida em diretriz de todas as discussdes que dao corpo a disputa.
Como afirmam Atila de Almeida e José Alves Sobrinho (1978, p. 99), nela, predomina “a
tendéncia brasileira de engrandecer o fraco e diminuir o forte”. Apesar de tal afirmacao,
vemos essa peleja como um reflexo do didlogo tacito do popular com o culto que reproduz, de
alguma forma, a l6gica do pensamento da época. O primeiro critério a sustentar essa relagao
estabelece-se na cor da pele; logo em seguida, em decorréncia da cor, firma-se a pertenca a
determinada classe social; fixada a classe social, cristaliza-se a certeza de intransponibilidade
das condic¢des de vida dos sujeitos nelas dispostos, além das inclinagdes morais a que estdao
voltados. Sendo assim, a peleja exemplifica o pensamento em vigor, ainda que produzida por
sujeitos a margem, desmente toda uma concep¢do de que a arte popular é incapaz de
demonstrar intelectualizacao e requinte (CAMPOS, 1988, p. 257). Sendo assim, considerar o
final do século XIX como o contexto de realizacio dessa peleja, seja na forma de

performance entre Indcio e Romano ou mesmo enquanto verso que perdura no imaginario do

¥ Por tengdes medievais, entende-se o género poético estruturado como uma espécie de desafio ou altercacio
construida como uma disputa poética estilizada. Paul Zumthor (1987), assim como outros medievalistas, vale-se
do termo para explicar as cantigas de juglares e trovadores a partir do medievo, que obtiveram ressondncia na
poesia popular do Nordeste, sobretudo no género peleja.
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povo, reivindica levar em conta a disseminagdo das ideias cientificistas, bem como o
determinismo racial que detratou o negro, o indio e o mestico.

Na série de sextilhas aqui discutidas, estd perfeitamente delineada a relagdo racial
entre um negro e um mesti¢o, Inidcio e Romano. Comportamento que chama ateng¢ao quando
percebemos que o discurso do “branco” é adotado agora pelo mestico na sua intengdo de
depreciar o negro. Na revisdo da temdtica da raca no Brasil, a critica de Lilia Schwarcz, mais
uma vez faz-se oportuna. A antropdloga ressalta que, no final do século XIX, o cruzamento
racial foi visto como uma questdo fundamental para o entendimento do destino de uma nagao
(2001, p. 13-14). As ideias que fizeram sucesso na Europa ao longo dos oitocentos
comecaram a chegar ao Brasil na segunda metade do século XIX e, apesar da vinda tardia,
foram acolhidas com entusiasmo. Tais teorias passaram a nortear as pesquisas realizadas nos
novos estabelecimentos cientificos de ensino e pesquisa, que funcionavam naquele momento -
o Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro (IHGB), o Instituto Arqueolégico e Geogréfico
Pernambucano (IAGP) e o Instituto Histérico e Geografico de Sao Paulo (IHGSP) -, “centros
de congregacdo da reduzida elite pensante nacional” (SCHWARCZ, 2001, p. 14).

A partir dai, é no impulso de entender o modo como o argumento social de raca foi
construido politica e historicamente que percebemos como o conceito, vinculado aos estudos
de ordem bioldgica, passou a receber uma interpretagdo social (SCHWARCZ, 2001, p. 17).
Recordando certos pontos que levantamos anteriormente como o desejo de construcdo da
identidade nacional, notamos que o argumento de ragca adquire uma importancia fundamental
na constru¢ao de “uma histéria branca e européia para o Brasil”, assim como assinalou a
antropdloga (2001, p. 136). Muitas vezes esse estudo foi empreendido sem a cautela
necessdaria e foi movido por radicalismos tdo fortes que conduziam a uma utilizacio
equivocada das teorias: “a copia ndo era absolutamente fiel ao modelo™; as ideias cientificistas
utilizadas apresentavam erros de aplicacdo e um uso equivocado quando fundiam diretrizes de
determinada linha com outra antagébnica. Como consignou Schwarcz, a ado¢do da visdao
evolucionista justificava a conclusdo de que o branco era superior na hierarquia das ragcas,
hierarquia social deveras rigida. Somando-se a isso, as teorias deterministas condenavam a
mistura racial e justificavam a miscigenacdo como uma razdo para o atraso social do pais
(2001, p. 137).

Para dar forma a histéria social do Brasil, era necessdrio que o alicerce de tal
empreitada tivesse trés pilares fundamentais, as trés ragas formadoras: branca, indigena e
negra. Além desse dificil reconhecimento, fazia-se necessario ainda respeitar as hierarquias e

desigualdades bioldgicas, projeto que o naturalista alemdo Von Martius divulgou nos
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primeiros anos do Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro e que, anos mais tarde, foi
considerado por Silvio Romero. Assim, na teoria do sergipano, veio a tona um elogio a a¢ao
das diferentes racas nacionais, um alento para a "boa miscigenagao" que ocorria no pais. Essa
postura, além da influéncia do alemdo, tinha fundo na influéncia do IHGB no panorama
intelectual brasileiro, pois a instituicdo apresentava por meta “tracar uma interpretacdao
positiva da realidade”, que Schwarcz define nos seguintes termos: “em meio a um ambiente
tomado pela inseguranca no porvir e por diagndsticos nada encorajadores, os institutos
histéricos significaram uma grande excecao” (2001, p. 137).

Em 1888, ano em que a escraviddo viria a ser abolida, Silvio Romero (1977, p. 60)
passava a definir o negro positivamente, ndo apenas como um agente econOmico ou uma
moeda de troca e de enriquecimento, mas humanamente, como um auxiliar fisiol6gico e um
elemento politico e social. Assim, demonstrava que, depois do portugués, o negro
representava “o fator mais valente” do progresso brasileiro, incluindo, nessa perspectiva, a
influéncia que exerceu “de alto a baixo na vida brasileira”, por meio da lingua, dos costumes,
dos contos e das cantigas. Sendo o Brasil um pais de “formacdo triplice”, um olhar mais
agucado permitiria ver “o veio negro seguindo o branco de perto, e deixando o vermelho
quase obliterado” (ROMERO, 1977, p. 60). Nesse ponto de vista, inferimos que a Romero
parecia mais razodvel reconstruir o negro enquanto ser humano, do que se deter nas questdes
do indigena anteriormente mitificado pelo Romantismo. Candido interpretou o

posicionamento de Romero sobre o negro, corroborando a visao positiva acerca dessa etnia:

Muito maior que o aborigene foi a influéncia do africano, que delineia rapidamente,
tocando num ponto magno ndo apenas para a sua obra como para a nossa histéria
intelectual, pois significa o comego dos estudos sobre o negro. Desde logo, Silvio
colocou admiravelmente bem o problema, antecipando-se ao préprio tempo. Ao
assinalar a larga propor¢do de mesticos, “tipo variadissimo”, acentua o descaso e a
ignorancia dos estudiosos, injustificiveis, de vez que “influiu ele (o negro) mais na
estrutura do nosso carater”. (CANDIDO, 2006, p. 65).

Na peleja referida, visualizamos a presenca das ideias cientificistas, ora divulgadas de
maneira sutil, ora mais veemente, tudo isso apresentado pelas vozes dos contendedores,
portanto, discussdes de cardter cientifico que se popularizavam, tornando-se senso comum. A
presenca desse cientificismo em negativo, ndo nomeado, leva-nos a inferir e a dimensionar o

alcance das ideias difundidas pela classe intelectual, que ultrapassava os limites urbanos das
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grandes capitais e passava a ser difundido, inclusive, no interior do Nordeste, em uma
sociedade naturalmente miscigenada.

Finalizar este topico implica reconhecer que a poesia do povo manteve-se a margem
da literatura de um grupo letrado, entretanto, vemos, nas geracdes subsequentes, tanto de

criticos quanto de poetas populares, mostras de um olhar que paulatinamente modifica-se.

2.5 Notas de tempos vindouros

Passam-se os anos e, com a mudanca dos agentes, a visao sobre o popular sofre
cambios. As obras publicadas nesse periodo, ainda fazem men¢do a um Norte que, no final
dos anos 20, do século passado, foi rebatizado de Nordeste.

Uma série de importantes trabalhos € publicada. O paraibano Rodrigues de Carvalho,
em 1903, escreve Cancioneiro do Norte. Em 1917, o cearense Gustavo Barroso publica
Herois e Bandidos e, em 1921, Ao som da viola. Na década de 1920, desponta outro
folclorista, o também cearense Leonardo Mota. Suas obras, Cantadores (1921), Violeiros do
Norte (1925), Sertdo Alegre (1928), dentre outras, dao mostras da relevancia do escritor nesse
terreno. Nos anos 20, também desponta o potiguar Luis da Camara Cascudo, que nas trés
décadas seguintes publicard aproximadamente 30 livros inspirados em temas ligados ao
folclore e a cultura popular nordestina.

Um mesmo fio une as geracdes de folcloristas do inicio do século XX, um sentimento
comum de nostalgia, que pode ser explicado por fatores sociais e até psicoldgicos. Oriundos
de familias tradicionais do, entdo, Norte, os referidos jovens, procedentes dessa geografia,
vivenciaram uma infancia ligada ao rural e, na adolescéncia, foram transferidos para as
capitais com o propésito de bacharelarem-se. O rompimento abrupto do elo com a natureza,
com Os costumes interioranos, com as pessoas € suas artes (rudes ou ndo), parece ter
imprimido, na memoria desses sujeitos, uma inegdvel nostalgia do ‘“‘saber popular”’, um
“saber” ambiguo que expressa tanto o gosto quanto o conhecimento.

Detentores dessa postura, as obras de dois expoentes, Leonardo Mota e Luis da
Céamara Cascudo, ilustram com clareza os tracos mencionados. Diante disso, é a partir da
observacao de enunciagdes procedentes desses sujeitos, que expomos, ainda que brevemente,

o popular, agora visualizado desde a 6tica do homem letrado do inicio do século XX.
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Leonardo Mota pertence a um tempo em que um homem ousava ser todos, um misto
de advogado, de professor, de escritor, de historiador, quando ndo desempenhava, também,
funcdes publicas. Dimensionamos o fato de o estudo ser um raro privilégio na sociedade sobre
a qual nos detemos e que, devido a isso, aquele que se bacharelava, que se transferia para a
cidade®, passava a obter os frutos de uma espécie de toga invisivel que lhe diferenciava e,
concomitantemente, investia-o do direito de exercer tantas funcdes quantas fosse capaz. Em
Mota, vemos uma extensao do bacharelismo do século XIX, porém, nio mais movido por
rangos radicais em relacdo a miscigenacdo, mas, nesse periodo, ja partidario de uma visao
positiva do mestico e de sua arte.

Mota, por vezes, foi definido como “o repérter da alma sertaneja”, um “garimpeiro do
folclore” ou ““ o embaixador do sertao”. Os seus escritos estdo sedimentados sobre a poesia do
povo, em termos mais peculiares, no registro da expressdao da “musa matuta”. Por isso, ao
repassarmos obras pertencentes a sua producdo, ndo € dificil encontrar opinides com esse
matiz: “Ouvi-lo era ver o sertdo inteiro, tradicional e eterno, paisagem horizontal dos
tabuleiros, candelabros dos mandacarus, vulto imével das serras misteriosas [...], vozes,
cantos, benditos, aboios, feiras, cangaceiros, cantadores [...]” (CASCUDO apud LIMA, 1982,
p. xli), visdo de Cascudo, um pesquisador de igual inclinagdo. Com semelhante estima,
Rachel de Queiroz define-o: “Leonardo (assim como eu!) era matuto da ribeira do Sitid, no
Quixad4. De menino, ouvira e falara ele proprio a lingua do sertdo que os de fora, interessados
no falar do povo, tentam recolher e sempre reproduzem tdo mal” (1965, s. p.). Nesses
discursos, compreendemos que € a difus@o desses juizos e a aprovagdo implicita de Cascudo
ou de Rachel de Queiroz ou de Herman Lima, presentes nos preficios dos livros de Mota, que
contribuem para validar o popular e o sertdo ilustrados por ele como a expressdo da
“realidade” nordestina. Como Durval Muniz de Albuquerque Juinior arrazoa em relacdo aos
escritos dos investigadores da matéria popular, ao comunicar a sua visao de folclore, Mota
induz a uma ressignificacdo da cultura nordestina, a partir daquilo que 1€ como folclérico.

Herman Lima, ao prefaciar Violeiros do Norte, da provas do gosto de Mota ao expor:

* Em A feira dos mitos, Durval Muniz de Albuquerque Jinior menciona a cidade como um importante meio na
construcdo do discurso regionalista. Para a “cidade grande”, ou a capital, migravam os filhos das elites politicas
e sociais, onde ingressavam em cursos superiores, sobretudo o de Direito; onde as novas relagcdes permitiam o
conhecimento e a troca de ideias entre pares. Essa circunstincia, em alguns momentos, possibilitou, além do
surgimento de uma consciéncia regional, que a cidade se tornasse um campo de observag¢do por meio de sua
organizagdo. A cidade dentro da cidade tornou-se motivo de enquete. Ndo a cidade pensada pelos urbanistas,
como ressalta o historiador, mas a habitada por homens abastados e trabalhadores e homens de pouca ou
nenhuma posse, cujos estratos sociais (ainda que pautados pelo interesse pelo “exdtico”) ndo impediam as
interrelagdes entre os diferentes niveis sociais. (2013, p. 179-181).
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“O que ele amava apaixonadamente, a ponto de sacrificar-lhe tudo, um cartério rendoso, de
que se desfez a troco de dez reis de mel coado [...] era o convivio do homem do sertdo, o
caboclo de alpercata e de chapéu-de-couro, avesso a etiquetas atrofiantes da fibra natural”
(1982, xlii). Entretanto, relativizando a inclinacao do consagrado folclorista, vemos que, com
o tempo, ademais da nostalgia da infancia, mostrou outro matiz: tratava-se de uma (a)feicao
de certo modo museoldgica, que fixava arte e artista em um espago intransponivel, que
cristalizava essa arte segundo critérios de sua propria “fabricacdo”, a fim de evitar o seu
“desaparecimento’.

De posse de uma visdo critica e atual, tomando como base o discurso dos agentes
culturais do século XX, Albuquerque Junior assinala que esses sujeitos folclorizavam a
populacdo e, acrescido a isso, suas matérias e formas de expressao escavavam as diferengas e
as identidades, estabelecendo hierarquias pautadas no modo de vida, de pensamento, de
producdo cultural das camadas denominadas populares (2013, p. 174). Hoje, é exatamente
essa nocao que nos ajuda a identificar nos discursos do letrado em relacdo a matéria popular,
o olhar museoldgico e cristalizador que lhe era direcionado.

O aprego ao popular era externado por Mota e pelos leitores de Mota como um troféu:
“Que literatura! Se vocés querem poesia, mas poesia de verdade, entrem no povo, metam-se
por ai, por esses rincdes, passem uma noite num rancho, a beira do fogo, entre violeiros,
ouvindo trovas de desafio... Poesia € no povo” (MOTA apud LIMA, 1982, xlii). No que foi
mencionado, € inegavel que tal visdo sobre o popular tem a sua “poesia” e que ganha mais
relevancia quando faz ressoar, tardiamente, ecos do romantismo alemao dos Irmaos Grimm,
bem como do nacionalismo de J. G. Herder, descartados pelos roméanticos brasileiros.
Entretanto, ao esbogar esse quadro, feito uma matriz de xilogravura, torna-se uma espécie de
modelo no qual as cores podem se alternar, mas o lugar, a conduta do poeta e a sua arte
estardo invariavelmente expostos em relevo, congelados pela visao do folclorista.

Nas palavras de Herman Lima, por vezes, as descri¢cdes apresentam uma espécie de

simbiose entre o pesquisador e o seu objeto, o culto e o popular:

O homem do interior, que o autor punha assim em contato com os auditérios cultos,
subjugados pela surpresa daquela representa¢do encantatdria e fixado depois nos
seus livros, ndo se amesquinhava na exibi¢do das suas caracteristicas de fraseado e
de psicologia. Antes, safa sempre ganhando, pelo interesse e pela destreza com que o
folclorista cearense procurava justamente por-lhe em evidéncia a astdcia
aparentemente ingénua e que tantas vezes o patricio civilizado acaba vitima, como
também a maleabilidade do espirito popular, do que oferecia exemplos, ndo apenas
nos curiosissimos aforismos, colhidos nas feiras e nas alpendradas das casas de
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fazenda, como na oportunidade de comentdrios e narrativas, frequentemente de tdo
imprevisto alcance. (LIMA, 1982, p. xlvii).

Por um lado, se vemos o discurso em defesa do popular conceder dignidade ao homem
do interior, ao vaqueiro ou lavrador, ao compositor de versos, ao tocador de instrumentos
rudes; por outro, vemos que isso tem um preco. A defesa, a um s6 tempo, valoriza e aprisiona,

conforme depreendemos no discurso de Mota:

E foi contra o labéu de cretinice do sertanejo nordestino que orientei a minha
documentada contradita. [...] nas conferéncias que proferi, de Norte a Sul, pus o
melhor de meus empenhos em fazer ressaltar a acuidade, a destreza de espirito, a
vivacidade da desaproveitada inteligéncia sertaneja, e que os menestréis plebeus sdo
a expressdo bizarra e esquecida, apesar de digna de estudos. (MOTA apud LIMA,
1982, p. xlvii).

A leitura que fazemos, amparados pela critica e pelas palavras do folclorista, torna-se
mais nitida quando retomamos um de seus escritos, na verdade, uma das palestrals30 proferidas
por Mota. Em “Musa Matuta” - cuja nota inicial afirma tratar-se de “Trechos de uma Palestra
no ‘Club Iracema’, de Fortaleza, por ocasido de um festival em beneficio do poeta Serra Azul
(Francisco Leite)” (1982, p. 1) -, Mota explicita a visao do folclorista a respeito do lugar do
popular.

Nele, Leonardo Mota refere-se ao caso de Francisco Leite Serra Azul, um sujeito
nascido no interior do Ceard, possuidor um talento poético e até dedicado aos versos de
improviso, mas, diferentemente de seus conterraneos, apreciador da poesia culta, sobretudo a
de Olavo Bilac, e nela inspirado: “Serra Azul ndo fala de violas: é que teve o mau gosto de
aprender a falar em lira, coisa que talvez até nunca tenha visto...” (1982, p. 3). Mais adiante
expoe o préprio questionamento: “Vamente me tenho perguntado, vezes sem conta, por que o
Serra Azul, sertanejo dos da gema, ndo se fez cantador no seu sertdo, onde um Rondon das
letras matutas o foi ‘descobrir para a literatura’ e arrancar para o bulicio das cidades” (1982,
p. 3, grifos do autor). Soa-nos até mesmo comica a comparagdo em que Mota reveste-se do

mesmo impulso exploratério e investigativo de Marechal Rondon, porém, como descobridor

30 Sobre tal atividade, € dito que Leonardo Mota proferia conferéncias remuneradas de Norte a Sul do Brasil,
cujo tema girava em torno da poesia do povo. A cronologia do folclorista atesta essa questdo: “1920 — Viaja para
Belém, onde, a 12 de novembro, realiza uma conferéncia, “Cantadores” — “sobre o folclore nortista”. Camarote
de 1* classe a trinta mil réis, no Teatro da Paz. (1982, p. 15). Sendo assim, hd o gosto, entretanto, hd também um
mercado consumidor desse tema e, em decorréncia disso, a “necessidade” de manté-lo intacto.
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da matéria do sertdo. Mais do que isso, nessa manifestacdo, apreendemos uma amostra do
espaco demarcado para o popular: o interior. O conservadorismo expresso nos juizos de Mota
leva-nos a deduzir que, tendo adotado o folclorismo como profissdo, parece querer intacta a
expressao popular. Inferéncia que ganha mais argumentos a medida que Mota externa o seu
gosto por tal matéria: “Apaixonado, desde a minha meninice, pela observacdo e estudo dos
costumes, da linguagem e da poesia das nossas gentes do sertdo, seduziu-me a vaidade de ser
no nosso pais um arauto da inteligéncia do brasileiro nordestino” (MOTA, 1982, p. 4).

A palestra que deveria versar sobre a musa matuta ou sobre o poeta Serra Azul, aos
poucos, converte-se em uma autoexaltacdo. No empenho de contribuir com os ‘“hesitantes
estudos folcléricos”, profere: “Pus o melhor dos meus empenhos em fazer ressaltar a
acuidade, a destreza de espirito, a vivacidade da desaproveitada inteligéncia sertaneja, de que
os menestréis plebeus sdo a expressdo bizarra e esquecida, apesar de digna de estudo”
(MOTA, 1982, p. 6).

Mas ha algo que deve ser reconhecido, Mota orgulha-se de ser um pesquisador de
campo e ndo apenas um “folclorista de gabinete”. O convivio com os “menestréis do povo”
permite que faca “anotagdes preciosas, referentes a vida dos poetas populares mortos, coisas
que a tradicao oral conserva, mas que € preciso ir registrar in situ, com argucia, para evitar o
desfiguramento que as informagdes de oitiva propiciam” (MOTA, 1982, p. 8). Essa
particularidade da obra do folclorista € atestada por Rachel de Queir6z: “seu material era
colhido diretamente na arvore, sem intermedidrios” (QUEIROZ, 1965, s. p.).

Uma das falhas que lhe é atribuida firma-se na falta de uma metodologia®’. No
entanto, se lhe falta 0 método, o estilo empregado por Leota (como era chamado pelos amigos

e como Queiroz intitula o texto) parece compensar:

Folcloristas ja existiam no Brasil, e importantes, é claro; mas o mérito especial de
Leonardo Mota, onde ele se fez precursor, foi em ser o primeiro que encontrou a
férmula ideal de reproduzir o falar sertanejo, sem o deformar, sem o caricaturar, € ao
mesmo tempo sem O corrigir, como costuma fazer a maioria dos colhedores da
matéria popular. Ele apanhava tudo “de ouvido”, e assim o reproduzia em letra de
forma — mas com uma veracidade, com uma autenticidade que jamais teve igual
quer entre os seus predecessores, quer entre os seus contemporaneos e seguidores.
(QUEIROZ, 1965, s. p).

3! Albuquerque Jinior aponta essa condi¢do como um traco comum nos estudos concernentes ao folclore, visto
que a introdugdo da exigéncia de técnicas formais para tais investigacdes foram tardias (2013, p. 166).
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O que notamos nessa leitura é a tendéncia de se valer dos versos de cantadores; julgé-
los; eventualmente, fazer comparacdes com a tradicao portuguesa; identificar pontos falhos de
seus pares antecessores, tal qual Gustavo Barroso, que cita como inédita, uma composicao
popular variante de uma composi¢ao portuguesa. Ainda nos deparamos com certa falta de tato
no proceder de Leonardo Mota. Ha tragos genuinos do popular, que parecem descontenté-lo,
destacamos o juizo acerca da performance de Bernardo Cintura: “‘com a sua irritante mania de
recitar, interrompendo-se a cada instante para dispensdveis explicacdes de nonada” (1982, p.
23). Assim, para nos, esse breve exemplo, além de comico, converte-se em uma postura que
pode ser visualizada sob trés perspectivas: hd uma expectativa por parte do pesquisador
Leonardo Mota, que, quando frustrada, causa-lhe certa repulsa; ha um constante “enformar”
do popular dentro dos parametros que julga proprios para tal nivel cultural; e, por ultimo, ha
um desconsiderar da heterogeneidade das produ¢des com as quais lida.

No exposto, entendemos que Mota requer do homem nascido no sertdio um
enraizamento perene, expresso nas escolhas de vida e nas escolhas artisticas, como
enfatizamos na figura de Serra Azul. Ainda, no caso de Bernardo Cintura, desagrada-se com o

3

juizo préprio do cantador, que se esforca para preencher os “vazios” que seu espectador
porventura vivencie na audicdo dos versos, por meio das interrupcdes com fins explicativos.
Se o sujeito conta de tal forma, conta, como contam em sua terra, tal qual Sancho Panca, de
Cervantes, portanto, € preciso reconhecer matizes e compreender os codigos que, em alguns
momentos, sao desprezados.

Os anos correm e, no final dos anos 30, os escritos de Luis da Camara Cascudo
expdem a matéria popular sendo tratada de forma mais madura. Em Vaqueiros e Cantadores
(1939), de subtitulo o “Folclore poético do sertdo de Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do
Norte e Ceard”, Cascudo vale-se de poemas narrativos difundidos nesses estados, alguns
circulantes ha séculos, que se tornaram matéria de um constante recriar.

Na referida obra, diferentemente das publicagdes anteriores, o popular recebe um
tratamento tedrico e critico, que contempla forma e conteudo. Predomina uma identificacdo
inegdvel entre o critico e a matéria que se detém em pesquisar, comportamento assim
expresso: “Vivi nesse meio. E deliciosamente. Cortei macambira e Xique-xique para o gado
nas secas. Banhei-me nos cérregos no inverno. [...] Ouvi histérias de Trancoso, de gente rica,
guerras de familia, heroismos ignorados, ferocidades imprevistas e completas” (s.d., p. 11).
Cascudo emite sua voz desde o ponto de vista do letrado, porém demonstra apreco ao popular

pelo mesmo fator que apontamos em José de Alencar, as vezes em Silvio Romero, em

Leonardo Mota: o saudosismo que liga o presente de sua enunciacdo ao passado vivido na
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fazenda do pai ou do avd, onde teve contato com cantorias, versos ou rezas entoados pelos
trabalhadores, pelas amas, por isso, assegura que evocd-las € recordar a infancia (s.d., p. 9).

Assim como procedemos com Leonardo Mota, na produ¢do de Camara Cascudo,
damos énfase a Vaqueiros e Cantadores, identificando seu proceder em relacdo a um ramo do
extenso material que compde a cultura popular ou o folclore, como denomina.

Na referida obra, o popular é visto de forma minuciosa € o método de Cascudo
consiste em embasar-se no tradicional para estabelecer um didlogo com a poesia de seu
tempo, a dos cantadores populares.

Ao verificar a existéncia de uma poesia mnemonica tradicional32, sobretudo na forma
de romances populares espanhdis e portugueses, Cascudo esforca-se para recuperar os mais
remotos antecedentes dessa poesia. No contraste entre a matriz europeia e a versao brasileira,
opera pelo método comparatista e, como ressaltamos, coloca ambas as producdes em didlogo.
A deteccdo da permanéncia de romances como A donzela Teodora, a “moca inteligente,
assexual, vitoriosa pelos valores intelectuais”; A imperatriz Porcina, a encarnagdo da
“inocéncia caluniada e posteriormente esclarecida e premiada” (s.d., p. 23), dentre outros

romances, permite-lhe identificar nos estados do Nordeste variantes dessas composicoes:

Ao lado desses romances de proveniéncia europeia, existem os de producdo
nacional, com os feiticos da psicologia brasileira, o fastigio idiomadtico, saboroso de
regionalismos expressivos, de construgdes gramaticais curiosas, de sinonimia
exdrixula (sic) e nova ou simplesmente arcaica. Sao os romances do ‘“valente
Vilela”, as histérias amorosas e doces de “Zezinho e Mariquinha”, de “Alonso e
Marina”, do “Principe e a Fada”, do “Capitdo do Navio” [...]. Sdo sextilhas onde as
reminiscéncias dos velhos romances portugueses reaparecem € se acusam COmo
recordacdes inesqueciveis e fundas de leituras antigas e didrias. (CASCUDO, s.d., p.
23).

A partir de tais consideragdes, vdérias similitudes sdo listadas, romances sao
reproduzidos e tém forma e conteido esmiugados pelo critico, permitindo que o leitor, mesmo
o recém iniciado nesse tema, passe a conhecer e a identificar particularidades entre os casos
que aponta.

Quando se detém na poesia em forma de ABC, um gé€nero popular em que a sequéncia

das estrofes é composta e organizada em ordem alfabética, retoma a histéria do gé€nero

3 . .. . , . . . 2

2 Detido nos romances tradicionais, na década de 1950, Cascudo publica Os cinco livros do povo. Nele, tratard
com vagar os romances que ddo origem a narrativas sempre renovaveis no territério nordestino. Também publica
Literatura Oral no Brasil, recuperando temas ja abordados em Vaqueiros e Cantadores.
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detendo-se na procedéncia e na metrifica¢do. Nisso, retrocede até o século IV para apresentar
a primeira versao do que seria o prot6tipo de um ABC: “A mencdo mais antiga que encontrei
de versos dispostos em ordem alfabética € uma poesia de Santo Agostinho escrita em 393, o
Psalmus contra partem Donati” (s.d., p. 59). Logo em seguida, passa pelo século IX,
apontando como modelo a composi¢do versada em “versos trocaicos’, contemporanea de
Carlos Magno. Passa pela poesia camoniana e pela de Lope de Vega, apontando o que ha de
peculiar em cada expressdo. Procedendo desse modo, até chegar a expressdo nordestina,
repassa diversos ABCs de diferentes origens e cronologias. Cascudo cita fontes de pesquisa,
entre as quais figuram seus antecessores, como Gustavo Barroso, além de recordacdes do
proprio pai. Assim, recupera diversas referéncias, de matizes diferenciados, o que contribui
para corroborar o teor cientifico de suas investigagdes, além de reiterar a extensa pesquisa.

Em “Ciclo do Gado”, Cascudo relata a novidade que o género representa no cendrio
nordestino. Assim como empreendeu com 0s demais géneros, busca recuperar os antecedentes
do mesmo, porém, nesse caso, parece nao ter havido algo semelhante: “Na literatura colonial
nao ha registro das ‘Vaqueijadas’, como as conhecemos no Nordeste brasileiro” (s.d., p. 77).
Tao relevante quanto os temas, interessa-nos a andlise formal empreendida por Cascudo.
Nela, Cascudo ressalta a forte ligacdo dos versos com a musica e reproduz as notas musicais
que acompanham o poema narrativo. Além desse traco, ressalta a presenca de rimas
caracteristicas do século XVI, em poemas produzidos no século XIX e XX; explica a prosodia
do compositor dos versos e, com tal postura, evidencia sempre o teor analitico de sua
pesquisa. Nao se trata apenas de registrar, mas de tomar a poesia popular como objeto de
estudo.

A investigacdo se estende a outros assuntos de grande expressdo: os cantadores e as
cantorias populares, os ciclos do cangago e religioso, e os desafios, que passam a ser
denominados pelejas. Em todos eles, hd uma preocupagao de exemplificar e teorizar.

E certo que Luis da Camara Cascudo recebe uma série de criticas, sobretudo em
relacdo ao método empregado para coletar os dados para as suas vdrias pesquisas. Os escritos
de Albuquerque Junior evidenciam aspectos interessantes no que tange os artificios de
Cascudo na coleta de material para o livro Meleagro: pesquisa do Catimbé e notas de magia
branca no Brasil (1951), que versa sobre feiticaria. Sobre tal coleta, Albuquerque Junior relata

em tom ironico:
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[...] apesar de ter convivido [...] com homens e mulheres do povo que se dedicavam
a estas atividades religiosas, com as quais teria conseguido em “momentos de
confianca” muitas das informagdes, inclusive as secretas que fazia constar do livro,
parece haver a participacdo decisiva de outro personagem na coleta do material e na
criagdo de condicdes para que a pesquisa do estudioso do folclore se fizesse: a
policia. E preciso lembrar que o préprio pai de Cimara Cascudo, Francisco
Cascudo, foi chefe de policia na cidade e que, ainda na adolescéncia, Cascudinho
costumava acompanhar as rondas noturnas da guarnicdo policial, como repdrter do
jornal paterno A Imprensa. Esses lacos com a institui¢do policial, empenhada desde
os anos 1920 na repressdo as atividades religiosas das camadas
populares,notadamente em todas as religides afro-brasileiras, em todas as suas
variantes, todas identificadas como criminosas [...] serdo fundamentais para que
tivesse acesso a dadas informagdes [...]. A fabricacdo da cultura nordestina contard,
portanto, com a colaboragdo, digamos, ‘etnografica e folclérica’, de soldados e
delegados de policia, que se tornardo colaboradores do mestre do folclore nacional.
(2013, p. 174-175).

Apesar do polémico meio de obter informagdes - principalmente por, de certo modo,
empreender a pratica da cordialidade ao valer-se de lacos de afeto que lhe conectam ao
publico, a fim de satisfazer interesses privados - as pesquisa de Cascudo sdo um marco: uma
espécie de divisor de dguas entre o0 método do registro e o registro aliado ao trato critico dos
materiais coletados.

Assim, para pesquisadores da matéria popular, Vaqueiros e Cantadores converte-se
em uma espécie de guia. E, ao mesmo tempo, o divulgador dos versos e o esclarecedor de
uma poética oral ou escrita radicada no interior dos estados do Nordeste. O prestigio de
Camara Cascudo, assim como a for¢a de suas investigacdes, é notdrio dentre os produtores da
poesia popular. Nos versos laudatérios de Gongalo Ferreira da Silva, estd expressa a qualidade

impar do pesquisador:

Nos momentos de siléncio

cogito até que Luis

da Camara Cascudo veio

a Terra quando Deus quis

que alguém tivesse a presteza

de registrar grandeza

cultural deste pais (SILVA, 2008, p. 1)

Ao fecharmos esse capitulo, apos termos retomado as visoes de diferentes estudiosos
do popular, visdes negativas e, na virada do século, em plena transformacdo. Destacamos que
o popular também se modifica. No correr dos anos, alguns desses expoentes logram

transcender espacos demarcados em busca de prestigio artistico e social. Nessa empreitada,
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Indcio e Romano marcam o primeiro passo indeciso e ainda tateante. A partir da dltima
década do século XIX, Leandro Gomes de Barros desponta como o principal expoente da
poesia impressa e, junto a ele, diversos poetas populares notabilizam-se pela arte de versejar,
dando forma ao grande mercado da poesia popular do Nordeste. Entretanto, serd em meados
do século XX, que Manoel Camilo dos Santos despontard, sob o nosso ponto de vista, como o
grande protagonista do meio popular, por ter consciéncia de seu espago sociocultural, porém,
empenhar-se exaustivamente em ultrapassid-lo em direcdo ao terreno dos homens cultos.
Acompanhamos o desenrolar dessa trajetéria por diferentes angulos: de uma poética ficcional
em folhetos, de uma expressdo autobiogréafica em prosa e poesia e, por fim, pela manufatura
de uma série de memdrias expressas em colagens, tipos datilograficos, virtuosidades poéticas

e saudades.
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2. A ARTE E O ARTIFICIO DE MANOEL CAMILO E A BUSCA DE
CONSAGRACAO NO TERRENO DA LITERATURA CULTA

Em uma cronica que compde Cadernos de Lanzarote, José Saramago confessa-nos um
episddio vivenciado por ele: “Naquele tempo eu ia a opera sem pagar” (2012, p. 97). Sua
recordacdo dessacraliza uma gama de elementos, tal qual a perspectiva convencional e as
instituicdes, assim como a figura do préprio autor, apresentada pela voz do narrador.

Na cronica, o narrador apresenta os abastados frequentadores do Teatro Sao Carlos,
em Lisboa, a ocupar lugares de visdo privilegiada e a observar o palco, bem como a coroa que
ornamenta o camarote real, pelo angulo habitual ou o mais adequado, onde a imponéncia e a
nocdo de totalidade iludem. Num outro espaco, os ocupantes do galinheiro - os
economicamente menos favorecidos -, colocam-se num local desprestigiado em decorréncia
da visao limitada e distante que oferece do palco. Estes visualizam a coroa por outro angulo,
perspectiva que, se lhes priva da totalidade da cena, permite-lhes exercitar a imaginacdo para
apreender o todo do espetaculo e, a0 mesmo tempo, enxergar certas falhas e imperfeicoes do
simbolo méximo da realeza — a coroa -, revelada como uma simulacdo deficiente de um
objeto simbdlico. Nesse movimento, duas classes contrapdem-se a0 mesmo tempo em que

revelam as diferentes faces de um mesmo objeto:

[...] Encimando o camarote presidencial e dificultando ainda mais a visdo, havia (e 14
continua) uma grande e sumptuosa coroa real, de talha dourada, simbolo que sobrou
das monarquias passadas, agora reduzida a mero adorno figurativo. Com
propriedade e com rigor, porém, o que viamos nfio era a coroa na sua plenitude
aparente, a que oferecia a sua magnificéncia e o seu esplendor aos espectadores
privilegiados dos camarotes e da plateia. Nds, os do galinheiro, tinhamos de
contentar-nos com o reverso dela, a parte de trds, o outro lado, numa palavra, a
auséncia. Sim, a auséncia. Ou porque tinha querido poupar algum dinheiro em
madeira e em folha de ouro, ou porque acharam que as pessoas que viriam a sentar-
se ali ndo eram merecedoras de mais consideracdo, a coroa do Teatro nacional de
Sdo Carlos ndo é uma coroa completa, é trés quartos de coroa, ou ainda menos. L4
dentro, amparando a real estrutura, viam-se naquele tempo uns sarrafos mal
aplainados, fixados com pregos torcidos, muito pd, teias de aranha, alguma
vingativa e republicana ponta de cigarro. Como se alguém, nesses distantes e
ingénuos dias, tivesse acendido a luz que haveria de iluminar-me a existéncia,
compreendi que o ponto de vista do galinheiro € indispensdvel se realmente
quisermos conhecer a coroa. (SARAMAGO, 2012, p. 97-98).
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A narrativa de José Saramago chama atencdo para a perspectiva, para o ato de olhar
por um angulo pouco frequente e, de certo modo, metaforiza o procedimento metodoldgico de
Michel de Certeau, que, em seus escritos, evidencia a tendéncia de olhar a histdria a partir dos
ordindrios, dos rejeitados pela ordem dominante, uma légica que inverte grande parte dos
estudos baseados no ponto de vista do superior, do elevado e do candnico. A analogia que
empreendemos entre o romancista € o historiador mencionados permite-nos reconhecer no
nosso objeto de estudo - a poesia singela e a prosa preciosista de Manoel Camilo dos Santos -
um didlogo tacito com a literatura culta, um didlogo que se estabelece como um pedido de
aceitacdo. Ao mesmo tempo em que inova esteticamente, busca uma reconfiguracio do
espaco do popular em relacdo a literatura culta.

Michel de Certeau propde que o estudo contemporaneo sobre as expressoes populares
precisa ser conduzido por uma perspectiva que rompa com hierarquizacdes sociais
estabelecidas, visto que “ndo é possivel prender no passado, nas zonas ruraiS ou nos
primitivos os modelos operatérios de uma cultura popular. Eles existem no coracdo das
pracas-fortes da economia contemporanea” (2007, p.87). Nas palavras do historiador, grande
parte das pesquisas é conduzida por diretrizes etnoldgicas ou folcldricas, que retém ‘“objetos
fisicos ou linguisticos etiquetados em lugares de origem e em temas”, dados que sdo postos
“na vitrina, expostos a leitura e destinados a disfarcar, sob ‘valores’ camponeses oferecidos a
edificacio ou a curiosidade dos citadinos, a legitimacdo de uma ordem supostamente
imemorial e ‘natural’ por seus conservadores” (CERTEAU, 2007, p. 89). A difusdao de uma
leitura construida sobre tal visdo - reducionista e rotuladora - cristaliza imagens e convicg¢des
acerca do todo da matéria popular, desconsidera o dinamismo, a pluralidade, bem como a
subjetividade de uma arte tida como rasa, plana, estanque e uniforme dentre outros atributos
que a mantém na superficie de um discurso poético e a margem do que € compreendido como
alta literatura brasileira.

No Brasil, em meados dos anos 60, ap6s a publicacio do primeiro volume de
Literatura Popular em Verso pela Fundagdo Casa de Rui Barbosa, Adolfo Casais Monteiro
observou uma nova situacdo a ser vivenciada pela literatura popular. Esse estrato
desprivilegiado da literatura brasileira, desde aquele momento, deixaria de ser menosprezado
ou ignorado, e passaria a ser um dos focos do olhar de sujeitos cultos e até mesmo mote de
uma literatura culta.

Monteiro, na revista portuguesa Ocidente, escreveu: “E certo que uma nova medida
serd necessaria, quando chegue o tempo de se por corajosamente o problema da sua relacao

299

com a literatura ‘culta’” (1965, p. 7). Com tal afirmacdo, o critico discorria sobre o contato do
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intelectual, sobretudo brasileiro, com a nova temdtica em voga a partir dos anos 30, quando
temas populares como a vida interiorana, as prdticas culturais e sociais, as mazelas de um
espaco geografico periférico, passaram a figurar na literatura culta. Ao recriar tal espaco
enquanto matéria romanesca, Raquel de Queirds, Graciliano Ramos e José Lins do Rego,
dentre outros, permitiram que ele ultrapassasse os limites interioranos e figurasse nas capitais
do pais (MONTEIRO, 1965, p. 12).

Diante da perspectiva apresentada, o discurso de Monteiro reivindica a literatura
popular brasileira a importancia que a mesma possui no seu pais natal, Portugal, espaco onde
a literatura de cardter popular concentra em si o valor de uma literatura de base, de formacado
do sujeito leitor ou ouvinte, demonstrando com isso ndo apenas parametros diferentes no que
tange a significacdo social e artistica de tal literatura, mas outra nuang¢a do conceito de
popular. Na argumentacao articulada em prol do reconhecimento de uma escrita a margem do

canone brasileiro, o critico expressa:

E por tudo isto que haveria a dar a literatura popular do Norte e do Nordeste um
lugar que ainda ndo lhe reconheceram as histdrias da literatura brasileira, pois que a
sua importancia e significacdo somente tém sido postas em relevo por restrito
nimero de “especialistas”, coisa que de certo modo pode explicar a dificuldade que
havia em dela se tomar conhecimento até estes ultimos meses, pelo menos nas
grandes cidades do Sul, embora nas do Norte e Nordeste ela seja uma presenga que
dificilmente passard despercebida. Mas a verdade € que as convencgdes académicas e
toda a tradicdo ‘““culta”, ndo permitiriam, que, num passado ainda muito recente, se
pudesse considerd-la “digna” de ser tomada em conta pelas histérias da literatura. E
¢ ainda um reduzido sector da inteligentzia brasileira que ji lhe reconhece a
importancia literdria, embora alguns, porventura, pensando mais no seu valor
sociolégico, e nem bem se atrevendo a admitir que as producdes orais dos
cantadores do Nordeste sejam mesmo poesia. (MONTEIRO, 1965, p. 6).

Monteiro toca em questdes cruciais no que se refere ao contato do culto com o
popular: o juizo da tradi¢do culta e a rejei¢do ao popular como “digno” de ser olhado, postura
que viemos enfatizando ao longo deste estudo; além disso, o valor socioldgico que firma,
junto ao valor literdrio. E assim que o nosso olhar sobre o popular, orientado pelas referidas
leituras, objetiva depreender as falhas, as invengdes e os preconceitos explicitos ou velados
dos agentes da literatura erudita em relacdo a literatura do povo.

Aqui, focalizamos nossa mirada sobre a obra de Manoel Camilo dos Santos. Tomamos

a Autobiografia do poeta, um conjunto de folhetos, o manuscrito intitulado O livro dos sete
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episédios de Manoel Camilo dos Santos™, bem como algumas entrevistas realizadas com
Manoel Camilo, como o corpo de ideias que permitirdo “reconstruir” esse sujeito face ao seu
entorno, possibilitando-nos esbocar suas conviccdes, suas aspiracdes, além de depreender
como o referido artista € considerado pelos agentes da literatura culta. Delineamos o modo
como o poeta vé o culto e o popular e a sua arte a circular dentro desses campos de forca.
Nessa empreitada, grande parte da leitura serd possibilitada pela voz e escrita do proprio poeta
e, por vezes, contrastada com as vozes dos seus pares na arte da cantoria ou da poesia dos

folhetos.

3.1 O campo de la e o campo de ca: transgressoes

O campo de 14 e o campo de ca ganha nome a partir dos versos compostos por Patativa
do Assaré, em Cante ld que eu canto cd (1978). Nessa obra, no corpo de poemas que a
integram, Patativa contrapde dois estratos culturais como espagos demarcados que, do seu

ponto de vista, parecem intransponiveis, o culto e o popular:

Poeta cant6 de rua

Que na cidade nasceu

Cante a cidade que € sua

Que eu canto o sertdo que é meu.

Se ai vocé teve estudo,

Aqui, Deus me ensinou tudo,

Sem de livro precisa.

Por favor, ndo mexa aqui

Que eu também nao mexo ai

Cante 14, que eu canto cd. (PATATIVA DO ASSARE, 1999, p- 25).

E marcante, nos versos de Patativa, a resignacdo acerca do espacgo social destinado ao
poeta rude radicado no sertdo, em contraste com o homem citadino e estudado, lugar que é
fixado pela propria voz poética, marcando uma tomada de posi¢ao consciente, embora radical.

Entre o culto e o popular, cada estrato tem a consagragao que lhe é cabida em seu ambiente

30 livro dos sete episédios de Manoel Camilo dos Santos (1985), um livro datilografado e jamais publicado,
éparte integrante do acervo bibliografico da Academia Brasileira de Literatura de Cordel, presidida por Gongalo
Ferreira da Silva e localizada na cidade do Rio de Janeiro.
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especifico, as matérias que domina e, diante dessa postura, parece incapaz de cantar o que lhe
¢ alheio.

Mas sera essa posi¢do uma constante? No campo da poesia popular, o que é um artista
consagrado? Sabemos que nessa poética tao regrada, alguns aspectos sdo preponderantes para
garantir a estima de determinado artista. Primeiramente, ganha destaque a aceitagdo pelos
proprios pares; logo em seguida, a eloquéncia narrativa; a sonoridade dos versos, cuja rima
deve facilitar a assimilagcdo e memorizagao da histéria narrada; no caso das pelejas, a rapidez
do improviso, bem como a atividade performatica; finalmente, em qualquer de seus
subgéneros, o contetido dos versos: historias fantdsticas, grandes feitos de cangaceiros e de
figuras religiosas, acontecimentos marcantes ligados a fatos circunstanciais, politicos, etc.,
dentre uma variada gama de temas.

Ao contrastarmos Manoel Camilo dos Santos e Patativa do Assaré, fica evidente a
impossibilidade de fixar ambos os poetas, praticamente contemporaneos, como sujeitos
compartilhadores de um mesmo pensar. Na poesia de Camilo, o “c4d” e o “la” complexificam-
se. Cad e 14 devem (con)fundir-se a ponto de permitir o transito do poeta entre um e outro
campo, portanto, perdem o carater dicotomico fixado desde a poesia romantica e ja relido por
tantos artistas da palavra. Nessa discussdo, € impossivel desvincularmo-nos dos postulados de
Mikhail Bakhtin e Carlo Ginzburg acerca da circularidade da cultura. No “microcosmo” da
literatura popular, visualizamos um empreendimento variado de estratégias com vistas a
ultrapassar categorias cristalizadas por uma cultura dominante. Manoel Camilo transpde, vez
por outra, a “jaula flexivel”* da cultura e circula, principalmente, no espaco do povo, mas
também no espago elitizado, evidenciando o didlogo do ca e do 14. O poeta, entusiasmado
pelo desejo de ascensdo, lanca mao de estratégias manifestadas na estilistica de suas
produgdes literarias e ainda em um comportamento social que lhe coloca em contato com 0s
sujeitos ligados a cultura hegemonica. Assim, relativiza a solidez das fronteiras do literario.

A poética de Camilo transcende o simples desejo de expressar em versos o cotidiano
do espaco social habitado pelo artista. Ainda que esse traco esteja perfeitamente esbogado na
sua poesia, o que visualizamos € o delineamento de uma “persona” que busca adaptar-se e ser
incluida na literatura culta por meio do compartilhamento de cédigos alheios a categoria a
qual pertence, codigos relativos a um grupo que faz dele um elemento externo. Esse aspecto

estd impresso na linguagem empregada, assim como nos temas e recursos que o poeta busca

#Ginzburg define a circularidade da cultura por meio da metéfora da “jaula flexivel”: “Assim como a lingua, a
cultura oferece ao individuo um horizonte de possibilidades latentes — uma jaula flexivel e invisivel dentro da
qual se exercita a liberdade condicionada de cada um” (GINZBURG, 2006, p. 21).
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fazer uso. Quando saimos dos limites da literatura e adentramos no terreno da sociologia,
visualizamos com maior nitidez essa postura, bem como o conjunto de agdes colocadas em
pratica pelo poeta, acdes que se tornam mais compreensiveis a partir dos conceitos de habitus,
de capital simbélico e de campo literario desenvolvidos por Pierre Bourdieu. Tais nocoes,
quando aplicadas ou “detectadas” na obra de Manoel Camilo, revelam as estratégias que o
poeta langca mao para ganhar notoriedade diante do publico erudito®> e marca uma
reconfiguragdo do popular no terreno da literatura culta.

O universo artistico definido por Pierre Bourdieu, seja das artes plasticas ou da
literatura, toma forma como um espago marcado por uma historicidade, como um “campo de
forcas possiveis” que atua sobre todos os corpos, um campo de lutas e, em certo sentido,
andlogo a um jogo. Nele, é necessdrio manejar “o conjunto das propriedades” - no caso,
literarias -, que constituem os trunfos que vao comandar a maneira de jogar, bem como o
desenvolvimento do préprio jogo (1996, p. 24). Na metafora do jogo, Bourdieu delineia um
campo de poder — sujeito a modificacdes e rearranjos -, no qual € preciso dominar as regras
para conquistar ou conservar o lugar dentro dele.

Conscientes desse movimento, nosso intuito é, ao delinearmos o didlogo entre a
literatura produzida por Camilo e os argumentos sociolégicos de Pierre Bourdieu, demonstrar
como essa dindmica desenvolve-se na trajetéria do poeta popular. Identificar esse momento de
ruptura representa apreender o movimento interno desse grupo, cujas diferentes posturas ja
estdo evidentes em Camilo e Patativa do Assaré. Dessa forma, observar o grupo a partir de
Manoel Camilo dos Santos representa realizar uma nova “educacao sentimental”” no que tange
a literatura popular, permite romper com a visdo nostalgica e observé-la a partir das praticas
sociais (intencionais) do poeta e editor. Sendo assim, percebemos que, contrariando a légica
popular, as mudangas ndo mais ocorrem por obra do acaso ou pelo “dom” de Camilo, mas
pelo trabalho, uma prdxis compreendida como uma agao consciente de quem visa a ascender

culturalmente, visto que se encontra em um espaco social que julga insuficiente para si.

% No contexto em que Manoel Camilo dos Santos estd radicado, o modelo de homem culto é bastante amplo: é
visto no politico, passa por professores e pesquisadores da matéria popular e estende-se até os escritores
renomados com quem o poeta simpatiza ou possui algum contato. Esse publico figura em seus constantes
agradecimentos nas capas de folheto; no contetido desenvolvido em certos livrinhos; nos livros Autobiografia do
poeta (1979) e O livro dos sete episédios de Manoel Camilo dos Santos, como prefaciadores ou como figuras
homenageadas.
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3.2 O voo a Sao Sarué, o sintomatico espaco utépico

Tratar de Manoel Camilo dos Santos sem mencionar o poema mais expressivo de sua
autoria € impossivel, por isso, por ele comecamos a esbocar o nosso o delineamento do artista.
O misterioso Sdo Sarué, que encantou Origenes Lessa’®, chama a nossa atencio pelos mais
diversos motivos: a ludicidade, a utopia, as imagens poéticas, a proximidade com o mito da
Cocanha, a misteriosa fonte motivadora e a busca de um espago digno para o poeta. O Sarué
ainda contribui na forma de um registro que possibilita compreender os anseios do artista e
como um documento que permite vislumbrar tanto as influéncias inexplicadas quanto o
alcance da obra do poeta popular. Esse poema, como é de praxe na poética de Camilo, parece
fazer alusdo a temas aparentemente distantes do contexto de produgdo da literatura popular,
visto ser evidente a sua matriz europeia, além de motes circulantes entre os meios eruditos.
Assim, as influéncias que, na Autobiografia do Poeta, tornam-se aparentes na forma de uma
retorica retorcida, em Viagem a Sdo Sarué fazem-se presentes por meio da tematica.

Sabemos que as herangas da literatura medieval europeia, tanto oral quanto impressa,
tanto culta quanto popular, estdo enraizadas na literatura popular do Nordeste do Brasil. Uma
aproximacao consolidada pelo periodo colonial, pelas constantes invasdes francesas,
holandesas e portuguesas no territrio brasileiro, que, certamente, carregaram consigo Versos
e narrativas memorizadas ou na forma de livros e folhetos: a literatura de colportage, as
folhas volantes ou os pliegos sueltos, dentre as denominagdes mais correntes. Desse modo,
elementos da cultura europeia passaram do registro oral ao escrito, sendo assimilados como
tradicionais, circularam na coldnia, permanecendo vivos através dos tempos e servindo de
inspiracao e de modelo narrativo para a sociedade que aqui se consolidava.

Com vistas nesses aspectos, verificamos, no Fabliau franc€s, cujos versos tematizam o
pais da Cocanha - um mito medieval que ilustra a existéncia de uma terra de fartura, de
abundancia, de deleite constante e de juventude; uma espécie de paraiso terrestre sem uma
localizag@o precisa —, a possivel fonte para o desenvolvimento do dito popular “S6 em Sao
Sarué onde o feijao brota sem chové”. Esse mito consolida-se como o mediador entre a versao
medieval e a versao nordestina intitulada Viagem a Sdao Sarué, de autoria de Manuel Camilo

dos Santos, publicada em forma de folheto na cidade de Campina Grande, em 1956.

3% Origenes Lessa demonstra forte ligacio com o folheto Viagem a Sdo Sarué. Além das entrevistas que
utilizamos como aporte, outro elemento que evidencia esse fascinio trata-se do livro Aventura em Sdo Sarué, de
autoria do referido critico e escritor. Na narrativa, embora Camilo seja mencionado e ganhe expressdo como
personagem detentor de uma sabedoria oral, ndo hd um esclarecimento de que a obra se baseia em seu folheto.
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3.3 O paraiso da Cocanha: do medieval ao moderno

Peter Burke (2010, p. 259) define a Cocanha como uma visdo da vida tal qual um
longo Carnaval, e o Carnaval, por sua vez, como uma Cocanha passageira, com 0 mesmo
destaque sobre a comida e as inversdes. Sendo assim, o pais da Cocanha firma-se como um
espaco de deleite constante, que se da de forma visual, alimentar e corporal. A festa do
Carnaval era realizada por todas as camadas da populagdo, caracterizada pela inversao das
classes sociais, representadas pelas vestes e pelos atos dos participantes. Os sujeitos das
camadas mais baixas vestiam-se como clérigos, nobres, principes e reis, sendo coroados
durante a festa e destronados ao seu término. Os nobres, por sua vez, vestiam-se de
andarilhos, com roupas simples e agiam como tal. Toda a ordem era subvertida e a falta de
leis imperava durante o curto periodo. Assim, o ato de comer além da conta, a licenciosidade
sexual e as brincadeiras permanentes “institucionalizavam-se” como a pritica comum nesse
periodo (BURKE, 2010, p. 18; BAKHTIN, 2008, p. 10).

E com base em tal ideia que podemos associar a Cocanha ao Carnaval, sobretudo nas
suas versoes europeias. No caso do Fabliau frances, datado do século XIII, que utilizamos
como corpus, a expressao de gozo permanente dos individuos que sdo conduzidos ao mitico
pais reforca a proximidade com os ritos do carnaval. No entanto, caracteriza-se como a
experiéncia individual de um sujeito “privilegiado” que visita a terra da abundancia, conforme
visualizamos nos versos que compdem o fabliau: “Ao apdstolo de Roma,/ fui pedir
peniténcia,/ ele me enviou a uma terra/ onde eu vi muitas maravilhas” (FRANCO JUNIOR,
1998, p.22). Os versos expdem a visdo do mundo medieval, prépria de um sujeito que
socialmente € conduzido a sentir-se um pecador, julgado por um cristianismo tiranico, que V&,
no homem, o fruto do pecado e um disseminador de préticas imorais, portanto, como um
constante transgressor das leis divinas.

Na voz do sujeito lirico, visualizamos a postura do homem em busca da reden¢do de
seus pecados, entretanto, o sujeito que se prostra em busca de peniténcia é enviado a um
espaco inimaginado. A terra € nomeada e definida pelo sujeito lirico: “O nome do pais €
Cocanha;/ 14, quem mais dorme mais ganha” (FRANCO JUNIOR, 1998, p.22). Com tal
caracterizacdo, percebemos a inversdo préopria do carnaval como traco definidor de um
ambiente cujo sono, metaforizando o 6cio, é uma atividade gratificante. Portanto, fica claro
que, ao ser enviado para um lugar com tais predicados, ao invés de punicdo, o sujeito recebe

uma graga.
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A descri¢do espacial menciona a abundancia da terra, onde a bebida simbolicamente
sagrada faz-se presente em forma de rio: “Corre um riacho de vinho./ As canecas aproximam-
se dali por si sés,/ assim como os copos/ e as tagcas de ouro e prata” (FRANCO JUNIOR,
1998, p.24). Nessa imagem, percebemos a natureza generosa da Cocanha, lugar onde o vinho
corre pronto, onde ndo € necessario nenhum cansago fisico do homem a fim satisfazer a sua
vontade. Da mesma forma, o alimento estd em toda a parte e “basta pegar a seu bel-prazer”
(FRANCO JUNIOR, 1998, p. 24). Essa fartura opera numa légica invertida e, ao invés de
uma apologia a preguicga, parece tornar os habitantes menos gananciosos, pois tudo € dado de
forma gratuita, e estes explicitam apenas o gosto de desfrutar daquilo que lhes é oferecido.
Isso induz a um comportamento dispar em relacdo as sociedades medievais: “Sem pagar
sequer uma moeda/ as pessoas 14 ndo sdo vis,/ sdo pelo contrdrio virtuosas e corteses”
(FRANCO JUNIOR, 1998, p.25). Portanto, percebemos que ndo representa o simples 6cio,
mas a experiéncia de usufruir de um ambiente de fartura, aproveita-lo sem o trabalho humano
inclinado de acimulo de riqueza e do fazer de guerras.

O gozo e o clima festivo é uma constante no pais da Cocanha. A existéncia das
comemoragdes quadruplicadas reforca a postura alegre do povo que 14 habita, refor¢cando a
auséncia de trabalho e o bem-estar constante: “Quatro pascoas tem o ano,/ e quatro festas de
S@o Jodo./ H4 no ano quatro vindimas,/ feriado e domingo todo dia” (FRANCO JUNIOR,
1998, p.25-26). Desse modo, a perenidade da atmosfera de festa € reiterada pela disposi¢cdo
fisica dos habitantes: “A Fonte da Juventude/ que rejuvenesce as pessoas/ € traz outros
beneficios./ La ndo havera, bem o sei,/ homem tdo velho ou tdo encanecido,/ nem mulher tdo
velha que,/ tendo cas ou cabelos grisalhos,/ ndo volte a ter trinta anos de idade, se a fonte
puder ir” (FRANCO JUNIOR, 1998, p.30). Portanto, a disposi¢do para o usufruto dos
inimeros prazeres oferecidos pela Cocanha di-se na forma de um temperamento psicolégico,
o desejo de vivencid-la, mas também fisico, proporcionado pela juventude permanente.

Com uma geografia que revela tantas maravilhas, “Certamente € muito louco e
ingénuo/ quem pdde entrar naquela terra/ e de 14 saiu” (FRANCO JUNIOR, 1998, p.30). Por
isso, apesar de contar com entusiasmo a existéncia de tal lugar, o sujeito lirico apresenta um
tom queixoso por ter conhecido o pais da Cocanha e de 14 ter saido e ndo mais encontrado o
trajeto de volta.

Quando nos detemos no contetido dos versos que torna pldstica a geografia da
Cocanha, percebemos a proximidade com o relevo do pais Sdo Saru€, versdo nordestina do

mesmo mito. Assim, a interconexao entre ambos torna-se evidente e ilustra como as antigas
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expressoes poéticas medievais sdo retomadas e permanecem quase inalteradas nas
manifestacdes da literatura popular do Nordeste.

Na perspectiva de Idelette Muzart Fonseca dos Santos (1995, p. 35), a “literatura
popular brasileira, oral e escrita, em particular no Nordeste, ndo € composta dos versos, de
reliquias e vestigios, pacientemente recolhidos antes de desaparecer para sempre: é uma
poesia viva e atual”. Nessas circunstancias, estd inserida em um tempo que tem por condi¢do
a mudanca continua. A pesquisadora ainda ressalta que a ampla gama poética recitada,
cantada, improvisada ou escrita, traz a luz “a complexidade das relacdes possiveis entre a voz
e a escritura, entre tradi¢ao e criacdo” (SANTOS, 1995, p. 35). Portanto, delineia o terreno em
que a literatura medieval e também a popular nordestina solidificam-se como uma atividade
performdtica em que, pautados nas férmulas existentes, o dinamismo da voz permite as
inovacgdes e improvisos tao presentes na poesia do Nordeste.

Jerusa Pires Ferreira (1995, p. 46) observa o lugar da criagdo na arte poética e explica
as constantes e as novidades nos folhetos de cordel. Para a critica, ao depararmo-nos com o0s
contos populares e os folhetos, atribuimos a tradi¢cdo oral a ideia de originalidade. Essa
atitude, passivel de contestacdo, pode ser assimilada e compreendida se considerarmos que
“existem categorias de expressdo, situagdes narrativas que se mantém (...) sempre prontas a
aparecer e que formam uma espécie de virtualidade, que podemos chamar de a grande matriz
oral”. Tal matriz tem origem em uma ‘“ancestralidade de enredos, de situagdes, que se perdem
nos tempos e que, diante de nés, em dado momento, como por um milagre, se articulam de
repente”’. Nesse processo, a literatura popular permanece viva e delineada por uma oralidade
mista®’ ou de uma matriz impressa.

Ao referir-se ao contexto carolingio retomado pela literatura popular, Jerusa Pires

Ferreira destaca aspectos que podem ser transpostos para o contexto que observamos:

Esta-se consciente da precariedade de distingdes ja tdo colocadas entre a literatura
popular e culta, como € o caso de outras formas de expressdo artistica, vendo-se
sempre aberta a possibilidade de uma se transformar em outra, sucessivamente.
Tem-se, além disso a percepcao de estar diante de texto-letra, que se oferece como
resultado de um complexo percurso sociocultural, equilibrando-se entre os
andamentos de vai e vem do culto ao popular e vice-versa, em alternincias.
(FERREIRA, 1993, p. 11-12).

37 Valemo-nos desse conceito de acordo com a proposicio de Paul Zumthor, teérico que define a oralidade mista
como uma situacdo em que o oral coexiste com o escrito (1997, p. 37).
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Com tal afirmacgdo, a autora enfatiza um ponto importante tanto para o olhar que
direcionamos a figura de Camilo quanto para a andlise comparativa entre as diferentes versoes
de um mesmo tema: o transito entre o popular e o letrado, além do percurso que a utilizacdo
dos temas permite esbogar. O mito da Cocanha converte-se em um exemplo desse processo,
pois mesmo expresso em diversas linguas, em diferentes contextos historicos e geograficos,
mantém, na sua esséncia, o desejo utdpico de igualdade social, uma temdtica sempre atual em
qualquer sociedade em que as divisdes classistas sejam norteadoras.

Ferreira (1993, p. 15-16) explica a retomada de temas tradicionais pela literatura
popular como fruto de uma teia de textos bastante complexa, de seu constante recontar, “da
producdo do texto a sua ‘reconnaissance’ a coadjuvancia de vdrias realizacOes até a
decantacdo do apontado imagindrio sertanejo, e dai para as criagcdes que se originaram e ainda
se originam”. Assim, a partir dessa aproximacgdo, ressaltamos as técnicas inovadoras da
poética popular em relacdo as normas tradicionais, a0 mesmo tempo em que evidenciamos os

motivos que possibilitam essa permanéncia.

3.4 Ares de Cocanha no pais Sao Sarué

Tomando como objeto o folheto popular Viagem a Sdo Sarué em contraste com o
fabliau francés que versa sobre a Cocanha, € possivel ilustrar como os tracos medievais estao
delineados. O folheto nordestino ilustra a manutengdo de um tema medieval bastante
difundido na literatura tradicional e popular: o mito do pais da Cocanha, cuja representacdo
estética estd datada desde o século XIII. Esse lugar mitico criado na Idade Média perpassa
vdarias civilizagdes até chegar ao nordeste brasileiro no século XX, e mais uma vez ¢é
retomado, como de costume, por uma sociedade que carece daquilo que € bdsico para a
existéncia humana. Estimulada pelo desejo de suprir as suas caréncias, a terra é construida
como um espago utépico de fartura e de abundancia, com rios de leite e montanhas de
rapadura, conforme a versao nordestina, retratada por duas vezes no cinema, no documentario
de Vladimir Carvalho, intitulado O pais Sdo Sarué (1971), que apresenta a relacio do homem
rural com a terra; € O homem que desafiou o diabo (2007), de Moacyr Gdbes, apresentado
como o espago buscado por Ojuara. Comprovando a importancia do folheto no seio da
literatura erudita, foi fonte de inspiracdo para Origenes Lessa, no livro infanto-juvenil

Aventura em Sdo Sarué (1983).
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Hilario Franco Junior (1998) traca um panorama sobre o mito e explica que a
permanéncia do tema justifica-se no fato de a Cocanha ser “um mosaico mitico”, cujo sucesso
pauta-se na materializacdo terrestre de “uma terra imagindria, maravilhosa, uma inversao da
realidade vivida, um sonho que projeta no futuro as expectativas do presente” (FRANCO
JUNIOR, 1998, p. 10). Sendo assim, consolida o trago carnavalizante que se mantém desde a
versdo francesa, quando situa em um pais ficticio a realizacdo de desejos latentes, como a
satisfacdo alimentar e inexisténcia de classes sociais.

Franco Junior expde, por outro lado, que, em diferentes contextos de produgao, o mito
foi visto de forma negativa pelo fato de estimular o 6cio, a preguica em tempos de
florescimento da economia burguesa, de estimular revoltas populares, os saques, a fim de
conquistar a sonhada abundancia. Essa atitude subversiva da ordem estimulava o exilio no
campo, um campo de climas severos, de invernos e verdes rigorosos; espaco em que o mito €
ambientado em varias expressoes, portanto, uma evidéncia de retrocesso.

Um tragco substancial nas vdérias versdes € a satisfacdo fisica e o bem-estar que o
espaco proporciona, representando a voz de uma camada a margem, que reivindica um estado
de igualdade e de prosperidade. Além disso, a0 mesmo tempo em que tecem a critica a
exploragdo pelo trabalho, as narrativas sobre a Cocanha apresentam também o tom burlesco e
a capacidade de fazer rir (FRANCO JUNIOR, 1998, p.10), presentificado pelo deleite que
invade o visitante ao estar no ambiente.

E nas pequenas nuancas, nos tracos que colocam Manoel Camilo dentro da sua
narrativa que nos detemos. Os versos populares do folheto demonstram tragos recorrentes do
pais da “Cocanha” na versdo nordestina denominada pafs “Sao Sarué€”. Essa nominagdo surge
como um traco inovador, visto que em outras variantes do mito o nome original ¢ mantido. O
espaco € construido com base no maravilhoso, com recursos da imagina¢do do poeta, o
préprio sujeito lirico que “protagoniza” a ac¢do: “DOUTOR mestre pensamento/ Me disse um
dia: - vocé/ Camilo, v visitar/ O Pais ‘SAO SARUE’/ Pois é o melhor lugar/ Que neste
mundo se v&”. (SANTOS, 1964, p. 555)

E interessante enfatizar que a viagem ao pais da fartura mostra originalidade se
observamos o meio de transporte utilizado nas vérias versdes da Cocanha. Em grande parte
delas, o percurso até o espaco ficticio € feito por estradas ou pelo mar, no entanto, na versdao
brasileira, a viagem imagindria € feita pela sugestdo do “Doutor mestre pensamento”,
evidenciando, portanto, uma marca de inovagdo. A esse respeito, Lawrence Flores Pereira

(2009) enfatiza que, na literatura popular, a “concepcdo demilrgica em que o poeta se

imagina como um deus ou um génio flutuante” mostra um matiz no folheto de Manuel
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Camilo dos Santos, ressaltando a capacidade inovadora do cantador nordestino ao inspirar-se
na utopia de uma terra de fartura. Leda Tamega Ribeiro explica que o voo por meio do

pensamento € passivel de uma explicacao simbdlica:

O desejo de livrar-se das peias que o limitam e subjugam, que o mantém ancorado a
terra, e a vontade de integrar a espontaneidade e a liberdade simbolizadas pelo “voo
mégico” radicam, assim, na propria esséncia do ser humano. O voo significa uma
ruptura, mas significa também um ato de transcendéncia, um desejo de superagdo
“pelo alto” da prépria condi¢do humana traduzindo uma ruptura ontoldgica.

Se aplicarmos a simbologia do “voo magico” ao voo do poeta em direcdo a “Sdo

Sarué”, verificamos que, de fato, trata-se aqui de abolir a condi¢do humana atual de

desgracae miséria, onde a ameaga da Morte é representada pela seca e pela fome. E
imperativo para o sertanejo nordestino buscar transcender sua abomindvel condig@o.
Se ndo pode livrar-se do seu cotidiano massacrante, tenta fugir dessa realidade

z

através do voo fantdstico — tdo veloz quanto o pensamento — é uma opcao que
ninguém lhe pode frustrar. (RIBEIRO, 1985, p. 134).

O maravilhoso presente nos versos é corroborado pelas constatagdes de Jerusa Pires
Ferreira, quando a critica enfatiza que, nos poemas de cordel, baseados em diferentes
expressoes literdrias: “hd uma espécie de malha do conto maravilhoso conduzindo os
esquemas narrativos; comparando-os, passo a passo, veremos que, se estdo diretamente
ligados, vao se cumprindo em cada um dos textos solucdes poéticas diferenciadas”
(FERREIRA, 1995, p. 49). Assim, o esquema narrativo parece ser mantido, conduzindo o
poeta na sequéncia de agdes, porém, no desfecho, vemos o espaco para a inovacdo, que
oferece uma nova solu¢@o para um enredo comum.

A respeito da forma adotada na expressdo poética, ressaltamos o uso da sextilha
heptassildbica como um modelo préprio dos versos populares, uma constante-ritmica
(CASCUDQO, s.d., p. 18) na literatura de cordel que se consolida como um trago inovador
quando consideramos os gé€neros anteriores que deram materialidade ao mito, na forma
prosaica e nos versos de variadas metrificacdes e estrofacdes.

Observando a composi¢do da obra, vemos que o passeio pelo pais “Sao Sarué€” ocorre
na primavera, estacdo que simboliza a fertilidade, a abundancia, o periodo harmoénico que
sucede o inverno. Tendo como meio de transporte o proprio pensamento, a visdo onirica do
espaco sugere um voo pela geografia do Sarué e, nesse movimento, vemos as surpresas do
sujeito que se depara com a cidade: “Mais adiante uma cidade/ como nunca vi igual /toda
coberta de ouro /e forrada de cristal /ali ndo existe pobre / € tudo rico em geral” (SANTOS,

1964, p.556).
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Conforme Leda Tamega Ribeiro (1985, p. 103-104), na literatura de cordel, “a cor
local € bastante carregada”, fato que ndo surpreende quando se trata desse género poético. O
poeta, assumindo-se como um porta-voz dos desejos e aspiracdes do seu publico, verseja
aquilo que o povo deseja ouvir, rimando os temas eleitos como forma de alegrar, instruir,
divertir, de acordo com a funcdo que lhe cabe, mas ainda para expressar “as dores e as
tristezas de sua gente”. Por tal motivo, o mito da idade do ouro apresenta elementos regionais
e situacOes cotidianas da vida da gente sertaneja. O mundo edénico de Sao Sarué expressa a
“ilus@o de reverso da realidade de pentria, doenca, abandono e morte que fere o homem do
Nordeste”. Com base nessa perspectiva, os elementos caracterizadores do paraiso sonhado sdo
a abundancia de alimentos e de vestudrio e a riqueza em forma de dinheiro ou de metais
preciosos.

Camilo, no papel de sujeito lirico, tece juizos a respeito das classes sociais e define o
espaco como opulento, porém de igualdade social, um desejo que se mantém desde as
primeiras versoes sobre a Cocanha. Tal igualdade parece condicionar o efeito carnavalizante
presente na obra, visto que a viagem ao pais Sao Sarué€ proporciona a concretizagdo da
inversio de uma ordem social. O homem pobre goza de fartura, de descanso e de
reconhecimento na sociedade, corroborando a “visdo da vida como um longo Carnaval”
(BURKE, 2010, p. 259) no espaco cocaniano e, por extensiao, o Sarué. Por esses motivos, a
imagem do povo € algo que deixa o sujeito maravilhado, pois contrasta com o estere6tipo do
sertanejo tristonho, calado, de corpo fragil: “Quando avistei o povo/ fiquei de tudo
abismado/era um povo alegre e forte/sadio e civilizado /bem tratavel e benfazejo/ por todos
fui abracado” (SANTOS, 1964, p. 556).

Um fator que se mantém desde o mito da Cocanha até o folheto analisado trata-se do
trabalho como uma atividade dispensavel. O alimento provém sem a intercessao do homem,
portanto, o cultivo da terra, a fertilizacdo e colheita sdo desnecessdrias, visto que nos trigais
nascem paes, assim como nas versdes medievais os porcos desfilam assados com facas
cravadas no corpo, prontos para serem ingeridos. Desse modo, vemos um culto a prosperidade
e a “preguica” constante, mencionado pelo sujeito: “O povo em °‘Sao Sarué’/ tudo tem
felicidade / passa bem, anda decente / ndo hd contrariedade /sem precisar trabalhar / e tem
dinheiro a vontade” (SANTOS, 1964, p. 556).

A afirmac¢do de Camilo parece ressaltar o aspecto do trabalho como prética firmadora
de classificagdes dicotdmicas como empregado e patrdo, rico e pobre, entre outras. Nesse
sentido, a inexisténcia do trabalho anula as fronteiras entre o possuido e o despossuido,

permitindo um nivel de igualdade entre os habitantes do Sdo Sarué. Aliado a fartura e ao gozo
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permanentes, praticas idolatradas pelo homem, como o acimulo de bens, t€ém sua importancia
relativizada e perdem o cardter que a sociedade burguesa e moderna concedeu-lhes.

Um trago que surpreende o leitor € a constitui¢do da geografia, um relevo comestivel,
que induz o homem ao consumo e ao deleite, a saciedade que parece ndo existir na realidade
vivida. No espaco em que o 6cio € a pratica corrente, o ato de comer torna-se a atividade mais
prazerosa para o sujeito e reforca o traco carnavalesco do mito, corroborado pela imagem
extasiante da geografia do Sarué: “As pedras em ‘Sdo Sarué€’/ sdao de queijo e rapadura / as
cacimbas sdo café / ja coado e com quentura / de tudo assim por diante / existe grande fartura”
(SANTOS, 1964, p. 556).

Nesse lugar de deleite permanente, a passagem do tempo € reversivel, pois, conforme
ilustra o sujeito lirico, “L4 tem um rio chamado/ o banho da mocidade/ onde um velho de cem
anos/ tomando banho a vontade/ quando sai fora parece/ ter 20 anos de idade” (SANTOS,
1964, p. 557). Sobre esse aspecto Franco Junior ressalta que o Sao Sarué, assim como as
vdrias versoes do lugar imagindrio, ndo se constitui como uma terra de criangas ou jovens,
mas de idosos, remogados pelo banho no rio da juventude. Assim entendemos que o Sarué
parece ser um espaco destinado aqueles que vivenciaram as agruras da vida sertaneja, por
consolidar-se uma espécie de eternidade edénica a ser gozada.

A pesquisadora Jerusa Pires Ferreira (1995, p. 47) salienta que os textos impressos
inspiradores dos poetas “funcionam, ndo somente como motes, mas também como ‘ponto de
apoio’ para cada nova criagdo ou uma série de poemas que em conjunto formam os ciclos”.
No entanto, hd espago para a inovagao. Assim, um fator de expressiva mudanca em Viagem a
Sdo Sarué reside na auséncia de versos que exaltem a liberdade sexual tipicamente expressa
nas variantes do pais da Cocanha, como as fontes francesa e inglesa. Na versdo brasileira, o
deleite da-se de forma visual, quando o cantador “enche os olhos” com as maravilhas da terra,
um trago que possivelmente explique-se na poética do préprio cordel como género, onde ha
uma divisdo temética dos versos, residindo o objeto de estudo no ciclo maravilhoso e o tema
do gozo sexual, no ciclo comico, satirico e picaresco conforme a classificagdo elaborada por
Ariano Suassuna (2007, p. 256).

O lugar da poesia ¢ um dado relevante a ser enfatizado: sabemos que as sociedades em
desenvolvimento viram no poeta um ocioso e desvincularam a sua atividade da categoria de

trabalho. Entretanto, o Sarué parece reivindicar a importancia da poesia como arte:
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Tudo 14 € festa e harmonia

amor, paz, bem-querer, felicidade

descanso, sossego e amizade

prazer, tranqiiilidade e alegria

na véspera d’eu sair naquele dia

um discurso poético 14 eu fiz

me deram a mandado do juiz

um anel de brilhante e de rubim

no qual um letreiro diz assim:

- feliz € quem visita este pais. (SANTOS, 1964, p. 558).

Visualizamos o novo e o tradicional orbitando no cendrio mitolégico do Saruég,
entrando e saindo dos limites dessa poesia conforme o arbitrio do artista. No entanto, vale
lembrar que uma ha uma explicacdo de cunho sociolégico para a releitura da Cocanha, que
firma o inegavel paralelismo entre a versdo medieval e a brasileira: “o contexto arcaizante do
Nordeste brasileiro de meados do século XX constituia-se em terreno propicio para a
reemergéncia da temadtica cocaniana” (FRANCO JUNIOR, 1998, p. 13), por isso, as
narrativas orais herdadas de metropolitanos ou de invasores holandeses e franceses
permaneceram quase inalteradas.

Sendo assim, compreendemos que esse tema difundido no panorama nacional foi
mantido na memoria e solidificou-se gragas as iniquidades sociais presentes desde o Brasil
colonia,acentuaram-se e privilegiaram certas regides, deixando outras abandonadas a prépria
sorte, portanto, confirmando a posi¢do do critico anteriormente citado. E a partir dessa

percep¢ao que Leda Ribeiro ressalta que:

Cultivar a ilusdo da idade de ouro reveste na literatura popular do Nordeste um
sentido muito mais profundo do que poderia alcangar em qualquer outro tipo de
literatura. O povo miserdvel e esquecido da regido tem sido castigado, em suas
sucessivas geracdes, por toda a sorte de calamidades e provagdes impostas tanto
pelos caprichos de um clima impiedoso, quanto pelo desleixo e insensibilidade dos
poderes publicos. (RIBEIRO, 1985, p. 127).

Assim, verificamos a proximidade do mito do pais da Cocanha difundido na literatura
europeia e a sua variante brasileira, composta por Manuel Camilo dos Santos. Ha alguns
tracos inovadores como o nome atribuido ao lugar, a viagem imagindria e a métrica particular
do cordel. No entanto, a visdo do mundo presente nas versdes assegura o fundo comum e

reivindica a necessidade de um espaco de igualdade entre os homens, ainda que utépico.
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Percebemos, portanto, que mesmo desconhecendo a fonte primeira do mito, o poeta
evidencia a permanéncia e a importincia da visdo do mundo utdpica dentro do contexto
sertanejo, uma presencga viva e inspiradora. A conservacao de tal temadtica parece receber uma
explicacdo apropriada nas palavras de Leda Ribeiro, quando a pesquisadora destaca que a
poesia consolida-se como uma espécie de mediacdo entre a realidade rasa e a transcendéncia
confortante. Para a autora, a magia da palavra bem como a faculdade criadora da linguagem
poética permitem a superacio de uma situacio estarrecedora. E a poesia que permite “romper
as correntes que a prendem a essa realidade adversa, atingindo, assim, um outro plano
ontoldgico. E aqui que a figura do poeta popular ganha toda a sua dimensio” (RIBEIRO,
1985, p.134-135). Do mesmo modo, Leda Ribeiro expde a poesia como a forma de expressao
inerente a0 homem capaz de trazer ao mundo “os apelos profundos da imagina¢do, do mesmo
modo que a linguagem natural responde aos apelos da razao” (1985, p. 135).

Pelos aspectos referidos, € possivel perceber a presenca inegdvel do mito da Cocanha
no imaginério do homem sertanejo. Essa conexdo mantém o mesmo efeito carnavalizante dos
versos medievais no folheto do poeta brasileiro. No entanto, tal carnavaliza¢do toma forma
para conceder ao sujeito privado de uma realidade confortante a possibilidade de gozar de
uma existéncia prazerosa no mundo, o inverso daquilo que vivencia. Notamos a criatividade e
as reivindicacdes do poeta balizadas pelos seus valores, a0 mesmo tempo em que vemos O
antigo € o moderno em perfeita harmonia. Em Viagem a Sdo Sarué, Manoel Camilo dos
Santos expde a relagdo entre o universo erudito e o universo popular mediados pela temética
utopica, uma das formas com que logra unir espacos aparentemente antagonicos. Ciente disso,
€ por meio da arte que o poeta tenta transpor espagos com vistas a ganhar reconhecimento

pelo talento enquanto poeta.
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4. AUTOBIOGRAFIA DO POETA: NASCIMENTO,
PREDESTINACAO E APOGEU

O encontro com certos poetas populares evidencia a incompletude de uma leitura
generalista, assim como as falhas presentes em certos juizos emitidos em relagdo a poesia
popular enquanto expressao literdria. Aqui, grande parte da “leitura” ou da “construcao” de
Manoel Camilo dos Santos embasa-se na sua voz € na sua escrita enquanto sujeito que se
projeta dentro da sua obra e constitui-se como uma alteridade, o outro que gostaria de ser.

Rodolfo Coelho Cavalcante tem a funcdo de apresentar “O autor” na primeira parte da
Autobiografia. Cavalcante ressalta aspectos que, apesar de exagerados, reforcam a

importancia de Camilo no seu espago sociocultural:

Manoel Camilo dos Santos € um dos mais afamados poetas do Nordeste brasileiro.
Os seus versos tém a magia encantadora da divina inspiracdo, os seus livros sdo
veiculos de instrugdo ao povo. Nao sabemos se Manoel Camilo é trovador popular,
jornalista ou se é um poeta cldssico, pois as suas obras valem tudo isso a0 mesmo
tempo.

[...] Como trovador Camilo tem a honra de ser um dos que mais se aplicam para
mostrar aos seus leitores versos de uma perfeita metrificagdo, como poeta cldssico
Camilo se oculta na sua modéstia se dizendo trovador popular, como jornalista
brilha o fulgor da sua inteligéncia nas arrojadas cronicas das suas obras poéticas,
como € o caso deste livro [...]. (CAVALCANTE, 1979, p. xi-xii).

Observar a obra de Manoel Camilo dos Santos a partir de sua Autobiografia
assemelha-se a olhd-lo com uma lupa que, ademais da matéria biografico-poética apresentada,
permite-nos ver as minucias, as peculiaridades em relacdo a toda uma conjuntura estética do
interior do Nordeste. Um olhar que individualiza o poeta e traz a tona aspectos que desfazem
a ideia generalista de que a poesia popular € um todo macico.

Contrariando a prética da cantoria, o conjunto da obra de Manoel Camilo dos Santos é
a expressdo de uma voz que se dirige a um publico amplo, abarcando desde o homem simples
do interior da Paraiba, local onde foi emitida, até o sujeito capaz de legitima-la, o leitor culto
da Autobiografia publicada na capital do estado pela editora da Universidade Federal da
Paraiba. Consciente do esforco que essa tarefa implica, Camilo empenha-se para falar a lingua
dos doutos, porém parece desconsiderar que a sua expressao possa ser interpretada como um

arremedo. Diante da sua enunciagdo, vemos, na retdrica, o elemento que dinamiza a sua
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poesia, capaz de dotar as criagcdes de lirismo ou de jocosidade, mesmo quando o propdsito €
sério.

Uma das perspectivas mais relevantes sobre o género autobiografico foi exposta por
Philippe Lejeune que, inicialmente, define a autobiografia como uma “narrativa retrospectiva
em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando focaliza sua histéria
individual, em particular, a histéria de sua personalidade” (2008, p. 49). Tal defini¢do ¢é
compreendida como um lugar comum em relagdo ao género autobiografico, entretanto, € o
ponto de partida para que outras questdes sejam retomadas, discutidas e aprofundadas pelo
tedrico.

Na reflexdo sobre o texto autobiogréfico, Lejeune classifica-o como qualquer escrito
regido por um pacto em que o autor propde ao leitor um discurso sobre si, mas também uma
realizagdo particular desse discurso, um texto que deverd responder a pergunta ‘“‘como me
tornei assim?” (2008, p. 54). No que se refere a trajetéria sui generis do poeta Manoel
Camilo, a autobiografia contribui com elementos que elucidam esse percurso, ndo com total
precisao, visto que comporta ainda a expressdo de uma voz poética em primeira pessoa que
narra fragmentos selecionados de sua vivéncia. Apesar da narragcdo seletiva, a autobiografia
fornece informacgdes que, aliadas a outras passagens da obra ou a posicionamentos presentes
na obra ficcional do autor, convertem-se em pequenos blocos que alicercam e elevam a
autoimagem do poeta, e ainda a imagem que o leitor pode construir dele.

A apresentacdo da obra, desde a sua capa, expde o género ao qual o livro estd fixado e
se hda uma necessidade de estabelecer um pacto de leitura nos géneros autobiograficos
(conforme apontou Lejeune), isso é determinado desde o primeiro contato com a obra em
questdo. De inicio, o leitor delineia a imagem que o autor tem de si: hd um ego exaltado,
traduzido imageticamente na espécie de brasao que ilustra a capa do livro. Nas imagens
dispostas de forma simétrica e envoltas por ramos de louros, as armas ou figuras do pretenso
escudo heraldico sdo substituidas pelas imagens de Camilo em trajes formais e que remetem a
uma atmosfera de triunfo contextualizada desde o nascimento até os sessenta anos. Ao lado
disso, had outro trago de extrema relevancia, apesar de corrente nas publicacdes editorias: a
chancela de uma editora renomada impressa na capa do livro. Isso configura-se como outro

elemento, talvez este, sim, a evidenciar o triunfo do artista:
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IT 1
AUTOBIOGRAFIA

DO POETA

MANOEL CAMILO DOS SANTOS

Fig. 1 Capa da Autobiografia do Poeta (1979), de Manoel Camilo dos Santos

A capa nos reporta de imediato, a frase enunciada por Lejeune: “Olhem-me: a
autobiografia sou eu!” (2008, p. 68). A representacdo concretizada via fotografia e ilustracao
traduz a autoimagem do poeta e embora tal afirmacdo pareca um tanto precoce, com os dados
apreendidos ao longo da obra, ela adquire maior consisténcia.

Dentro dos impasses do género, verificar o cardter autobiogrifico da escrita de Camilo
implica, desde o inicio, questionar até que ponto a obra é uma ficcdo ou a exposicdo de uma
realidade. Lejeune (2008, p. 57) ja discutia a questdo da ambivaléncia da autobiografia, de
pertencer a dois sistemas diferenciados, opondo o referencial ao literdrio. Do primeiro,
destacava o compromisso com o real, com o acontecido; do segundo, identificava a escrita
sem pretensdes de transparéncia, podendo imitar o real, porém, recriando-o. Essa
ambiguidade, portanto, configurava-se como o fator que proporcionava maior instabilidade ao
género e vinha ao encontro da ideia de autobiografia como um género paradoxal, no qual
evidenciava o jogo duplo e a intencdo de ser a um s6 tempo “um discurso veridico € uma obra
de arte” (LEJEUNE, 2008, p. 61). Na leitura de Lejeune, o ponto problematico parece
relacionar-se ao fato de que ao mesmo tempo em que formula a teoria, pressupde que o
discurso biogréfico € falseado ao passar para a forma artistica. Para conservar a naturalidade

ou ‘“veracidade”, deveria ser expresso na lingua do senso comum. Porém, na leitura que
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realizamos, o “veridico” estd nas entrelinhas do falseamento que o poeta realiza por meio da
retérica. H4 uma espécie de representacdo no dito “biografico” e nas apropriacdes mais
profundas, reveladora, portanto, da consciéncia daquele que se pronuncia.

Assim, dentro desse registro, desenvolve-se uma disparidade entre a intencao inicial e
a intencdo compreendida pelo (futuro) leitor, visto que outras instincias influenciam no efeito
que a obra causa e, desse modo, condicionam a leitura. No caso da Autobiografia do poeta,
desde o primeiro contato com a obra, o leitor € induzido a apreendé-la como pertencente ao
referido género.

A obra literaria de Camilo estd composta, basicamente, por trés formas de expressao:
uma poesia popular de temas variados, uma poesia autobiografica e uma prosa autobiogréfica.
Tais informacdes, numa trajetoria dificil de reconstruir assim como a vida dos poetas
populares, representam uma fonte significativa para contrastar com o momento de producgao e
com o estado da literatura popular ao longo do século XX. Nesse sentido, no conjunto da
producdo artistica e autobiogrifica de Camilo, visualizamos a estrutura profunda da obra do
artista, visto que em tais produgdes - ambas assinaladas pela subjetividade -, ademais das
questdes poéticas, o autor imprime as suas estruturas mentais e suas estratégias literdrias
(BOURDIEU, 1996, p. 40). Com base nelas, vé-se mais nitidamente a relacdo entre obra e
autor, assim como a série de elementos primdrios ou o arcabougo de elementos literdrios e
extraliterarios que norteiam a produc¢do do artista (1996, p. 40).

No contraste da Autobiografia e dos folhetos de Camilo, ambas as criagdes
possibilitam apreender a inten¢do do autor: as evidéncias de seu projeto de vencer as
determinagdes sociais e de ver-se aceito em um campo literario diferente do seu. E possivel
detectar, nos artificios utilizados, o delineamento de dois espacos distintos de producgdo
literaria: a literatura popular do Nordeste em contraponto com o que foi convencionado como
canone da literatura brasileira. Manoel Camilo dos Santos desempenha o papel ativo de tentar
transpor a fronteira invisivel, porém espessa, que separa um e outro campo. Sendo assim, sua
producdo converte-se no registro literario de um embate silencioso.

Ao mesmo tempo em que revelamos a dignidade poética de Camilo, evidenciamos a
incompletude, os preconceitos e os ressentimentos da literatura culta em relacdo a essa
expressdo. Carlo Ginzburg (2001) aponta ser impossivel contar a histéria de uma civilizagdao
sem contar a histéria de seus contatos com outras civilizagdes, porém, embora aqui ndo se
trate de “civilizacdes”, mas de estratos culturais diferentes, permitimo-nos observa-los
fazendo uso dessa analogia. Em consonancia com o pensamento do historiador, € visivel a

“institucionalizacdo” da poesia popular brasileira como uma arte menor em contraponto com
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o que foi convencionado como a grande literatura brasileira, que nao assimilou a menor,
assim como expusemos na primeira parte do presente estudo. Por muito tempo, o ramo culto
da literatura brasileira construiu-se lado a lado com a literatura popular, porém, rejeitando
qualquer influéncia, visto que essa “presenga fantasmagoérica” trazia a tona justamente o que
deveria ser esquecido: o passado colonial, a influéncia cultural portuguesa, a “vergonhosa”
miscigenacdo, assim como a pouca erudicdo da populacdo brasileira, que durante o século
XIX permaneceu praticamente uma sociedade oral, como defende Antonio Candido em
Literatura e Sociedade (1985).

Manoel Camilo dos Santos, o paraibano nascido em Guarabira, em nove de junho de
1905 e falecido em oito de abril de 1987, destacou-se como um poeta curioso e original. Esse
artista bastante complexo em relacdo aos demais colegas de poesia teve uma trajetéria um
tanto dispar: difundiu sua arte de versejar a partir dos anos 30 do século XX e, no ano de
1942, abandonou a cantoria para dedicar-se a atividade de escrita e edi¢ao de folhetos em um
estabelecimento de sua propriedade.

A notoriedade do poeta chegou por meio da composi¢do de diversos folhetos, dentre
eles o expressivo Viagem a Sdo Sarué (1956), do qual ja tratamos. Como um complemento a
vida poética, Camilo inaugurou a tipografia e folhetaria Santos que, apés uma mudanca de
cidade, foi rebatizada de “A Estrella da Poesia”. Na grifica, Camilo imprimia e distribuia seus
proprios folhetos e de outros poetas da regido, assim como as obras de poetas populares
renomados, cujos direitos de publicacdo foram adquiridos por ele. Os fatos citados ja seriam
suficientes para imprimir o nome de Camilo na histéria da poesia popular, entretanto, a
publicacdo da Autobiografia do poeta, em 1979, leva-nos a inferir que o poeta-editor julgou a
obra e o empreendimento insuficientes para comprovar o seu talento e, por isso, langou-se
numa escrita de si préprio.

A Autobiografia esta organizada em cinco partes. Em cada uma delas, os temas sdo
dispostos sem um rigor cronoldgico, visto que passagens citadas na primeira parte sao
narradas em prosa ou verso em se¢des subsequentes e sob metrificacdes variadas. A primeira
parte inicia-se com o nascimento e estende-se a alguns episddios da vida adulta, expondo
ainda a primeira noiva; reflexdes sobre o passado; a Folhetaria Santos; politica; confissoes;
desditas pessoais e ajudas de pessoas bondosas; além de reflexdes edificantes. A segunda
parte inicia-se com o casamento dos pais de Manoel Camilo (o que denota a desobediéncia a
cronologia); narra passagens por cidades interioranas da Paraiba; além de relatar a iniciacdo
do poeta na atividade da cantoria. A terceira, quarta e quinta partes dao mostras da capacidade

poética de Camilo. Nelas, o embate poético ganha folego e as pelejas e palestras apresentadas



121

assumem a funcdo de comprovar o estro do artista, ao darem voz e corpo, portanto,
performance, a sua escrita.

No viés investigativo que viemos talhando aqui, a relacdo da literatura popular com a
literatura culta centrada na obra de Manoel Camilo, a Autobiografia contribui para expor a
“peleja” entre dois campos literdrios diferenciados. De um lado, a producdo de Camilo,
inserida no campo da literatura popular, um espaco definido pela prética literdria proveniente
de uma tradicdo oral, que, paulatinamente, passa a ser registrada de forma escrita; pratica de
um grupo subalterno das sociedades do interior do Nordeste, cujo periodo de maior
expressividade estendeu-se do final do século XIX até primeira metade do século XX. De
outro, o didlogo (por vezes t4cito) com os agentes da literatura culta, os possiveis validadores
da producao de Camilo. Apesar disso, tal sujeito constitui-se como uma figura ambigua: em
relac@o ao popular, é hierarquicamente superior; quando em face ao culto, € visto como menor
ou exatico.

Colocado como uma voz poética ou como um Camilo ficcionalizado nos versos (basta
recordar alguns pés de seu folheto mais conhecido: “Camilo, va visitar/ o pais Sao Sarué€”
(SANTOS, 19--, p. 1), o poeta expde o seu lugar social, suas ansias, assim como o seu desejo
de reconhecimento (“na véspera de eu sair naquele dia/ um discurso poético eu fiz,/ me deram
um mandado de um juiz/ um anel de brilhante e de ‘rubim’” (SANTOS, 19--, p. 8)). Assim,
ao percorrer a sua poética, identificamos manifestacdes inegaveis do desejo de obter prestigio
através da atividade artistica, desejo de ter o seu saber validado, metaforizado pelo anel de

doutor, desejo de transpor fronteiras invisiveis, porém segregadoras.

Ao aproximamos a escrita de Camilo da ideia desenvolvida por Dominique
Maingueneau, segundo a qual “o escritor alimenta a sua obra com o cardter radicalmente
problemadtico de sua prépria pertinéncia ao campo literdrio e a sociedade” (2001, p. 27),
conseguimos observar mais nitidamente a movimentacdo do poeta. E desse modo que,
praticamente no fim da sua carreira, o poeta em questdo lanca-se ao género autobiogréfico,
obra que d4 evidéncias de ser destinada a um publico diferenciado, capaz de legitima-lo
enquanto artista e sujeito “pensante”. Nesse sentido, o exercicio interpretativo da obra e da
vida de Camilo pode ser desenvolvido em uma via de mao dupla, que se orienta por uma
“bio/grafia”, ou seja, uma relacdo dinamica que se firma entre os dois termos; que permite o

transito “da vida rumo a grafia ou da grafia rumo a vida”. Sendo assim
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A existéncia do criador desenvolve-se em fun¢do da parte de si mesma constituida
pela obra ja terminada, em curso de remate ou a ser construida. Em compensacao,
porém, a obra alimenta-se dessa existéncia que ela ja habita. O escritor s6 consegue
passar para sua obra uma experiéncia da vida minada pelo trabalho criativo, ja
obsedada pela obra. Existe ai um envolvimento reciproco e paradoxal que s se
resolve no movimento da cria¢do: a vida do escritor estd a sombra da escrita, mas a
escrita € uma forma de vida. O escritor “vive” entre aspas a partir do momento em
que sua vida € dilacerada pela exigéncia de criar, em que o espelho j4 se encontra na
existéncia que deve refletir. (MAINGUENEAU, 2001, p. 46-47).

O cruzamento da producdo poética com a biografia contribui como o modo mais
adequado e proveitoso de movermo-nos nos meandros desse objeto, a fim de compreender,

entdo, as investidas do poeta para ingressar em um campo literédrio (e cultural) distante de si.

4.1 As origens da Autobiografia

Em 1984, Origenes Lessa publicou em A voz dos poetas, titulo distribuido pela
Fundagdo Casa de Rui Barbosa®™, uma série de entrevistas realizadas com poetas populares,
dentre as quais se destacam as trés visitas a Camilo e os trés relatos publicados pelo
pesquisador. Na “Primeira visita a Manuel Camilo”, na cidade de Campina Grande, em cinco
de marco de 1954, no didlogo que se estabelece entre Camilo e Lessa, o poeta questiona o

3

estudioso: “— Ué! Ndo leu a ‘Autobiografia do poeta’?” (1984, p. 55). Em determinada

passagem da “2* visita a Manuel Camilo”, realizada quatro anos apds a primeira, hd uma nova
referéncia a Autobiografia, quando Lessa questiona Camilo sobre o tempo de composi¢do de

suas obras:

- E a sua autobiografia?

- Em cinco.

- Meses?

- Dias, doutor, dias! Meses coisa nenhuma! Meses foi s6 o “Horrendas...”. (LESSA,
1984, p. 68).

B A Fundacdo Casa de Rui Barbosa converteu-se, a partir dos anos 60, em um espaco de preservacido da
memodria da cultura brasileira. Nessa instituicio, o cordel obteve lugar de destaque, o que permite dizer que hoje,
fora do espaco social onde a literatura de cordel estd enraizada, a FCRB destaca-se como uma divulgadora dessa
cultura, o que se confirma no grande acervo de folhetos nela reunidos, assim como no fomento a pesquisa na
referida drea, visivel nas profusas publicagdes.
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A informacdo aparentemente sem importancia chama aten¢do para alguns aspectos:
em primeiro lugar, a cronologia, o periodo de elaboracdo da obra, uma possivel circulagdo,
porém sem que tenhamos detalhes precisos acerca disso; em segundo lugar, a possivel espera
pela publicagdo em uma editora consagrada; e finalmente, a necessidade de o poeta popular
ver sua criagdo veiculada em um meio diferenciado, ndo mais impresso na gréfica caseira,
mas em uma editora de grande porte, assemelhando-se aqueles que constituem o seu modelo
intelectual.

A Autobiografia é dedicada a personalidades reconhecidamente simpatizantes da
poesia popular, tal qual Origenes Lessa, Ariano Suassuna, Liédo Maranhdo, dentre uma ampla

lista. Nas palavras iniciais, o poeta pronuncia:

[...] eu dedico toda inspiracdo poétca que possivelmente possa ser encontrada nas
estrofes e nas cronicas das paginas precedentes deste livro “Autobiografia do Poeta”.
Dedico-lhes porque essas pessoas além de magnanimas t€em os espiritos
ascendentes, elevados a umbela azul das constelagcdes e jamais fenecerdo porque
seus atos e acdes sdo amalgamados com o ouro indestrutivel da virtude. (SANTOS,
1979, p. v)™.

Na afirmacdo que enfatiza o olhar amistoso de tais estudiosos para com a poesia do
povo, Camilo desvia sua consideragdo para o terreno do imaginativo. Assim, lanca mao de
uma linguagem estilizada que justifica a inclinacio dos “validadores” da poesia produzida por
ele e por seus iguais, ao traco diferenciador, que os eleva aos céus, parecendo associar tal
interesse a um apreco divino, um gosto perene, “amalgamado com o ouro indestrutivel da
virtude”. Nessa dedicatéria, faz uso de um tom amistoso, que elogia para obter um afago
como retribuicdo, assemelhando-se a um matiz de tom cordial nos termos definidos por
Sérgio Buarque de Holanda em Raizes do Brasil (1936). Na Autobiografia, vem a tona a
determina¢do que move o poeta: o esforco pelo reconhecimento da sua vivéncia de homem
comum que, deparado com o dom da cantoria, supera a insignificAncia e conquista o seu
“lugar a sombra” no sertdao paraibano.

O questionamento que colocamos em pratica acerca do espaco da poesia popular do
Nordeste na sua regido de producdo sob a 6tica do homem culto parece responder a motivagao
do artista de lancar-se na escrita de si. Na base dessa inclinacdo, reside um aspecto de ordem

social assentado na nogao de classe.

% Mantivemos a grafia original dos fragmentos citados.
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Hé um didlogo silencioso entre o poeta, de origem humilde, e os homens cultos, de
quem reivindica a sua legitimacdo enquanto artista. H4 um esforco manifesto em divulgar o
proprio estro poético em diferentes formas e métricas, conjugando poesia e prosa. Entretanto,
inexiste um embate real, um confronto entre campos, visto que a busca de espaco da-se
circundada de siléncio. Camilo renega a condescendéncia de quem o aprecia como um
expoente grandioso da poesia do povo, pois seu intento € ver-se aceito entre aqueles que
admira, os artistas consagrados da literatura culta.

A introducdo das memorias de Camilo mescla depoimentos de pares na cantoria, como
Rodolfo Coelho Cavalcante; de estudiosos da poesia popular como Sebastido Nunes Batista;
do general Umberto Peregrino, fundador da Casa de Cultura Sao Sarué, no Rio de Janeiro; da
professora da UFPb Francisca Neuma Fechine Borges, certamente sua via de acesso a Editora
Universitaria. Tais testemunhos sao utilizados para imprimir credibilidade sobre a matéria
narrada. Camilo vale-se desse modelo desgastado como um meio de justificar a importancia
do que foi escrito a semelhanca das obras de Leonardo Mota, que, em Violeiros do Norte
(1925), lanca mao de depoimentos a fim de atestar a qualidade do estudo que desenvolve.
Assim, as dedicatdrias, aliadas a escolha da editora e aos depoimentos selecionados, levam-
nos a questionar a existéncia de um leitor projetado pelo autor.

Com base no que ja foi apontado, concluimos que, de fato, ele existe, trata-se de um
leitor culto, que deve cumprir a funcdo de reconhecer o talento do poeta e validd-lo como um
grande artista. Em tal leitura, a mudanca na forma de divulgacdo - nao mais como folheto,
mas como livro - implica a mudanga de publico, reconfigurando, desse modo, o alcance da
obra. Analisando a Autobiografia, sob esse ponto de vista, somos levados a considerar a
proposi¢cdao de Candido de que o leitor, consolidado com um fator externo, torna-se interno,
integra-se a obra devido a projecao de sua figura pelo autor. Camilo valida seu leitor como um
terceiro elemento: “se a obra é mediadora entre autor e publico, este ¢ mediador entre autor e
obra, na medida em que o autor sé adquire plena consciéncia da obra quando ela lhe €
mostrada através da reacao de terceiros” (CANDIDO, 1985, p. 75-76).

De tal maneira, a postura do poeta-editor indica mudangas importantes no que diz
respeito ao género no qual estd incluido. Candido (1985, p. 48) ressalta que, na literatura dos
grupos iletrados, hd um vinculo muito forte entre os integrantes desse grupo e a vida coletiva.
Sendo assim, a literatura produzida por um grupo iletrado manifesta aspectos “mais comuns
do que pessoais”, visto que “nunca o artista ou poeta deixa de exprimir aspectos que
interessam a todos”. Porém, Camilo, ao dedicar-se a um género marcadamente subjetivo, uma

autobiografia, ainda que conserve formas semelhantes a literatura de cardter popular, adota
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uma postura mais proxima das literaturas eruditas. No didlogo entre a forma e o conteudo,
essa inten¢do do poeta revela-se e, assim, depreendemos que, na escolha de publicar a obra
em uma editora, vem a tona um componente social que fornece leituras possiveis acerca da
op¢ao do poeta popular: a editora pode ser vista como um meio de transi¢do capaz de
conduzir a obra a outro publico, diferente do publico que compra o folheto e sustenta os
empreendimentos de Manoel Camilo. Nessa constatacdo, percebemos que essa escolha do
poeta tem como pano de fundo um argumento social, aliado ao desejo subjetivo de

reconhecimento, modificando a estrutura da obra.

4.2 “O amor a palavra é uma virtude; o seu uso, uma alegria”4°

O exame da estilistica empregada na Autobiografia pde em evidéncia duas
manifestacoes da escrita de Camilo: a retérica exagerada da prosa em contraste com a
linearidade e fluidez da poesia. A partir da reflexao sobre esse feitio poético estabelece-se a
seguinte questdo: trata-se realmente de uma biografia? Lejeune (2008, p. 61) afirma que,
desde que recapitule uma vida, apesar de ser pouco comum e de fugir de uma pragmaética
literaria, pode ser classificada como pertencente ao referido género.

Na obra, prosa e verso alternam-se e configuram-se como um trago distintivo entre
Camilo e seus pares, ao mesmo tempo dao mostras de um pensamento que perdurou no
brasileiro do século XIX e inicio do século XX. Assim, para o poeta, a intelectualidade
manifesta-se ndo por meio do pensamento critico ou da exposi¢do de suas ideias, mas na fala
dificil, na retérica engalanada. Sendo assim, por ter consciéncia do desgaste e da
subalternidade que a condi¢do de poeta popular impde-lhe, Camilo torna notéria a sua
necessidade de receber o olhar do “outro”, um outro integrado a uma cultura hegemonica, que
reconheca o seu talento e conduza-lhe no processo de transicdo que pretende alcar.

Chama atenc@o o estilo empregado no conteido elaborado em prosa e verso, que
oscila entre a narrativa artificial e verborrdgica de tons subjetivos e a poesia singela e
encantadora do poeta popular, um tragco que “turva a transparéncia da linguagem escrita,
distanciando-se do grau zero e do verossimil e deixando visivel o trabalho com as palavras”,

assim como Lejeune descreveu (2008, p. 60). Em suas nuangas, esse estilo traz motivacdes

“OFrase presente em A letra e a voz, de Paul Zumthor (1993, p. 73).
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em negativo: aponta elementos de uma estética em que estimulos externos mesclam-se aquilo
que € interno em tal literatura e revelam-se no processo interpretativo da obra. O que
entendemos por externo estd assentado nas condicdes sociais e culturais para que a obra
desenvolva-se, assim, mais uma vez, recorremos aos campos literarios expostos por Bourdieu.
H4 uma retérica muito semelhante aquela utilizada pelos bacharéis, folcloristas e etnélogos
que definiram a cultura popular no século XIX e inicio do XX, Camilo parece espelhar-se
nela para ornamentar a sua prosa e adotar um estilo discursivo que extrapola os limites da
literatura popular.

Na Autobiografia do poeta, a primeira secdo recebe o titulo homonimo e, nela, vemos
uma voz poética a apresentar as circunstancias do nascimento de Manoel Camilo dos Santos,
a procedéncia, a educacdo e a inser¢do na atividade poética. Desde o primeiro contato,
percebemos a grande preocupacao estilistica desse autor, que se esforca para que a sua visao
de mundo ganhe a consisténcia de uma sentenga filoséfica: “Deus em seu divino e
monumental livro da vida, tem tracado o destino e marcado o dia do nascimento de todos os
seres humanos desde o primeiro ao ultimo que hd de habitar este planeta terraquio”
(SANTOS, 1979, p. 1).

O préprio nascimento, na interpretacdo do poeta, estd marcado por acontecimentos que
se fundam como prentincios da notoriedade destinada a si mesmo. Manoel Camilo relata em
prosa aquilo que também serd apresentado de forma versada, por meio de uma linguagem
extravagante, cuja prolixidade aliada a adjetivagc@o excessiva contribui negativamente. H4 um

excesso que beira ao comico, conforme depreendemos no fragmento:

[...] depois de uma manha clara e radiante em que a brisa suave e aromdtica acabava
de exalar pelos campos e bosques, o astro rei eleva-se sem estincia, tendo ja
espargido suas palhetas douradas por todas as fraldas dos montes e serranias e, antes
mesmo que a sua benéfica luz o tornasse causticante e penetrasse pelos pincaros e
cumiadas: no sopé da Borborema, este j4 banhado pela matutina luz febéia, num
sitio denominado “Bom-Fim” distrito de Alagoinha, municipio de Guarabira, Estado
da Paraiba do Norte — uma senhora de nome: Maria Tomaz Ferreira dos Santos,
casada com o Sr. Antonio Camilo Pereira, acabava de ser mae pela quarta vez.
(SANTOS, 1979, p. 1).

A afetagdo da prosa € discutida por Idelette Muzart Fonseca dos Santos. Para a
pesquisadora, o artista “faz seus versos quase sem pensar, mas a prosa ¢ ardua e sofrida”. O
sujeito que “gosta de falar dificil” adota o preciosismo como estilo e “acumula termos ditos

cultos, chegando assim a uma espécie de perversdo da lingua erudita, tornada um modelo,
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uma caricatura ridicula, indigna desse poeta que queria tdo somente ser levado a sério”
(SANTOS, 2006, p. 97).

Ainda que estejamos tratando da composi¢do de um poeta de origem popular, ao
travarmos contato com a prosa retorcida de Camilo, visualizamos as mesmas afetacoes da
enunciacdo dos bacharéis que “explicaram” o pafs, por meio de argumentos sociolégicos ou
cientificos. Leonardo Mota ilustra um bom exemplo dessa retdrica ao relatar o seu interesse
pelo estudo da poesia popular do interior do Nordeste e firmar a necessidade de conhecer tal
realidade para expressa-la com conhecimento de causa. Mota comunica-se por meio de termos

que evidenciam a possivel inspiracao do poeta:

Dou, destarte, aos meus contemporaneos a certeza de que nio recorro a cartas nem
me louvo no informe de terceiros, para dizer de gentes e coisas do sertdo. Tudo
quanto digo, foi por mim visto e ouvido in loco, ao pé das violas, integralizando na
vida matuta, a que frequentemente me restituo.

Se meus esforgos vao aproveitar a nossa esquecida literatura folclérica, ndo devo ser
quem o reconheg¢a, nem muito menos quem, candida ou tonitroantemente, O
proclame! (MOTA, 1982, p. 6).

Nas palavras do folclorista, ganha intensidade o tom bacharelesco, evidente no uso de
greco-latinismos, de adjetivacdes, dentre uma gama de outros artificios, onde o efeito sonoro
torna-se preponderante ao contetido. Uma retdrica tipica dos homens cordiais brasileiros, que
ornamenta mais do que informa, cujos tracos definidos por Jodo Cezar de Castro Rocha
adéquam-se perfeitamente: “O escritor/intelectual forcando seu ingresso no meio
social/académico por meio de polémicas e de seu recorrente arsenal: frases dedo-em-riste,
juizos definitivos, citacdes de efeito” (1998, p. 41). Essa parece ser a matriz de Camilo, o
modelo retérico do qual se vale como forma de autoafirmar-se enquanto prosador. Por estar
vinculado a um espago sociocultural de menor prestigio, portanto, em uma posi¢ao marginal,
o artista esforca-se para burlar essa condi¢do por meio de uma escrita dificil, tal qual ele —
sabiamente - identifica no universo dos “doutores”.

O estilo de Camilo € oscilante. No episdédio do nascimento, apresentado em forma de
poesia, evidencia uma mudanga. A eloquéncia da prosa adquire neutralidade e, assim, o 1éxico

empregado harmoniza-se com o seu enunciador:



Aquele dia surgiu

Alegrando os horizontes

E o sol dourando as fontes
Pelas florestas espargiu,

A fauna toda afluiu
Despertando as cordilheiras
As aves alvicareiras
Gorgeando nas colinas

E os galos nas campinas
Sobre os leques das palmeiras.

Nas paizagens prazenteiras
De leve a briza assoitava,
E a neve fina escoava

Nas folhas das bananeiras,
A folhagem das palmeiras
Lentamente se bolindo,

O astro todo “sorindo”

E a natureza dizia

Que esta manha trazia

Em tudo um prazer infindo.

Nasci nesse dia lindo
D’uma manha radiante
Aromdtica e elegante
Quando o sol vinha subindo,
Nasci alegre sorrindo

Como nasce a alegria
Enquanto uma voz dizia:
-Véem este recenascido?

Ha de ser um protegido

De Deus e a Virgem Maria

Pois nasci naquele dia

Nove de junho de cinco
Quando todo meu “previnco”
Exultou de alegria

E a natureza sorria

Nagquelas horas fagueiras,

Os rouxindis nas biqueiras
Dagquela casa, trinavam

E os juritis me saudavam
Dos sopés das cordilheiras.

Naquelas horas fagueiras
Daquele dia tdo terno

Foi cheio meu lar paterno
De familias prazenteiras,
Todos daquelas ribeiras
Alegre se aglomeraram

E todos me visitaram
Assim mamae me dizia,
Que mui feliz eu seria

Todos me vaticinaram. (SANTOS, 1979, p.2-3)41.
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“TA grafia original foi mantida em todas as transcri¢des de fragmentos da Autobiografia do poeta, de Manoel

Camilo dos Santos.
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Se a prosa soa artificial, a poesia de Camilo apresenta uma grandeza impar na sua
composi¢do. O contetido € organizado em décimas heptassildbicas (ou redondilha maior, em
uma terminologia culta), com um esquema riméario fixo ABBAACCDDC, apoiando-se sobre
uma métrica peculiar do cordel. O trago inovador dessa poética reside na apresenta¢do do
conteddo, pois, ao lancar mao de versos na (re)constru¢do da prépria histéria de vida, o poeta
seleciona vocdbulos muito proximos do estilo romantico, visto que a natureza estd presente,
criando uma atmosfera prazerosa para receber o futuro poeta. A versatilidade do artista vem a
tona nas imagens verbais contidas nas prosopopeias — “a briza agoitava”; “o astro todo

999

‘sorindo’” -, que mostram a natureza € 0 homem em harmonia. Além disso, na sonoridade do
poema, por meio de assonincias e aliteracoes — “as aves alvissareiras”, “as paisagens
prazenteiras” - demonstrando um uso um tanto diferenciado das figuras de linguagem em
relacdo aos demais cantadores, que se valem de uma narracdo menos requintada, mais linear e
detida nas rimas. Talvez pela consci€ncia dessa capacidade poética, o artista depreende seus
tracos diferenciais em relacio aos seus pares e busca um distanciamento paulatino da esséncia
do campo literdrio ao qual pertence.

A construcdo dos versos retoma um fopoi profusamente desenvolvido em diferentes
contextos literdrios: a férmula do nascimento do her6i, descrita por Erich Newmann, porém
adaptada a légica do sertanejo. A protecdo vem dos santos de devocgdo, Jesus e a Virgem

Maria, a grandeza do recém-nascido parte da voz do povo, assim como 0s prognésticos de

uma vida feliz, o que configura uma forma de saber comum:

2

O importante no nascimento do her6éi é sempre que a sua natureza incomum,
diferente, sobre-humana ou inumana, seja entendida como gerada por algo
incomum, diferente, sobre-humano ou inumano; enfim, por um demoénio ou por uma
divindade. Ao mesmo tempo, a profunda absorcdo da mae pela experiéncia do parto
e do nascimento do heréi forma a esséncia do mito. O seu assombro por ter dado a
luz algo fora do comum ndo passa de intensificagdo da experiéncia do nascimento
como tal — intensifica¢do, em particular, do milagre de que uma mulher possa dar a
luz um homem. (NEWMANN, 1995, p. 107).

Idelette Muzart dos Santos, com base nas constantes da poesia popular, questiona:
“Como alguém se torna poeta ou improvisador? A questdo parece atormentar pesquisadores e
letrados e recebe de todos os poetas uma tnica € quase unanime resposta: trata-se de um dom
divino” (SANTOS, 2006, p. 97). Para Manoel Camilo ndo € diferente, na poetizagdao de seu

nascimento, desenvolve um conteido no qual parece aludir a ideia defendida pelos artistas
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populares acerca da predestinacdo para a cantoria. O modo como a natureza pressagia o
nascimento de uma crianga abencgoada reforca essa concep¢do. De forma semelhante aos
benandanti das sociedades camponesas medievais, apresentados por Carlo Ginzburg (2010),
que nasciam “empelicados”, com a membrana amnidtica cobrindo o corpo, como um simbolo
da ligacdo com Deus, a natureza sertaneja mostra sinais de que a crianga que acabara de
nascer também possuia tracos que a distinguiam das demais. Assim, a atmosfera harmoniosa
proporcionada pelos elementos naturais, somada a visao de um sinal bastante sutil, uma “neve
fina que escoava nas folhas das bananeiras”, dentre outros elementos, firmam-se como
indicios de que viria a0 mundo um ser diferenciado: “Como os herdis, predestinados desde a
infancia, os sinais reveladores do poeta se manifestam precocemente”, tal qual assinalou Ruth
Terra (1983, p. 39).

O contetido apresentado nos versos da Autobiografia de Manoel Camilo também esta
desenvolvido nas entrevistas que o poeta concedeu a Origenes Lessa, estudioso da poesia
popular do Nordeste. Nela, a questdo do “dom” € apresentada sem enleios, com um tom

anedotico:

Voceé escreve desde quando?

- Af é que t4 o extraordindrio... Sabe que até os 30 anos eu nunca tinha pensado em
escrever verso? De folheto eu gostava, ndo nego. Mas gostava pra ler, até pra
decorar... Achava bonito...

- Vocagio...

- Também acho. Quando a poesia td no sangue de um cidaddo, ndo tem outro jeito.
Um dia ela tem de sair. Uma vez, no ano de 36, eu tava em Jodao Pessoa com uns
camaradas meus. Nao sei se eu contei que era marceneiro, contei?

- Ainda ndo.

- Pois era. Tava conversando com uns colegas. Nisso eu vejo um cara com uma
viola, Perguntei, ndo sei por qué: “Quer vender?” Um menino, que estava junto,
falou: “Pai, o homem quer comprar a viola”... O homem — era cego, eu nio tinha
notado — respondeu: “Vendo. Por dez pode levar”. Eu disse: Paguei, esperei o troco,
paguei a viola e fui saindo. Feliz da vida. Ai um cambista de bicho, que ia passando,
olhou e disse: “Isso € viola?” Entdo eu disse: “Entdo ndo €7’ “Mas pra que vocé
quer?” “Pra tocar, ué”. Ele deu uma risada que eu nunca mais esqueci... “Entdo toca,
meu compadre...” Foi ai que eu vi que ela estava sem cordas, ja pensou? Até parecia
que o cego era eu, Deus que me perdoe. Mas eu mandei encordoar na hora. No outro
dia estava pronta. Eu ja disse, que era marceneiro?

-Ja.

- Pois é. S6 marceneiro. Mas ai, sem perceber, me virei pra poesia. Sem base. Eu era
um cantador atrasado. Ruim mesmo. Improvisei uns dez pés... O pessoal gostaram...
E gostaram ou gostou?

- Gostou.

- E isso ai. O pessoal gostaram, gostou... Um amigo meu, também marceneiro, que
gostava de cantoria, me ouviu aquele improviso, gostou, respondeu. Fui pegando
fogo. A gente comecou a cantar. O povo jogava dinheiro. Ndo era essas coisas, mas
jogava. Cantamos umas duas horas. O dinheiro que saiu eu dei a ele. O pessoal
gostando, fui tomando gosto em improvisar [...]. (LESSA, 1983, p. 53-54).
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Na Autobiografia, a educacido torna-se mote quando o poeta apresenta ao leitor as
condi¢des em que se deu a sua alfabetizacdo. Camilo recorda a infancia, a leitura com a ajuda

dos pais e descreve o seu gosto pelas licdes, quase sufocado pelo trabalho bracal:

S6 depois da puberdade
Vim ajudar a meus pais
Nos servigos principais
De maior necessidade,
E tinha grande vontade
De aprender a leitura,
Naquela época obscura
Dificil era se aprender
Quem tinha para viver
O ramo da agricultura.

Meus pais me deram as primeiras

Licdes sobre o alfabeto

E eu conduzia alerto

A carta nas algibeiras,

Vivendo quase as carreiras,

Visto que ninguém “vadeia”

L4 nos sitios, a vida é cheia

De servigo e ndo folguedos

Aprendi contar nos dédos

E escrever na areia. (SANTOS, 1979, p. 6).

Nos versos menos rebuscados e de tom prosaico, predomina um olhar realista de seu
espaco quando revela que “la nos sitios, a vida € cheia/ de servicos e ndo folguedos”. Diante
dessa realidade, conquistar a capacidade de ler e de escrever torna-se um traco distintivo do
individuo, consolidando-se como uma forma de emancipagao.

E interessante observar que a ética defendida nos versos autobiogrificos também se
faz presente nos folhetos do autor, permitindo-nos depreender a l6gica com que se pronuncia.
Em O sabido sem estudo, o poeta ilustra, por meio de uma relacdo antitética que estabelece
entre elementos naturais, diferencas que culminam na ideia de inteligéncia. Assim, afirma nos
versos do folheto: “Vejamos que diferenca,/ nos seres do criador [...] As vezes um rico tdo

42 1s < . . ‘
772, J4 em versos que compdem a Autobiografia, coloca: “Em

tolo/ E um pobre tdo sabido
moco eu além de ser inculto/ (Ignoto) tinha ignorantismo” (1979, p. 57). O contraste de ambas
as composi¢des permite-nos, mais uma vez, visualizarmos, nas entrelinhas de um discurso, a

imagem que o poeta intenciona divulgar: se o folheto ressalta uma espécie de compensagao de

2 Versos de O sabido sem estudo, de Manoel Camilo dos Santos, publicado em forma de folheto em Campina
Grande, PB, 21/11/1955. Disponivel em: http://www.jangadabrasil.com.br/janeiro29/cn29010a.htm. Acessado
em: 29 jul. 2011.
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o pobre ser dotado de sabedoria e esperteza - e esse trago repete-se com certa assiduidade,
vale recordar os herdeiros do romance picaresco espanhol, amplamente recriados no Brasil
nas versdes de Pedro Quengo, de Jodao Grilo, dentre tantos exemplos — na Autobiografia, o
autor recorda um passado de ignorancia, que, pelas marcas temporais, sugere, no momento em
que profere seus versos, que tal condi¢do ja se encontra profundamente alterada, basta ver o
dominio da escrita. Camilo, quando se fixa no nivel mais baixo, seja na pele de “um pobre tdo
sabido” ou de “um ignoto”, demonstra sempre um impulso orientado para a ascensdao. Dessa
forma, constréi-se como um autodidata que, se nao alcanca os doutos, julga-se apto a
equiparar-se artisticamente aos seus modelos culturais e literdrios. Essa ideia ganha
sustentacdo quando avancamos as paginas da Autobiografia e vemos o préprio Camilo
versando-se em forma de martelo. Assim, as ideias desenvolvidas comprovam que, apesar do
pouco tempo de estudo de Manoel Camilo, o desejo de conhecimento urdiu o estro poético do

cantador:

Nao sou formado, pois tive pouco estudo

Mas das letras eu fagco um bom cultivo,

Por isto sou muito positivo

Ao descrever dum assunto o conteudo,

Das letras ja ndo conhego tudo

Mas ndo invejo o saber de muitos rdbulas

Nao uzo meio termo nem parabulas,

Arranjos com pobreza de palavras

S6 demonstro o saber de minhas letras

Detesto tudo que for de mito e fabulas. (SANTOS, 1979, p. 112).

Em outros episddios selecionados para a biografia, por meio da voz em primeira
pessoa, Camilo sentencia: “Nao sou formado, pois tive pouco estudo” [...] “das letras ja ndo
conheco tudo”. Porém, dentro da normativa da composi¢do popular, o poeta elabora os
proprios versos, com um vocabuldrio amplo e bem empregado, com uma estilistica que,
conforme ele proprio, suprime o uso de pardbolas e de discursos vazios de conteido, vem a
tona o cuidado do seu fazer artistico. Na observacdo de tal uso, o leitor infere que o poeta
parece cultivar uma falsa humildade a fim de obter o elogio de seu leitor. Ao ver um
autorrebaixamento, o leitor é impelido a apontar as qualidades do artista, de reconhecer e
legitimar o seu valor enquanto poeta.

Na entrevista concedida a Origenes Lessa, Manoel Camilo dimensiona a importancia

da sabedoria para os seus pares, que se baseia na memorizagdo de matérias especificas.
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Discorrer com facilidade sobre a geografia, as ciéncias e a Biblia significa comprovar a

propria distin¢do enquanto artista:

- Pois €. Eu senti que para me dedicar a poesia, eu tinha que estar preparado...

- Fez o qué?

- Me preparei. Ninguém pode viver de poesia se nao tem as armas. Vendi a viola,
comprei quatro livros, fiquei seis meses — t4 me entendendo? — seis meses estudando
o0s quatro livros...

- Quais?

- Ué! Niao leu a ’Autobiografia do poeta?” T4 14. Eu conto tudo: Primeiro, uma
geografia — eu acho que a Geografia é a ciéncia mais completa que existe... Poeta
sem Geografia ndo sai do lugar. Depois, um Ciéncias Fisicas e Naturais (isso
também ¢ leitura de muita qualidade). Depois uma Lingua Materna (como é que o
poeta vai escrever se ndo conhece a lingua que Deus lhe deu?) E...

- ...e uma Histéria do Brasil, ndo foi?

- Entdo o amigo ndo leu a ’Autobiografia do Poeta’... Histéria do Brasil, nada, meu
caro. Histdria do Brasil € esse negdcio de Pedro Alvares Cabral, sete de setembro,
etc. Isso € facil... Uma Biblia, meu amigo, uma Biblia! (LESSA, 1983, p. 55).

Uma vez invadido pelo “dom da cantoria”, o sujeito nao perde a pratica, Camilo utiliza
uma gama de métricas e as adéqua ao efeito pretendido. Nas décimas em que expde a entrada
e também o abandono da atividade poética, Camilo é 4gil e linear. Na estilizacdo adotada,
vemos que a preocupacio do poeta consiste em mostrar a sequéncia de fatos sucedidos na sua
existéncia, ligando-se declaradamente ao género biografia. No conteido dos versos, a arte
surge por acaso, ainda que o dom da poesia esteja presente desde o nascimento do poeta

Camilo, conforme foi apontado:

Pela falta de dinheiro

E o aperto que sofri
Mesmo sem mestre aprendi
A arte de marceneiro

E foi um plano certeiro

Eu ficar na Capital

Porque alf afinal

Adotei a cantoria

Sem saber que a poesia
Seria meu ideial.

Porém muito trabalhei
Na arte de marcineiro
E até muito dinheiro
Na Capital eu ganhei,
A cantar me dediquei
No ano de trinta e seis
Passando logo de vez
A cantar de profissao
Pois além da vocacdo
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Eu tinha forte altivez. (SANTOS, 1979, p. 19).

Com o velho Manoel Caetano
Comecei a cantoria

Com Correia e Joao Maria
Inda cantei quase um ano,
Cantei muito com Romano
Com Banda Santa e Jaqueira
Com Indcio e Z¢ Nogueira
Com Canhotinho e Barroso
Com Severino Cardoso

E Ernesto da Limeira.

Mas depois fui desgostando

Da vida de cantador

Esse povo sofredor

Sé termina se arrastando

Fui aos poucos analisando

Até que um certo dia

Abandonei a cantoria

E do lugar me mudei

Porém com tudo fiquei

Vivendo da poesia. (SANTOS, 1979, p. 21).

Os versos citados ganham importancia quando nos detemos na questao da valorizacao
do poeta — expressando o ja mencionado “desejo de ser levado a sério”. Camilo relata a sua
breve trajetoria na arte da cantoria e apresenta o lugar social do cantador. Sua narracio €
reveladora principalmente quando depreendemos que o poeta “age como um mediador social
quando fala da miséria, do sofrimento, da injustica que atinge o povo e que ele préprio vive
no seu dia-a-dia”, assim como assinalou Idelette Muzart dos Santos (2006, p. 105).
Entretanto, o artista dissimula as necessidades mais urgentes sob a ansia de obter a dignidade

enquanto artista.

4.3 Entrecruzamentos: folhetos e Autobiografia

Sao diversos os momentos em que o cruzamento da bio/grafia atesta a sua importancia
e ajuda a compor o didlogo e delinear as estratégias de Camilo para ser aceito no campo da
literatura culta. O folheto A candidatura do Deputado Severino Cabral poderia ser analisado
apenas como uma expressao poética popular servindo a um fim especifico, a promog¢do de um
candidato a um cargo politico, o que ndo conferiria uma novidade, visto que diversos poetas

como Rodolfo Coelho Cavalcante, por exemplo,eram também propagandistas eleitorais.
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Apesar de ndo apresentar uma data de publicagdo, quando comparamos as informacdes
presentes no poema, podemos inferir que foi produzido no ano 1959. Essa periodizacao
revela-se pela mengdo a Juscelino Kubitschek, presidente do Brasil entre 1956 e 1961, e ao
futuro prefeito Severino Cabral, que quando tem sua carreira politica investigada, verifica-se

que a sua elei¢do deu-se no ano de 1959, atestando, assim, a possivel datacao do folheto:

Viva Deus Pai Criador

Com todos seus grandes feitos
Viva o paiz brasileiro

Com ordens, leis e direitos
Viva os nobres candidatos
Homens decentes e pacatos
Que breve serio eleitos.

Viva o Dr. Juscelino

Presidente da nacdo

E o Senador Rui Carneiro

Homens de bom coracio

E o nosso grande prefeito

Cabral, que serd eleito

Nessa préxima elei¢do. (SANTOS, s.d, p.1)

Os versos iniciais que exaltam a figura divina, o pais e os candidatos as elei¢des,
saidam ainda o “presidente da nagdo”, Dr. Juscelino; entretanto, o destaque é concedido a
Cabral. Este € definido como um “homem decente”, um futuro “grande prefeito”, porém o que
prepondera € a origem do candidato, que parece fugir do esteredtipo dos descendentes de
oligarcas. Para firmar essa condicao social, Camilo reforca que Cabral “é o candidato Bizarro/
da panelinha de barro”, que reformard a cidade e dard auxilio ao abrigo de menores e a
parcela humilde da populacdo. A expressdo “panelinha de barro” ou os objetos de barro, nos
folhetos de Camilo, parecem atestar a procedéncia humilde. No folheto intitulado Rico sem ter
dinheiro (1959), a voz narrativa aponta que a Unica posse do personagem titulo, um rapaz
pobre, resume-se a um prato de barro, reforcando que o utensilio é algo deveras modesto.
Entretanto, no folheto em andlise, a simplicidade do objeto, numa relacio metonimica,

estende-se ao cardter do sujeito que o manuseia:

Todo mundo ja conhece
Seu Cabral é gente fina
E como pai da pobreza
J4 o povo o denomina
E o candidato Bizarro
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Da panelinha de barro
Quem vai melhorar Campina. (SANTOS, 19--, p. 4).

No uso realizado por Camilo, recordamos as considera¢des de Peter Burke (2010, p.
109) que, mesmo radicadas no contexto da Europa moderna, enfatizam que o estudioso dos
folhetos deve estar ciente de que a questdo da propaganda estd sempre presente nos Versos.
Por constituirem um meio de comunicacdo dentro das sociedades rurais e pouco alfabetizadas,
a utilizacdo que os lideres politicos e religiosos deram aos folhetos desenvolveu-se como um
meio de influenciar o maior nimero possivel de pessoas. Em conformidade com o ponto
destacado por Burke, a brasilianista Candace Slater (1984, p. 184-185), situada no contexto
nordestino, corrobora a funcdo propagandistica dos folhetos e ressalta o baixo nivel de
engajamento do poeta ao compor versos com o teor mencionado: “o escritor de cordel lembra
um cesteiro que deseja produzir o mais belo cesto possivel de acordo com uma série de
medidas fixadas. Talvez trance a palha com um desenho ligeiramente diferente ou tor¢a o
cabo caprichosamente”. Embora o sujeito produtor nutra o desejo pela obra bem feita, o que
lhe importa ndo € o material e sim o resultado e a apreciagdo do comprador em potencial.

Independente do candidato, ocorre uma espécie de desligamento que permite ao poeta
produzir folhetos para concorrentes de diferentes partidos num mesmo pleito, opositores um
do outro, sem que isso cause qualquer constrangimento, posto que apesar de a propaganda
versada constituir uma prética corrente, ndo exige vinculos. De modo andlogo a metédfora da
confeccdo do cesto, nos versos propagandisticos, o importante é a exaltacdo do candidato,
independente de partido, proposta eleitoral, procedéncia, etc. Entretanto, nos versos de
Manoel Camilo, detectamos matizes a partir dos quais inferimos que, ademais da propaganda
encomendada, hd um partidarismo disfarcado no elogio ofuscado pela exaltacdo do candidato
e dos membros de seu partido. Manoel Camilo, mesmo adepto dessa pratica, incorre na
estratégia de autopromover-se. O poeta mostra-se como um perseguidor de apoio futuro,
portanto, a falsa ingenuidade (ou falsa imparcialidade) revela-se quando vemos tal sujeito
movendo-se pelo interesse particular que ultrapassa a venda de folhetos.

Nao fosse uma anélise que contrasta a produgdo de folhetos aos episddios narrados na
sua Autobiografia, a composi¢ao de teor politico ndo despertaria tanto interesse. SA0 os
eventos relatados nos versos, aliados a contracapa do folheto que possibilitam uma leitura
mais coesa acerca da postura de Manoel Camilo como autor e como agente de um sistema

mais complexo: os subcampos que compdem a literatura e a cultura popular. Retratando essa
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condi¢do, Camilo mostra-se como o proprietario de um estabelecimento comercial e o sujeito

que persegue uma posi¢do social de prestigio, mesmo que veladamente:

A "ESTRELLA” |
DA POESIA

Rua Cristo.\'ﬁo Colombao, 304 C. Grande

S S O e e S T T N W A O DD

A mais bem organisada, eredenciada
¢ legalisada casa do ramo folclore do
nordeste, avisa & todos nordestinos em
geral que: —a Drogaria Maia, de proprie-
dade do Sr. Edson Lucena Maia, man-
tem um monstroouso sortimento de dro-
gan nacionais e estrangeiras; e estd ven-
dendo por preco o8 mais barato possiveis
taoto em grosso como a varéjo,deixando
grande margem de lucro aos revendedo-
res e jamais alguem foi explorado, poisa
capacidade e conciéneia do seu propri- .
etdrio estar a cima de tudo.

- Drogaria Maia -Marquez do Elval, 114
Campioa Grande P.B

Aas. Manoel Camilo dos Santos

Fa i B B o B e
AVISO NECESSARIO;
0 Partido T'rabalhista que eitei, é o

P. R. T. que quer dizer: ---Partido Re-

publicano Trabalhista, é o Partido dos

que trabalham, dos pobres, dos hnmil-

des e pfio dos potentados que ndo sa-

bem o que é pobreza. g A

- Ce9s
Fig. 2 Folheto A candidatura de Severino Cabral (s.d)

Examinando os versos do poema, vemos o delineamento do cardter aliado a
informacdes concernentes ao lugar politico que os candidatos que compdem o “bloco
cabralista” ocupam: “Edson Maia preside/ O partido trabalhista/ Com seus vinte candidatos/
Tudo homem progressista” (SANTOS, 19--, p. 6). Assim, realizada a propaganda na
contracapa de A candidatura de Severino Cabral, o leitor tem acesso a uma informacgdo
relacionada ao contetido desenvolvido nos versos do folheto: “O Partido Trabalhista que citei,
€ o P.R.T. que quer dizer: Partido Republicano Trabalhista, € o partido dos que trabalham, dos
pobres, dos humildes e ndo potentados que ndo sabem o que é pobreza” (SANTOS, 19--). Tal
“aviso necessario” chama-nos a atencdo sob dois aspectos: o primeiro deles reside na
linguagem empregada, uma retdrica utilizada para enfatizar a indole dos homens filiados ao
partido e para criticar os “potentados”, os poderosos que possivelmente derivavam de clas que
comandavam os processos eleitorais e garantiam a vitéria; o segundo aspecto leva-nos a

recorrer a outros escritos do poeta e prosador:
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- No ano de 1962, firmado na insisténcia da classe poética, estribado na confianca
dos amigos e munido dos apoios do Presidente da Republica (Dr. Janio Quadros) e
do Governador do Estado (Dr. Pedro Gondim) candidatei-me a deputado Estadual
pelo Partido Republicano, sobre o niimero 1516.

Fui muito bem votado mas meus votos ndo apareceram, foram camuflados,
subornados (levaram sumico).

Apenas me apareceram (nas apuragdes) a quantia de 1111 votos.

Centenas de eleitores ao saberem do fatidico e mesquinho resultado eleitoral,
referente a minha elei¢cdo, de olhos esbugalhados me perguntavam: - Camilo quede
0s nossos votos?... Camilo o que foi que houve?

Eu os respondia como ainda hoje respondo: - Isto foi a fraude, o suborno, a
roubalheira dos oligarcas manddes que queriam continuar sendo os caudilhos
intactos, inconstitucionalisando assim as elei¢des populares que € a via respiratéria
da vida nacional, por onde se espande a consciéncia nacional, por onde a vontade
nacional se declara e executa.

E se ao povo era negado o direito que lhe preceitua a lei, o direito de escolher e
eleger os seus representantes ndo era de se admirar se esse mesmo povo vinhece a
desobedecer aqueles prepotentes demagdgos que lhe esbugalhavam esse direito,
direito que € a suberania e a arma do préprio povo. (SANTOS, 1979, p. 41).

Nesse sentido, destacamos a produ¢do de Camilo como uma expressdo mais
complexa, quando comparada as manifestacdes poéticas de colegas de cantoria. Quem sabe
uma figura que se complexifique devido a diversidade dos materiais produzidos, que rejeita o
aspecto plasmado, mas, em vez disso, quando tem sua retdrica observada com rigor, revela
uma série de matizes, elementos absorvidos das mais variadas fontes.

Em conformidade com o que apontamos, as informagdes da contracapa permitem que
delineemos o didlogo sutil entre duas obras do poeta: o folheto mencionado e a sua narrativa
autobiogréafica que conjuntamente oferecem uma chave de leitura acerca das investidas de
Manoel Camilo na poesia bem como na vida politica. Apesar de a utilizagdo de versos em
campanhas eleitorais constituir uma pratica na literatura popular, Manoel Camilo parece
valer-se do talento para angariar apoio em uma nova empreitada, a carreira politica que,
segundo o proprio Camilo, mais por fraude do que por desventura, nao chegou a concretizar-
se. Com isso, notamos uma “engrenagem’ extraliterdria a movimentar nao apenas a arte
poética, mas a “arte politica”: o poeta popular fez uso de seu dom de exaltagdo para, por meio
da cantoria, prestigiar os candidatos e, numa espécie de clientelismo, obter apoio ou mesmo a
aceitacdo futura no Partido Republicano. A cantoria, assim, converte-se em uma moeda de
troca e, nas palavras de Bourdieu (1996, p. 204), representa o cabedal de Camilo
transformando-se em capital, evidenciando uma “linha de for¢a” a dirigir e tensionar o campo
literério.

Examinar a producdo poética (ou poético-biografica) de Camilo é ver esse sujeito

colocando-se voluntariamente dentro de um campo de forgas, entre o polo do poder politico,
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capaz de legitimd-lo enquanto artista e cidaddo, proporcionando uma ascensdo social que
permitird ser “avaliado” pelo polo do prestigio intelectual ou artistico. Na tentativa de ter uma
arte validada pelos seus modelos, Camilo parece situar-se em ‘“uma zona de nao-gravitacao
social em que se compensam e se equilibram provisoriamente as for¢as que o levardao para
uma ou outra dire¢cdo” (BOURDIEU, 1996, p. 27). O poeta usufrui o seu prestigio dentro do
proprio grupo, mas se vale de estratégias, na sua visdo, passiveis de inclui-lo no campo de
prestigio da literatura culta. Por isso, na trajetéria do poeta, inferimos que a no¢do de campo
firma-se como um conceito que permite entender e “superar a oposicdo entre leitura interna e
andlise externa sem perder nada das aquisicOes e das exigéncias dessas duas abordagens,
tradicionalmente percebidas como inconcilidveis” (BOURDIEU, 1996, p. 234). Na verdade,
essa parece ser uma das chaves para compreender as razdes que levam um sujeito ja
consagrado dentro do seu campo a lancar-se a novas avaliacdes - ou possiveis rechacos - de
membros de um campo rival e fechado. Ao mesmo tempo, o exame da obra de Camilo revela-
nos os ardis literdrios (proprios de uma sociedade cordial), assim como as escolhas que o
sujeito faz, escolhas que podem ser motivadas por razdes “a um sé tempo estéticas e politicas,
internas e externas” (BOURDIEU, 1996, p. 234).

~ 0

Se os versos populares sdao “o espelho da mentalidade do sertdo”, assim como afirmou
Cascudo em Vagqueiros e Cantadores (s.d., p. 15), hoje, percebemos no percurso dessa poética
uma transformacdo brutal que esvazia a no¢do de estaticidade e de reacionarismo com que ja
foi vista. Das trovas populares com um “grau zero” de subjetividade - portanto, uma
reproducdo do cotidiano e, a sua maneira, inocente — deriva a poesia de meados do século XX,
na qual, além de marcas subjetivas, hd desejos ocultos de ascensdo literdria, cultural e social

que necessitam de um exame atento.

4.4 A prosa: terreno de experimentacio, estratégia de autoafirmacio

A escrita em prosa nao constitui uma pratica comum na esfera da literatura popular do
Nordeste, por esse motivo a Autobiografia do poeta, assim como o Livro dos sete episodios
de Manoel Camilo dos Santos, torna-se um objeto instigante aos olhos do pesquisador. Outra
razdo seria, além do teor subjetivo, algo que transpassa o ambito literario e desenvolve-se
como uma amostra do lugar social que Manoel Camilo dos Santos busca alcancar por meio da

arte, como ja mencionamos, o espaco dentro de um campo literério culto.
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A Autobiografia, ao longo de suas péginas, traz agradecimentos eloquentes, discussoes
filos6ficas pretensamente elevadas, tracos que, na Otica do poeta-prosador, constroem uma
imagem autoafirmativa e positiva de si. Outro trago que salta aos olhos € o elogio redundante,
bem como a repeticdo temadtica. Neles, percebemos a presenga do repertério cordelesco de
Camilo, uma poesia que tem por norma ser pleondstica, visto ser este um aspecto proprio do
género no qual a inovacgdo, diferentemente da poesia e da narrativa culta, é descartavel. A
investida de Camilo na prosa ndo neutraliza o emprego de estruturas do género que o poeta
costuma manejar, possivelmente pelo fato de estarem ja internalizadas.

As partes que compdem a Autobiografia recebem diversas subdivisdes. A inicial, a
titulo de dedicatéria, é denominada “Aos meus amigos e bem-feitores” e, nela, a obra é
oferecida a diversas figuras notdveis no espago de circulacdo de Manoel Camilo. Dentre tais
personalidades, encontra-se listada a Dra. Isolda Bezerra de Carvalho Thoma, que, em
“Mensagem de gratidao”, serd novamente recordada pelas memorias do poeta-prosador, que

da énfase a postura caridosa da médica:

Talqual um beduino que a pés transpor-se o deserto do sadra, desde a cidade de Gaza
a Maturité (seis mil quildmetros) e exausto tombasse sem alento e inanime
sucumbisse sem auxilio de alguém; teria eu este infimo envélucro dalma carente de
socorro terapéutico, penetrado nos umbrais do solitdrio castelo de Libitina (a deusa
da morte) se ndo tivesse sido socorrido pela mais digna, santa e sdbia esculdpia que
Deus permitiu habitar este mundo para salvaguardar vidas de tantas criaturas, (o que
comigo sucedéra.). (SANTOS, 1979, p. vii).

Ademais da visivel redundancia de motes — a preseng¢a na dedicatéria e logo em
seguida na reflexdo em prosa -, merece destaque a linguagem empregada por Camilo, bem
como suas funcdes. No fragmento, a descricao do estado de saide ganha uma ornamentagdo
tdo original que, em uma leitura rdpida, o tema poderd passar despercebido. E preciso que o
leitor observe a linguagem figurativa, reative seu conhecimento em certas ciéncias, para
compreender a intensidade e o sentido da escrita.

No estilo eloquente, revela-se a linguagem artificial, na qual se destaca o esmerado
trabalho com o Iéxico, com os adjetivos, os substantivos esdrixulos e as comparagdes. Ainda
coloca em evidéncia o gosto pela geografia e a mitologia, matérias que costumam preencher o
imaginario do poeta popular. Por isso, o valor da prosa extrapola o contetudo e localiza-se no

arranjo sintatico e lexical:
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Cantai, cantai criancas, adolessente e jovens, exultai homens e mulheres de
maturidade e vés senéctos e decrépitos que com a voragem de tantas primaveras ja
transferistes os desenganos para frente e as esperangas para traz, desprendei do
vosso macerado e triste rosto um livido sorriso e, juntos (unissono) cantemos a
gléria a Deus nas alturas, por sabermos que foi aqui: - na cidade serrana, na rainha
da Borborema que nasceu, criou-se e vive a mais eminente, digna e competentissima
médica doutora Isolda Bezerra de Carvalho Thoma, de cora¢do magnanimo e
espirito ascendente aos paramos siderais, cujas qualidades e agdes doutorais refletem
em seu arcanjélico e didfano semblante; a qual € filha do grande e renomado
taumaturgo: - Dr. Bezerra de Carvalho, uma das grandes glérias da medicina
brasileira...

Que este tipo de madrigal ndo seja tomado e interpretado por galanteio ou falsa
lisonja, visto que seu rabiscador é um dos mais indubitdveis da atualidade, (modéstia
a parte).

(Quao felizes os que sabem entesourar suas riquezas, quer material, quer sapiente
sob o patrimonio Divino, de onde receberdo, na base de cem por um, cheques
sacados e pagdveis jazidas inesgotdveis de altroismo e de filantropia; pois os
beneficios prestados ao proximo, quando de bda inten¢do, assemelhdo-se a crisdlida
nauseante, criam asas de luz e alca um bem-feitor as amplitudes divinais. O
transformando em um ente feliz no mundo e na eternidade). (1979, p.vii-viii).

No que tange ao conteudo, o excerto ndo acrescenta novidades em relagdo a figura do
poeta autobiografado. Apesar disso, na maneira como estd elaborado, apreendemos um
Manoel Camilo a orbitar sobre pessoas que julga influentes, o que se firma, paulatinamente,
como um recurso trivial da sua prosa. Sua capacidade retérica é utilizada para elogiar os
servigos prestados pela médica que lhe livrou da morte, conforme relata. Nao bastasse o
louvor a sua “benfeitora”, estende-o a outro membro da familia. Essa estratégia contribui para
aproxima-lo de uma rede de figuras importantes, como uma forma de pdr em evidéncia seu
circulo de relagdes, outro trago facilmente associdvel a pratica da cordialidade.

Com excecao das pelejas, género em que os ‘“patrocinadores” ou promotores da
cantoria sdo citados, vemos, na Autobiografia, uma referéncia frequente e inovadora: as
personalidades distintas sdo mencionadas por Camilo e, a0 mesmo tempo em que o poeta
exalta tais figuras, de algum modo, o prestigio destas prolonga-se até ele.

Em “A verdade bem refletida”, o exagero chega a ser comico. Metéforas,aliteragcdes e
vocabuldrio excéntrico mais uma vez sdo empregados e, ao invés de conceder precisdo ao

texto, contribuem para obscurecé-lo:

Assim como o filgido diamante tem por diminuir-lhe o brilho o cancer da jaca e a
mais bela e olorosa flor € quem atrai o verme mais asqueroso e roaz, muitos homens
h4, que téem a corroer-lhes os nobres sentimentos, o preconceito, o orgulho e a
enfatuacdo; sem lembrarem-se da pequenez do seu ego embriondrio, cujos
sentimentos (baixos e mesquinhos) obumbram-lhe a alma a ponto de levé-los aos
subterraneos tenebrosos dos seus espiritos "autocratas”.
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Julgam-se grandes sdbios e potentes, quando nido passam de uns vermes anénimos
que arrastam pelos marneis conspurcando-se na vasa terrena, acorrentados ao seu vil
pedantismo.

(Esses sentimentos hiperbdlicos sdo a seiva dos sicofantas).

Dos bons, nobres e elevados sentimentos desejo eu nunca se afastem (como ja mais
se afastaram), os meus grandes amigos e bem-feitores (cujos nomes estampam a
pagina procedente.)

Para que um futuro nfdo muito longincuo consagrem um carme a fraternidade
mundial, aonde em labor e veneracdo reciproca se tribute a Deus a sua divida
adoracdo; visto que isto € luz joirada (?)no espirito e que dar ao homem elevacao de
sentimentos para suportar os acoites da maldade, firmeza de &nimo para encouragar-
se contra as setas da ingratiddo e grandeza dalma para perdoar e esquecer o
sorrateirismo dos que imitando ao salgueiro tem os seus ramos pendidos para o solo,
entranhando-se na terra. (1979, p. ix)

A percep¢do dessas sinuosidades do texto de Manoel Camilo, entrelacadas as
colocacdes de José Maria Barbosa Gomes (1980)*°, possibilitam identificar certas posturas
definidoras dos subcampos que compdem o campo da poesia popular do Nordeste. Ainda que
as classificacoes geralmente soem redutoras, José Maria Barbosa Gomes (1980, p. xix-xx)
sintetiza a poesia popular em trés niveis. Assim, levando em conta o “grau de conhecimento”
do poeta em relacdo a norma culta da lingua e a sua condi¢do dentro do campo da poesia
popular, Gomes assegura que a literatura popular (ou literatura de cordel como denomina)
deve ser considerada sob trés hipdteses. A primeira delas, uma “poesia popular espontanea”,
elaborada pelo poeta identificado com o meio sociocultural em que produz sua obra, um
“poeta linguisticamente desculturado e sem ambigdes que o induzam a pratica de uma
linguagem mais avizinhada da norma culta. E popular por necessidade e aceitacio”. A
segunda proposicdo refere-se a poesia “trabalhada”, em outros termos, aquela elaborada a
partir de uma pesquisa linguistica “de poetas linguisticamente bem providos”, que fazem parte
do contexto sociocultural da “massa desinformada”, mas que se sobrepdem a ela. Nesse
estrato esta fixado o sujeito que, com mestria, retira desse espaco a arte e a ciéncia, apropria-
se dos tragos da baixa cultura linguistica “indispensdveis a elaboracdo de sua obra e que a
tornam auténtica e meritéria” e que, especialmente, € um ‘“poeta popular por opg¢ao”.
Finalmente, o poeta popular inconformado com a sua condi¢do de ser, “poetas que, sem ter
meios para tanto, estariam tentando transpor o horizonte de suas limitagdes, para se
aproximarem daquilo que eles, desgracadamente veem como o ideal de expressdo linguistica
para suas ideias”. Conforme o pesquisador, hd uma persisténcia em melhorar aquilo que

representa a “esséncia fundamental de sua obra de arte: o tom e o cardter popular da

43 GOMES, José Maria Barbosa. Introducdo. In: BARROS, Leandro Gomes de. Antologia 3. Volume V. Rio de
Janeiro/ Jodao Pessoa: MEC/ Fundagdo Casa de Rui Barbosa/ UFPB, 1980, p. ix-xxxiii.
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linguagem”. Diante dessa postura, o pesquisador observa que grande parte dos compositores
de versos possui modestos recursos linguisticos, sendo assim, as reformulacdes colocadas em
pratica, geralmente, comprometem a obra: “desfiguram o que hd de mais auténtico na
linguagem do povo, enquanto o0 maximo que consegue ¢ uma caricatura da lingua culta”. Para
arrematar a sua classificagdo, propde: “Ao carreiro, o carro de bois!”.

Entre as palavras do pesquisador, transita a postura ambigua e ndo classificada de
Manoel Camilo. A tentativa de o poeta transpor o seu campo literdrio para outro de maior
prestigio dentro do campo da literatura culta € um fato; assim como a escolha por um estilo
rebuscado e, de certa maneira, caricatural. O interessante é que a amostra dessa postura

contribui para revelar outra face do popular que os folhetos ndo expressam.

4.5 Um espaco social demarcado

~ A0

No fragmento do texto intitulado “Mensagem de Gratidao”, detectamos a conservacao
dos erros gramaticais pela editora, postura que nos recorda as discussdes do final do século
XIX arespeito da matéria popular.

E certo que toda alteracdo de um texto popular é passivel de polémica, assim como ja
foi no contexto da Alemanha romantica, cuja critica direcionada aos Irmaos Grimm censurava
as corre¢des efetuadas nas narrativas orais que coletavam. No caso brasileiro, vimos uma
discussdo com o mesmo teor direcionada a José de Alencar, feito que estd registrado em O
nosso cancioneiro. Na Portugal do século XIX, Almeida Garret abre uma brecha inclusive
para o maranhense Celso de Magalhdes criticar ferrenhamente o seu método enquanto
registrador da matéria oral popular. A respeito do portugués, Magalhaes afirmou que, em suas
coletas, havia “corrupcdes, cortes, confusdes” (1973, p. 47) e, somando-se a isso, destacou
que as compilagdes de Garret, as mais das vezes, eram “emendadas e aperfeicoadas”
(MAGALHAES, 1973, p. 47). Sua critica ao “rifaciamento”** ou contrafacdo dos textos teve
repercussdo também dentro do Brasil, angariando seguidores, como Silvio Romero, por
exemplo, concordante com o “moco critico” nesse tnico aspecto.

Quase um século depois, a tdpica ja ndo se restringe a interferéncia e (re)criagdo em

N

cima dos originais, mas a corre¢do ortografica e gramatical que poderia ser realizada,

“Rifaciamento é um termo italiano que Celso de Magalhdes utiliza para referir-se ao “refazer” do texto.
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entretanto, ndo foi. Diante disso, observar essa condicdo do texto escrito implica em ver a
demarcacgdo de dois campos da literatura em pleno vigor nas décadas finais do século XX: o
campo culto e hegemdnico que vé o popular como exdtico versus o popular em si, que faz um
pastiche de um modelo culto e ultrapassado de retdrica, como um artificio para demonstrar
erudi¢do.

Embora distantes cronoldgica e metodologicamente, no caso da Autobiografia,
apreendemos a postura da editora ao manter tais incorrecdes ortograficas como uma tentativa
de mostrar o artista na sua esséncia. Entretanto, ao mesmo tempo somos levados a concluir
que essa permanéncia ou ndo da correcdo dos termos equivocados determina que Camilo
permaneca situado em um estrato no qual os erros sdo comuns e representam uma espécie de
marca registrada da ignorancia do poeta. Esse € um dos fatores que estabelece um limite entre
o campo da poesia culta e o campo da poesia popular. Trata-se de uma poética que, aos olhos
dos agentes de um género hierarquicamente superior, nunca perderd seu status de
subalternidade.

Tal atitude ultrapassa a literatura e define-se como um expediente classificador
enquanto contribui para corroborar o espaco do popular. Assim, a manutencdo dos erros
gramaticais e ortograficos ao longo do livro configura-se como erros que situam o produtor
em um estdgio linguistico aquém dos artistas que compdem o grupo culto da literatura. Sem
interferéncias na corre¢do do texto - ainda que tal obra tenha sido distribuida pela Editora
Universitaria da Universidade Federal da Paraiba -, os erros permanecem e sdo difundidos
como definidores ou mesmo peculiaridades dos artistas do povo.

Na otica de Michel de Certeau, o estilo adotado nas composi¢des populares que
retratam feitos e astdicias por meio de figuras de estilo, de aliteracdes, de inversdes e de
trocadilhos forma parte dos poemas como ‘“titica” que denota uma aprendizagem. Nesse
sentido, a estilistica e a retdrica populares convertem-se em expressdes de praticas cotidianas
definiveis como manipulac¢des internas a um sistema linguistico, por exemplo. Os "torneios"
ou “tropos” vém a tona nas astdcias, nos deslocamentos, nas elipses e evidenciam sentidos
"préprios". Entretanto, nos espagos em que sdo divulgados, ecoa a memoria de uma cultura e
de uma “arte de dizer popular”, plenamente reconhecida pelos sujeitos familiarizados com ela,
seja pelo estilo de pensamento ou pelo modelo de acdo:“tdo viva, tdo perspicaz, quando os
reconhece no contista € no cameld, um ouvido de camponés de operdrio sabe detectar numa

maneira de dizer uma maneira de tratar a linguagem recebida” (CERTEAU, 2007, p. 85-86).
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Se o espaco é demarcado, Camilo vale-se de artificios para transpor seus limites.
Artificios que viemos enumerando ao longo da pesquisa, mas que ganham ainda mais clareza

e atilamento a medida que renova a poesia popular ao inovar na sua poética.
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5 INOVACOES FORMAIS NO TERRENO REACIONARIO DOS
FOLHETOS

5.1 Inovacdes no género folheto

A poesia popular caracteriza-se por certo ‘“‘reacionarismo”’, suas métricas e temas que
perduram por geracdes sdo obedecidas com rigor. Manuel Cavalcanti Proenga (1964, p. 4)
assegura que, diferentemente do poeta culto, o “poeta popular € tanto mais importante para
seus ouvintes e leitores, quanto menos original se mostra, isto €, quanto menos rebelde as
férmulas tradicionais, e quanto maior soma de material e técnica tradicionais retine”, portanto,
“¢ sempre um portador, um continuador” (1964, p. 5). Apesar de Proenga expor uma ideia de
tamanha refutacdo, sabemos que, no dinamismo da linguagem, assim como da arte inserida
em uma sociedade precisa, toda tradicdo sofre pequenos cambios, traco que, no estudo
continuo e diversificado da matéria popular, percebemos com maior clareza. A poética de
Manoel Camilo dos Santos, especial por uma gama de motivos, apresenta o dinamismo ao
qual nos referimos, uma necessidade de inovagdo casada ao que hé de tradicional e, com isso,
para o leitor iniciante ou desatento, parece manter-se igual apesar da passagem do tempo. De
fato, conserva uma espécie de estrutura, mas sua esséncia pode ser modificada por anseios
particulares do poeta, como a consagracdo almejada que aqui investigamos. Uma faceta de
inovacao frente ao tradicional no universo do popular é o que apontamos na sequéncia.

O folheto A amada nos montes (1951), de autoria de Camilo, € composto com uma
eloquéncia artificiosa, traco caracterizador do poeta em estudo. Inicialmente, deparamo-nos
com a fé caracteristica dos versos populares, a certeza de que as acdes dos homens sdo

conduzidas e determinadas por uma figura divina:

Deus esséncia sempiterna
Sabedoria divina

Regeu por exceléncia
Tudo governa e domina
Impera a cima de tudo
Faz, desfaz e determina

Os homens vivem no mundo
Imersos na ilusdo,
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Bem poucos conhecem a rota

Da m4 predestinacao

S6 quem apela pra Deus

Tera d”Ele a protegdo. (SANTOS, p.1).

Dentro da estratégia narrativa, chama aten¢do a insercdo de um poema dentro do
poema. Ainda que pareca algo simples, na pratica da poesia popular, uma poética
extremamente regrada, versar com métricas variadas, com excecio do género peleja, constitui
uma espécie de transgressdao ou, como preferimos definir, de inovagdo. Mesmo diante de uma
peleja em que um cantador confronta outro igual, a variacdo de métrica € algo demarcado pelo
prévio aviso, uma espécie de estocada da qual o adversario deve desviar-se munido de versos
a altura. A mescla de Camilo € feita de maneira eximia, em uma narrativa, a sua maneira,
quase barroca. Nela, ecos de temas cervantinos, shakesperianos e calderonianos fazem-se
presentes. Na estrutura tdo proxima da descrita por Vladimir Propp, hd um enredo pleno de
repeticdes: par amoroso, impossibilidade de unido, amor posto a prova, transgressao, reftigio,
morte do antagonista, reencontro do casal e restabelecimento da ordem. Nao obstante, no
folheto A amada nos montes, a narrativa poética de Camilo consegue agregar ao enredo uma
aura de mistério e certo tom teatral. Quando deslocamos o olhar das previsiveis estruturas,
focalizamos matizes do teatro de Calderén de la Barca. Os versos revelam a impulsividade
das personagens, assim como o léxico e a caracterizacdo das mesmas reforcam tal similitude.
H4 uma fuga desesperada e a opcdo pela vida de isolamento; mais adiante,
“metamorfoseados” de feras humanizadas, tal qual Segismundo e Rosaura de La vida essueiio
(1635), as personagens cantam suas magoas, o que nos faz recordar os longos soliléquios do
drama. Em outros momentos, destaca-se ainda o ambiente exdtico em que a narrativa
desenvolve-se, vem a tona o tom de comédia shakespeariana, de Sonho de uma noite de verdo
(1596), por exemplo. Um bosque ou um monte onde Durval e Angelita cantam o amor
impossibilitado pelas circunstancias, travestem-se de feras e, finalmente, reencontram-se.
Somando-se a isso, sonho e realidade conectam-se, o sonho converte-se no instrumento que
proporciona que a fé mostre-se eficaz e insuperdvel, e permite que o “verdadeiro amor”
cumpra-se. Essas presencas fortuitas provocam uma série de indagacdes a respeito das leituras

do poeta e compositor, mas, por ora, cabe-nos apontar os versos:

Lamentou de sua sorte

A triste situacdo,

Quando descangou um pouco
Chegou-lhe uma inspiragao,
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Comecou cantando alto
Esta seguinte cangdo: -

Que dias tristonhos eu vivo passando

Aqui procurando a amada nos montes
Elevando a vista por longe e por perto

Do ermo deserto ao triste horizonte

Por matas e brenhas por montanhas e vales
Carpindo meus males 6 ente infeliz
Perguntando a fonte noticia da amada

A fonte € calada se sabe ndo diz.

A mocga que estava ali

Perto daquele lugar

Quase que corre assombrada
Vendo o ledo cantar,

Certa disse: - este mistério
Eu preciso desvendar,

Aquele ndo € ledo

Que cancgdo sentimental,
Pode ser um ente humano
Que sofre do mesmo mal
Af comecou cantando
Outra cang¢do por igual

Fui meiga cantora de paldcio nobre

Hoje triste e pobre aqui desterrada

Fugi da opuléncia busquei o deserto
Morrerei por certo de amor despresada
Saudades das terras que longe deixei

E aqui morrerei n’estas brenhas fatais
Sem lar sem abrigo tristonho € meu pranto
E a quem amo tanto ndo verei jamais

Ao terminar a canc¢ao

Durval conheceu quem era,

Disse:- tu és Angelita

No couro d’uma pantera

E eu sou Durval teu amante

Também transformado em fera. (SANTOS, 1951, p. 18-19)

Com base no exposto, entendemos quao complexo € listar o possivel rol de influéncias
do poeta popular. Ademais, das referéncias apontadas, a estrutura do folheto analisado esta
fortemente arraigada a certas narrativas tradicionais que Cascudo listou em Cinco Livros do
Povo, publicado em 1953. Como exemplo disso, despontam duas narrativas: a Historia da
Donzela Teodora, romance de origem ibérica, cuja primeira reedi¢ao registrada foi feita em
Portugal por Carlos Ferreira em 1712 e na qual, provavelmente, vdrias outras versdes
inspiraram-se (CASCUDO, 1979, p. 41); e a Historia da Imperatriz Porcina, romance

estudado por Alexandre Herculano e Te6filo Braga, nos idos dos oitocentos, que desde o mais
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tenro inicio inspirou as possiveis adaptacdes e converteu-se em um romance modelar e
tradicional (CASCUDO, 1979, p. 243).

Assim, a poética de Camilo evidencia o entrecruzamento de uma rede de referéncias,
mas ndo sabemos se se trata de uma manifestagao espontanea ou norteada por alguma leitura.
O certo € que, nela, temas cultos e populares imbricam-se e permanecem inexplicados - como
o folheto Viagem a Sdo Sarué, intrinsecamente ligado ao mito da Cocanha -; o fato € que
muitas narrativas chegam “acidentalmente” aos ouvidos do poeta e permitem que ele recrie a
matéria ouvida, adaptando-a a sua realidade e ao cabedal narrativo que possui, ainda que
desconheca sua fonte. Nesse microuniverso literdrio, se as “inovagdes” chegam por meio da
temdtica, consolida-se mais como uma variacdo do que como originalidade. Sendo assim,
apenas as inovacodes na métrica € que se tornam mais perceptiveis, diante de uma sociedade
afeita ao oral. Talvez, ciente dessa circunstincia, Camilo trate a métrica diferentemente de
seus pares na arte da poesia.

Entre os folhetos Os dois amantes no cdrcere (1954) e o Os amantes encarcerados
(1957), fica visivel outro aspecto inovador da poética de Manoel Camilo. Ambos, além do
titulo semelhante, apresentam temas e estrofes quase idénticos e vé-se que o primeiro serviu
de base para a escrita do segundo.

Analisando a inovagdo métrica, colocamos em destaque o romance Os amantes
encarcerados (1957), segundo o préprio compositor, este traz, pela primeira vez, a toada
alagoana a orientar o ritmo e a métrica. Tal metrificacdo € pouco empregada na poesia
popular, apesar de ser reconhecidamente bela devido as rimas encadeadas, assim como a

sonoridade agraddvel da toada®, conforme aponta:

Romance de criagdo imagindria aonde os sofrimentos injustos, as saudades laconicas
e os lamentos sentimentais, de dois jovens que tanto se amavam, transformaram-se
no maior triunfo e em gléria perene...

O primeiro romance em ritimo da "toada alagoana". (SANTOS, 1957, p.1).

Assim como assinalamos, o folheto Os amantes encarcerados deriva do folheto Os
dois amantes no cdrcere, afirmacao incontestivel quando contrastamos os versos de ambas

composi¢oes:

** Encontramos a defini¢do no artigo “Géneros da poesia popular”’, de Francisco Linhares e Otacilio Batista,
disponivel em: http://www.bahai.org.br/cordel/generos.html. Acessado em 24 jan. 2013.
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Zumbia o vento agitando

A copa dos arvorédos

A quietude dos bosques

Adormecia os penédos

De leve a brisa afagava

Os escarpados rochedos. (SANTOS, 1954, p. 1).

Zumbia o vento agitando
E revirando
A copa dos arvoredos
A quietude dos vales
J4 sem timbales
Adormecia os penedos
De leve a brisa afagava
E bem soprava
Os escarpados rochedos. (SANTOS, 1957, p. 3).

No contraste de ambas as estrofes, vé-se que hd uma pequena variagao lexical e que a
recriacdo estabelece-se na inser¢do de trés versos de quatro silabas que fardo a quebra da
métrica e dardo um novo ritmo a composi¢ao.

Além dos aspectos apontados, todos eles orientados a comprovar, na pratica de
Camilo, a renovagao do género popular, o folheto Os amantes encarcerados (1957) inova em
relacdo ao desenvolvimento da narrativa cordelesca. Na vasta produ¢do do género, vé-se uma
descricdo espacial quase ausente, visto que tem por prética situar espacialmente a narrativa,
geralmente em lugares tidos como exdéticos, paises europeus, na maioria das vezes, cuja
descricdo ndo é realizada. Nesse folheto, ao contrdrio, aliada a descri¢do, notamos, na
narracdo ritmada do cendrio, uma similitude com as baladas romanticas devido a atmosfera

Idgubre que se cria na leitura dos versos, um trago quase inexistente no cordel:

Meia-noite badalavam

E repicavam

Os velhos sinos feudais
Quebrando o célido siléncio

Tao prudéncio

Das grimpas vertiginais

Causando assombro aos notamblos
E aos sonamblos

Das glebas ermas fatais.

Enquanto o som campanério
Naquele horario

No siléncio montanhoso

Se perdia nas quebradas

E nas chapadas

Dum grande monte alteroso
As ondas se encapelavam

E até forcavam
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O mar bramir furioso. (SANTOS, 1957, p. 2).

Outro trago aliado as inovagdes ja mencionadas é percebido na forma metapoética que
predomina no romance. A visdo de arte, de um fazer poético ou mesmo das conviccdes que

levam o sujeito a compor poemas como um estilo diferenciado estdo declaradas na sua poesia:

Nessa hora solitdria

E temerdria

O mundo é quieto e mudo

Sémente a visdo poética

Com toda extética

Velando percebe tudo

Do mundo astral ao terrdquio

A do batrdquio

Ao astro mais graido. (SANTOS, 1957, p. 3).

A dupla visao poética

E com extética

De um simples “menestrel”

Otilicava um prelidio

Tao repudio

Escoada no vergel

Como de alguém que sofria

A tirania

Dum cércere o rigor cruel. (SANTOS, 1957, p. 4).

Dum castelo solarengo

E alvarengo

Que 14 além existia

Aquele queixume em brado

Tao prolongado

A soliddo preenchia

O poeta aqui decanta

E adianta

O que nessa hora havia. (SANTOS, 1957, p. 4).

Quando o conteido de Os amantes encarcerados desenvolve-se, vemos que a
sequéncia da narrativa poética aproxima-se das estruturas descritas por Vladimir Propp em
Morfologia do Conto Maravilhoso (1985). Mesmo sem fazer uma tabulacdo precisa do
enredo, visualizamos o desenvolvimento da narrativa sobre uma donzela sébia. Os lances que
envolvem as personagens do folheto também se repetem - o amor impossivel entre Marquim

Bandeslaus e Landim, residentes no “reino de Portugal™:
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Eram Marquim Bandeslaus

Que em um caus

Mocgo belo e jovial

Oficial da armada

E tao falada

Do reino de Portugal

E Landim jovem fagueira

A unica herdeira

Dum ministro imperial. (SANTOS, 1957, p. 5).

Landim € apaixonada por Marquim, um oficial da armada e subordinado ao ministro.
Ciente do romance da filha Landim com o oficial, o pai prende o rapaz e configura-se como o
antagonista da trama. Por meio de um sonho, Landim “descobre” que o amado estd preso e
somente ela poderd salvd-lo: “uma noite ela sonhou/ [...] que o seu amado estava/ [...]
trancado numa enxovia/ a mandado do pai dela/ e somente ela/ da prisdo o salvaria”
(SANTOS, 1957, p. 7). O her6i deixa a prisao com a ajuda de Landim; ciente de que
Marquim esta solto, o antagonista, pai de Landim, foge para um reino distante € mantém a
filha incomunicdvel; Marquim relata a sua desventura ao rei; o pai da amada morre e, de certa
maneira, é vencido; o her6i € transportado ao lugar onde se encontra a sua amada; a caréncia
inicial € reparada; o casal regressa a Portugal, casa-se e ganha um titulo de nobreza.
Brevemente, visualizamos o desenvolvimento formulaico do enredo, o que demonstra a
obediéncia a uma sequéncia ou um paralelismo de acOes presentes desde os primeiros
romances herdados da tradi¢ao oral ibérica.

Apesar do desenvolvimento de uma temadtica trivial, o poeta permite-se algumas
recriacdes ao inserir visualmente, no conteddo narrado, textos de outra classe, como uma
cancdo intitulada “Ave Maria”. Entre muitos folhetos cuja forma apresenta tragos inovadores,
este evidencia um aspecto especial, que pode ser apreendido como uma mise em abyme. A
inovacdo justifica-se quando observamos a cancdo dentro da narrativa poética também
familiar ao género musical: a toada. Vale ressaltar que o artificio de mesclar géneros tem um
uso corrente nos romances em prosa, entretanto, Manoel Camilo utiliza-o em uma
composi¢do poética, destoando da pratica do cordel e configurando, de tal maneira, uma
novidade ndo apenas no seu campo literdrio, o da poesia popular, mas na poesia como um
todo. A toada é composta por nove pés (formados de setilhas com excecao do 2°, 5° e 8° pés
de quatro silabas) com esquema rimario AABCCBDDB. Assim, o verso em que o narrador
apresenta as desventuras dos “amantes encarcerados”, encadeia-se a can¢do (muito préxima

de uma prece) de forma e métrica distintas:
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Nesta hora anjelical

e tdo divinal

Sublime e trés vezes santa

O moco foi inspirado

E elevado

Por tanta saudade tanta

Que cantou esta cangdo

Com inspiracdo

Onde a saudade decanta. (SANTOS, 1957, p. 24).

Ave Maria

Cai a tarde tristonha e serena
Em macio e suave langor
Despertando em meu coragdo
As saudades do primeiro amor.

Um gemido que se vai no espaco
Nessa hora de lenta agonia
Quando o sino saudoso mormura
Badaladas da Ave Maria.

Sino que tange com magua dorida
Recordando os sonhos de aurora da vida
Dafi a meu coragdo paz e harmonia

Na prece da Ave Maria

No alto do campandrio

Uma cruz simboliza o passado
Dum amor que ja morreu
Deixando um corag@o amargurado.

Quando o sino saudoso mormura
Badaladas da Ave Maria. (SANTOS, 1957, p. 24-25).

O conteddo analisado ndo constitui um caso a parte nas inovagdes empreendidas por
Manoel Camilo dos Santos. O recurso que visualizamos atesta o trago inventivo da sua
poética, capacidade criativa que parece sempre superada por meio de tais modificacdes. Elas
ddo-se no que tange ao conteido, a métrica e, ainda, no que hd de paratextual nos folhetos,
assim como as capas, as notas, textos externos a matéria narrada colocados nas margens das
paginas, porém dialogantes com ela. Manoel Camilo faz ruir o senso comum de que a poesia
popular é estanque, contraria, conforme ji apontamos, o estatuto do cordel, fundado,

principalmente, na obediéncia a métrica. Assim, depreendemos que € amparado por tais

inovacgdes que almeja ser visto com interesse e assimilado no campo da literatura culta.



154

5.1.1 Paratextos

Segundo Gerard Genette, um paratexto figura como uma espécie de mensagem
materializada, colocada em uma obra com um fim referencial. Ele estd numa zona indecisa,
nem dentro, nem fora do texto. Apesar disso, sempre apresenta um comentario autoral mais
ou menos legitimado pelo autor, constituindo entre texto e extra-texto; ndo apenas um espago
de transi¢do, mas de transac@o, um lugar onde uma pragmatica e uma estratégia sao postas em
pratica e provocam uma ac¢do sobre o publico, a servigo de uma leitura mais pertinente que va
ao encontro dos propésitos do autor (GENETTE, 2001, p. 7-8). O paratexto pode estar situado
ao redor do texto, no volume do livro na forma de titulo, prefacio e, por vezes, nos intersticios
do texto, tais quais os titulos de capitulos ou as notas (2001, p.10). Para Genette, todo o

(174

paratexto “‘é um texto”, portanto, € necessario considerar o seu valor seja icOnico, material ou
factual, visto que, por vezes, apesar de ndo apontar uma mensagem explicita, representa, sim,
uma existéncia conhecida pelo publico, capaz de acrescentar um comentdrio ao texto e
influenciar na sua recepcao (2001, p. 12).

Nos folhetos distribuidos pela Folhetaria Santos, € de praxe os livrinhos trazerem,

além dos versos, conteudos que incentivam a leitura dos mesmos, na forma de elementos

paratextuais:
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Fig. 3 Abel e Margarida (1957), de Manoel Camilo dos Santos. Folheto digitalizado pelo Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular

Em Abel e Margarida, o paratexto traz uma propaganda acerca da obra poética de
Manoel Camilo: “Leiam todos os poemas da Tipografia Santos”, cuja organizagcao no folheto
dispde o argumento na péagina seguinte: “Pois sd@o os melhores que circulam no Paiz”
(SANTOS, 1957, p. 20-21).

Outros folhetos, como é o caso de Os dois amantes no cdrcere (1957), até mesmo a
Autobiografia do poeta figura entre os conteddos paratextuais. Assim, lemos no pé da pégina:
“ATENCAO: Nio deixem de ler a Autobiografia do poéta popular Manoel Camilo dos
Santos, para conhecerem todo passado da vida do mesmo a comeca do ano 1905 a 1953”
(SANTOS, 1954, p. 23). Como viemos reiterando, a Autobiografia foi publicada no ano de
1979, sendo assim, como um antdncio alusivo a ela poderia ser veiculado em um folheto
datado de 19547 Pois isso, ainda que ndo seja o nosso foco de observacdo, revela a
permanéncia de um folheto no seu circulo editorial. As obras que ganham destaque e apreco
pelo publico consumidor, assim como no mercado da literatura candnica, também
permanecem compondo o rol de narrativas imortalizadas.

Para dimensionarmos o grau de novidade que a poética de Camilo proporciona ao
popular, destacamos que Mark Curran investiga na poética de Rodolfo Coelho Cavalcante o

conteddo editorial das contracapas, uma espécie de classificado, no qual o poeta vende seu
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produto e incentiva o consumo do mesmo. Em tais capas, assim como reconhecemos nos
folhetos de Camilo, ganham destaque as informag¢des comerciais, e também as declaragdes do
autor e editor acerca da sua obra. Curran percebe que o uso di-se quase totalmente para fins
comerciais, onde € possivel ter acesso a listas dos folhetos mais recentes, precos especiais
para revendedores, fotografias do préprio autor, forma de contato com o poeta, dentre outros
aspectos (1987, p. 135-136). Entretanto, apesar do uso atestado pelo critico, verificamos, nos

folhetos de Manoel Camilo, um uso ainda mais criativo, tracos que analisaremos a seguir.

5.1.2 Sentencgas

O folheto Os amantes encarcerados reserva-nos outro aspecto passivel de atencdo:
nele, o elemento paratextual estd inserido como uma nota de rodapé. Em cada pédgina, hd uma
espécie de sentenca de teor religioso ou moral, demonstrando uma novidade acrescentada ao
género. O que anteriormente compunha o tema a ser desenvolvido nos versos, nesse folheto
especificamente, descola-se do contetido para ser apresentado separadamente, exortando os
leitores as boas acdes. Nas trinta pdginas, nas quais o romance € desenvolvido*®, entre as
paginas 2 e 29, ha sentencas do tipo: “Se queres ser bem feliz/ ama a Deus e o proximo”
(SANTOS, 1957, p. 2); “E se queres viver bem/ nao fagas mal a ninguém”; “Aprende a viver
com os homens/ que com Deus e muito facil” (1957, p.7). Em tais sentencas € visivel a
“onipresenca’” de uma moral cristd, que Camilo compromete-se em divulgar.

Entretanto, hd as sentencas que parecem ser da lavra do poeta, pois, nelas, destacam-se
os jogos de palavras, o trabalho com a linguagem de quem, mais do que informar ou
incentivar o leitor a agir com retidao, quer demonstrar erudi¢ao: “A melhor arma do mundo/ é
ndo armasse com arma” (1957, p. 9); “Sabido € quem vive a vida/ vivendo para viver” (1957,
p- 11); “O bem s6 procura o bom/ 0 mal s6 procura o mau” (1957, p. 28). As frases destacadas
explicitam um discurso tautologico. O valor de tais aforismos estd em demonstrar o interesse
de Camilo em relacdo a estética que, para ele, restringe-se a forma estilistica de suas
composi¢oes. As figuras de linguagem marcam essa inclinagdo, ademais, os jogos de palavras
revelam certo dominio sintdtico e semantico, questdo pouco colocada na literatura popular,

salvo alguns raros exemplos. Na simplicidade da escrita e da ideia exposta, revela-se o desejo

*® Trinta paginas de versos e duas de reflexdes de Camilo. Assim, compde-se o folheto com o total de trinta e
duas péginas, um multiplo de oito, como € de praxe no género.
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de demonstrar um saber académico: “escrever com estética e manejar bem a fonética”,
conforme cita nos versos.

H4 ainda aquelas sentengas que parecem carregadas de intertextos: “O homem mais
fraco e tolo/ é o que ndo se domina” (1957, p. 10). A frase que chega até o leitor como um
simples conselho, assemelha-se aos versos de Firmino Ferreira da Silva, que compds: “Neste
Planeta terrestre/ o Homem ndo se domina/ tem que viver sob o jugo/ da Providéncia Divina/
foi feito do P6 da terra/ no P6 da terra termina” (SUASSUNA, 2007, p. 101). Os versos
citados fazem-nos recordar uma reflexdo de Pedro Diniz Quaderna (personagem ficticio de
Ariano Suassuna) acerca da poesia popular que, ao citar as palavras do seu mestre de cantoria
Jodo Melchiades Ferreira, afirma que este julgava tal composicio como “filosdfica,
filantrépica, e litirgica até o osso” (2007, p. 101). Apesar de tratar-se de uma referéncia
relacionada ao conteddo ficcional de A Pedra do Reino, percebemos o modo como tais
expressdes percorrem 0s espacos: sdo citagdes pronunciadas por terceiros, ideias que chegam
sem dono, sem autor e que sdo recriadas do modo que a memdria permite e assim divulgadas.

Externar tais sentencas atrai para Camilo uma suposta sabedoria, a0 mesmo tempo em
que evoca a singularidade do artista. Camilo € criativo e original ndo apenas no que tange a

poesia, mas principalmente, num termo moderno, como um marqueteiro pessoal.

5.2 Estratégias de consagracio e peripécias formais de Camilo: contracapa como espaco

de autodivulgacao

Ja mencionamos que, na visdo de Cavalcanti Proenga, na poesia popular, dentro do
contexto nordestino, o artista torna-se mais importante “quanto menos original se mostra, (...)
quanto menos rebelde as formas tradicionais, € quanto maior soma de material e técnicas
tradicionais retine” (PROENCA, 1964, p. 5). De fato, para grande parte dos poetas, esse € um
estatuto incontestavel, entretanto, a pratica de Manoel Camilo, tanto o poeta quanto o editor,
cujos desejos alcam-se para um espaco de maior prestigio literario, demonstra ter consciéncia
de que para transpor o campo da poesia popular, a estratégia de ascensao ndo estd em manter-
se obediente as regras instituidas, mas ao contrdrio, em subverté-las.

No estudo da obra de Manoel Camilo, o pesquisador parece forcosamente induzido a
engrandecé-lo como artista, mas o que ocorre, de fato, é a constatacdo de que as investidas,

talvez semiconscientes, do sujeito diferenciam-no dos demais poetas e editores espalhados
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pelo Nordeste. Observando as capas de folhetos populares distribuidos por uma série de
editoras como a Tipografia e Folhetaria Luzeiro do Norte, de Recife - PE; a Tipografia Sao
Francisco, de Juazeiro do Norte — CE; Editora Salvador, de Salvador - BA e A voz da poesia
nordestina, de Condado — PE, vemos capas de folhetos que comportam informacdes triviais
como os dados sobre a editora, o proprietdrio, o antincio de outros titulos, vendas de folhetos
em varejo ou atacado. De maneira geral, elas seguem um padrdao fixo e até mondtono,
principalmente para o publico a que se destina, pouco alfabetizado e que prioriza 0s versos.

Nessa camada, a contracapa consiste em um elemento aparentemente supérfluo, como as

imagens ilustram:
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Fig. 4A batalha de Oliveiros com Ferrabrds (1951)" Fig. 5 A batalha de Oliveiros e Ferrabrds (1976)

7 Sobre este folheto assenta-se uma polémica quanto a autoria. Publicado pela gréfica de José Bernardo da Silva,
teve a autoria de Leandro Gomes de Barros omitida pela simples alusdo ao “Editor Proprietdrio: José Bernardo
da Silva”, postura que é denunciada e referida no Diciondrio Bio-Bibliogrdfico, de Atila e Sobrinho (1979).
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Manoel Camilo, por outro lado, agrega a publicidade propria a capa dos folhetos. A
propaganda que o poeta executa nesse meio de divulgacdo ganha destaque no mercado de
prosa simples e de parcos recursos editoriais. A diversidade do conteudo presente nas
contracapas dos folhetos impressos nas graficas de Manoel Camilo atesta o uso diferenciado
que o poeta-editor fez de tal espaco. O conteido ali disposto deixa de ser previsivel e
mondtono para apresentar-se ora na forma de um discurso propagandistico, ora na forma de
elucubracdes poéticas dissociadas do conteido narrado nos versos, assim como os escritos de
agradecimento. E, de fato, o seu espaco de autodivulgacdo enquanto poeta e prosador, como
empresdrio e, ainda, como o “intelectual” em busca de reconhecimento. E desse modo que as
contracapas ganham tanta importancia quanto o conteido versejado e firmam-se como o lugar
destinado a propaganda prépria, traco que denominamos como “peripécias formais” utilizadas
pelo poeta.

O estratégico uso da contracapa, que sempre revela-nos alguma surpresa, mostra a
flexibilidade de Manoel Camilo para mover-se num meio que nao lhe € préprio. Essa € uma
evidéncia da cultura em constante circulagdo. O poeta-editor transcende o espago da grafica
caseira e distribuidora de folhetos para chegar a uma editora de grande porte, como a da

Universidade Federal da Paraiba. Os tramites desse processo estao impressos na contracapa de
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uma das abundantes reedi¢des de Viagem a Sdo Sarué, esta em especifico, ndo datada, mas

facilmente identificada como prépria do final da década de 70, visto que a carta de Francisca

Neuma Fechine Borges € datada e 1978 e a publicacdo d4-se em 1979:

Jolo Pessoa, 13;11/1978.
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Fig. 12 Contracapa de Viagem a Sdo Sarué (19--*%)

Ao selecionarmos algumas capas (e quase todas sdo passiveis de ser analisadas devido
ao conteudo impresso nelas), destacamos elementos que justificam a nossa leitura do impeto
propagandistico de Manoel Camilo, na tentativa de autopromover-se. Na contracapa de A
noiva ressuscitada (1956), temos acesso a um contetido que talvez tenha sido negligenciado
pelo publico contemporaneo a publica¢do. Nele, o poeta-editor ressalta em uma prosa poética

a importancia da Folhetaria. Tal relevancia € fundamentada nos valores que divulga:

* Dentre as diversas reedicdes de um mesmo folheto, nem todas costumam ser datadas. O folheto ao qual
fazemos referéncia, representa um desses casos, ainda que 1956 seja amplamente difundido como o ano de

publicagdo de Viagem a Sdo Sarué.
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TIPOGRAFIA E FOLHETARIA SANTOS

A Estrela que mais brilha

Brilha: ndo s6 na casa Matriz como também nas suas agéncias: aonde o progresso
verifica-se constantemente, pela honestidade nos negdcios, pelos precos os mais
baixos possiveis e pelo lucro moderado.

Brilha: pela pontualidade nos seus servicos, pela nitidez das suas impressdes, pela
perfeicdo de suas confec¢des e pelo acabamento impecdvel; como vé-se nas suas
produgdes folcldricas.

Brilha: pela grande procuracdo, apreciag¢do, e astrondomica venda dos seus romances
e folhetos de poesias populares (que sem exageiro) sdo os melhores que circulam no
Brasil; isto ndo s6 pelo que ficou dito acima, mas, pela auséncia de pleonasmo,
cacografia, metaplasmo e sobre tudo: pornografia, obcenidade em tudo o que diz
respeito a licenciosidade!... (SANTOS, 1956).

TIPOGRAFIA E - |
LHETARIA SANTS ¢
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Fig. 13 Contracapa do folheto A noiva ressuscitada (1956), de Manoel Camilo dos Santos.

A exacerbada moral cristd estd reiterada na postura de Manoel Camilo, traco
identificado na referéncia a honestidade, ao lucro moderado, a censura e a libertinagem.
Entretanto, esse ndo € o fator que nos confirma uma inovagao por parte do poeta-editor, visto
que em paralelo com os valores morais que divulga, Camilo ressalta o diferencial de sua
grafica, cujos argumentos destacados sao a clareza de impressdao e a divulgacdo da matéria
“folcldrica”. Ora, nessa afirmagdo depreendemos a investida de Camilo em um terreno no
qual esta imerso, sendo assim, a dificuldade de ver nitidamente certas questdes relacionadas

ao folclore e aquilo que € instituido como folclore, talvez seja um tanto nebulosa. Apesar
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disso, a inclina¢@o sobre a referida matéria, assim como o uso do termo folclore, dao provas
da investida de Camilo para entrar no campo da intelectualidade: ademais de um poeta, o
sujeito parece querer firmar-se como um critico ou mesmo um fomentador da matéria poética
que se perde dia-a-dia, seja pela entrada de novas formas de entretenimento ao cotidiano do
povo como o radio, por exemplo, seja pelo desaparecimento de seus “narradores”™ .

Na contracapa do folheto Carlito e Marilene (1958), de autoria de Gerson Aratjo
Onofre Lucena, é possivel ver a divulgacdo de Camilo transpondo o espaco de seus préprios
folhetos e sendo difundida até mesmo em produgdes alheias impressas na sua grafica. Nela,
ainda que apresente 0 mesmo interesse de divulgacdo, Manoel Camilo dos Santos apela para
um estilo que concentra a linguagem em suas variadas fun¢des. Ha uma poeticidade inegével,
cujo léxico empregado e as figuras da retérica comprovam; hd elementos que evocam a
referencialidade do texto: informagdes acerca do estabelecimento; e h4, amalgamando as
propriedades citadas, a presenca da funcdo conativa, quando consideramos que o grande
objetivo do poeta-editor trata-se de convencer o ptblico leitor ou ouvinte, sobre os predicados
que as suas publicagdes possuem, visto que os folhetos sdo “bons, bonitos e baratos”. Tais
efeitos sdo obtidos a partir do 1éxico empregado com o sentido de tornar a poesia mais sonora
e ornamentada, entretanto,mais uma vez, contribui para enfatizar a imitacdo do discurso dos
doutores. Nesse exercicio, os substantivos sdo transformados em verbos ou estendidos até que
ganhem uma aparéncia de rebuscamento, quando ndo chegam ao mais completo neologismo.
Assim, fica visivel a tentativa séria de reproduzir, por meio da escrita dificil e retorcida, um

padrao linguistico que tem por modelo:

Esta ESTRELA, é um reflexo lacteo, que desprende-se das Ribaltas siderais:
cadensificando as poesia desta firma: - TIPOGRAFIA E FOLHETARIA SANTOS;
cujo brilho de radiosidade e benemeréncia se estende por sobre todos os
apreciadores das mais aplaudidas trovas poéticas da atualidade; que sdo as desta
casa.

Mas, enquanto a (ESTRELLA DA POESIA) por sua candidésa, vem aurificando o
mundo poético; os revosos e labeunados veem ofuscando-se, (ja em diluidez), seus
combros erigidos por ribeldatdrias consiencias...

Por tanto, leiam as mais brilhantes poesias atuais, que sdo os romances e folhetos da
TIPOGRAFIA E FOLHETARIA SANTOS: Bons, Bonitos e Baratos.

Rua Cristovao Colombo, 204, Campina Grande — Paraiba.

MANOEL CAMILO DOS SANTOS. (SANTOS, 1958).

¥ Ao referirmo-nos a “narradores” é impossivel desprendermo-nos do modelo benjaminiano, aquele porta-voz de
narrativas orais formadas pela “lenta superposi¢do de camadas finas e translicidas” de narragdes sucessivas
(1994, p. 206). Do mesmo fim anunciado por Benjamin no final da década de 1940, a poesia popular na sua
modalidade oral ou impressa, parece sofrer ao iniciar sua derrocada em dire¢do ao desaparecimento, ndo pela
guerra como é o caso retomado por Benjamin, mas pela circulacdo e popularizacdo de outras formas de
entretenimento.
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Santos.

Nao raras vezes, o foco da propaganda recai sobre o estabelecimento, seja a Folhetaria
Santos ou A Estrella da Poesia. Nesses momentos, aflora o misticismo do poeta ou a
influéncia dos astros como justificativas para o €xito da grafica. Conforme enfatiza Candace
Slater, a relacdo entre poesia e astrologia nos folhetos brasileiros ou europeus ndo ¢é
coincidéncia. A pesquisadora ressalta que os editores de cordel elegem nomes relacionados a
esse léxico “lembrando a ‘estrela’ da inspira¢do, como Luzeiro do Norte e Estrela da poesia”.
Diante dessa constatacdo, Manoel Camilo € evocado como um dos sensibilizados pelo termo
“estrela”, complementado pelo poder do nimero 17, impresso no logotipo da grifica: “é a
estrela dos reis magos. Escolhi o nome estrella, grafado com dois '1' [...] porque significa 'Tuz
interior', 'dominio’, 'elevacdo' e as vozes do conselho 'Livre-se de seus erros e paixdes'"
(SANTOS apud SLATER, 1984, p. 193).

A publicidade empreendida por Camilo faz-se presente sob outro matiz em O ando e a
macaca misteriosa (1960), de Cicero Vieira da Silva. Trata-se de um folheto impresso pela

grafica A Estrella da Poesia, cuja contracapa, como de costume, apresenta reflexdes do poeta-

editor:
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O comércio, a indistria e a leteratura ji estdo sendo relativamente olhados e
beneficiados pelos atuais dirigentes dos povos, bem como foram pelos seus
antecessores; a ponto de por ai desenvolverem e atingir as culminancias de que se
faz necessdrio.

Resta-nos entanto, dever imperioso: o de elegermos homens dedicados e propensos a
outros setores; homens que visem e proponham-se a primar, prestigiar e beneficiar a
religido, a moral e a pobreza! Cujos setores sdo sem divida alguma, os mananciais
de onde emanam: a ordem, o progresso e a grandeza das na¢des! Se nio vejamos:

- Religido € a base fundamento das grandes virtudes! Moral € a coluna dos bons
costumes, da ordem e do respeito; sendo que a pobreza é um vastissimo campo de
abrolhos de gravames e de esforcos quase improdutivos, aonde os seus inimeros
integrantes gemem imersas num imenso mundo de necessidades, pela falta de
assisténcia, amparo e ajudal...

Amparem-nas, os homens do poder que logo veremos esse mundo de miséria, de
maldade e inseguranga, transformar-se em paraiso de bonanca, de paz e
tranqiiilidade. (SANTOS, 1960).

Ha, em grande parte dos exemplos listados, um discurso tautolégico, mas nunca
despropositado. Assim, se ndo caimos na leitura de informagdes que induzem a compra de
folhetos, caimos, como no presente exemplo, em uma constru¢ao argumentativa que pretende
orientar os futuros eleitores. Como ja apontamos anteriormente, Camilo candidatou-se, no ano

de 1962, a deputado estadual:
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Fig. 15 Contracapa de O ando e a macaca misteriosa. Cicero Vieira da Silva, 1960.
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A propaganda prépria converteu-se numa constante nos impressos de Manoel Camilo,
como se constata no folheto A rainha das fadas misteriosas (1959): “Conclui este romance/
Afirmando ao leitor:/ Meu éstro tem sem faltar/ Inspiracdo de valor/ Leia, medite e confira/
Os romances deste autor” (1959, p. 32). Na mesma linha de autodivulgacdo e encerrando o

mesmo folheto, Camilo verseja:

Um astro que ilumina

Uma “Estrella” € meu astro de infinidade
Desessete € seu numero e diz entdo
(Luz interna, dominio e elevacao
Esperanca, mistério e sapiéncia,)

Deus em sua infinita Onipoténcia
Envia-me esta Luz da divindade

Essa “Estrella” que vem da antiguidade
Espargindo seu brilho com afagos
Assim como guiou os 3 reis Magos
Vem guiando para mim felicidade

Vinte e um, é meu nome e diz entdo
(Corda dos Magos “alta coluna”
Triunfo, éxito, honra e fortuna)

E sem limites serd a ascensao,

Os obstéculos desaparecerdo

E a Luz ilumina os dias meus
Transformando em micro-pigmeus
Todos que para mim si faz malévolos

E com meus pensamentos tdo benévolos
Estou muito feliz gracas a Deus.

Amo a Deus em espirito e em verdade

Acredito e confio muito nEle,

Quem criou-me e protege € aquEle

Ser Supremo, de poder e Magestade

Rei dos reis, Pai dos pais; e de bondade

Monarca Infinito Pai de Amor

Que de toda a grandeza é Criador

Este Gléria, das gldrias, onipotente

Sempre foi e serd eternamente:

O meu Guia, o meu mestre Protetor. (SANTOS, 1959).
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Por toda a conjuntura apresentada, € evidente que os paratextos que compdem oOs
folhetos de Camilo estabelecem-se como elementos de relevancia devido as inovagdes que
comportam: desde incongruéncias em relagdo a producgdo artistica do poeta, até a construcdo
de uma persona que se projeta como um sujeito culto, embora esteja vinculado a uma camada
social desprestigiada e seja produtor de uma arte considerada menor. E nas contracapas que 0s
diversos matizes da perspicidcia de Camilo ganham mais nitidez ao projetarem-se no seu
discurso convertendo esse elemento, até entdo pouco importante, em um dos componentes

mais curiosos e reveladores para o pesquisador.

5.2.1 Reflexao poética

Na andlise do folheto popular, é necessario destacar que, com exce¢ao da performance
da cantoria, o folheto € o pequeno espaco que o poeta dispde para mostrar-se ao publico leitor
ou ouvinte. Atento a essa condi¢do, Manoel Camilo vale-se de elementos paratextuais como

meios de por em pratica uma “divulgacao” prépria. Por tal motivo, as dltimas paginas, os pés
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de pédgina e as contracapas dos folhetos de Camilo configuram-se como elementos tdo
importantes quanto os versos compostos. H4 reflexdes que extrapolam os limites dos versos e,
numa linguagem bastante elaborada, orientam a conduta de leitores, revelam a visdao do

mundo do poeta, assim como o seu saber:

Faca da poesia o seu melhor passa-tempo

E lembrem-se que a poesia € a segunda das sete artes liberais, a qual € sublime,
como sa0 as suas irmads gemeas: a musica e a pintura.

Alem disto a poesia € divina e instrutiva.

E divina, porque vem da Divindade a sua escencia melodiosa, de onde os seres
divinais (anjos e arcanjos) entoam canticos extrapoéticos, louvando e glorificando
ao Divino Artista: que do nada criou as maravilhas siderais, astrais e terriais. E
sublime porque engrandece e eleva ndo s6 o génio poético, como o apologista que
de boa fé a cultive ou contemple.

Instrutiva porque a oracdo, a métrica e sobre tudo a rima, estimula os pequenos
leitores, a ponto de leva-los ao cultivo dos livros cientificos, tornando-os para o
futuro, em homens de competéncia cultural.

Mas ndo queiram tomar como poesia, qualquer verso, pois hd muitas poesias sem
verso e muitissimos versos sem poesias; ser poeta ndo € somente fazer versos, isto €,
escrever estrofes.

Poristo meu leitor, eu vos estou falando uma linguagem simples, porem muito
necessdria a coletividade odierna.

Sabeis vOs; mas, muitos hd que ndo sabem, o que é poesia na expressdo da palavra
genuinamente dita; ndo € para eles que escrevo estes meus livretos, mas € a eles que
quero dizer o que é poesia.

A poesia é um reflexo imagindrio, pelo qual o Criador de todo o cosmo e
macrocosmo; na quietude de suas magnificéncias, fala ao poeta n’a linguagem
simbdlica e muda...

Ele fala ao poeta; mas somente ao poeta que sabe alcar seus pensamentos as
cuminancias cosmopolitanas, primando pela grandeza, pela bondade e pela gloria do
Sempiterno; pelo respeito, pela moral e pelo desenvolvimento sadio dos bons
costumes, da sociedade e da familia.

Neste plano de compreencdo, (modesta parte) acha-se estribado o vosso amigo:
Manoel Camilo dos Santos. (SANTOS, 1957, p. 31-32).

No contetido apresentado na contracapa de Os amantes encarcerados (1957), Manoel
Camilo assume uma voz de mestre que teoriza, ensina, exemplifica e, fazendo jus a méxima
de Horécio, recomenda a poesia como um veiculo de instrucdo e deleite. Entretanto, a retdrica
demasiado afetada funciona como uma faca de dois gumes, assim aquilo que se firma como
estilo para o poeta, para o leitor culto, que projeta, firma-se como um traco caricato ou mesmo
comico devido ao tom hiperbdlico que concentra: “A poesia € um reflexo imaginario, pelo
qual o Criador de todo o cosmo e macrocosmo; na quietude de suas magnificéncias, fala ao

poeta n’a linguagem simbdlica e muda...” (SANTOS, 1957, p. 32).
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Aliado a exaltag@o do proprio saber, na visdao do produtor de folhetos, sob determinado
aspecto, poeta e poesia estdo ligados ao divino. A poesia firma-se como fruto de inspiracio e
nao como trabalho racional. Confirmando o que Slater atestara, “o autor do cordel vé sua arte
tanto como uma aventura para ganhar dinheiro quanto como uma voca¢do” (SLATER, 1984,
p. 182). Trata-se, sim, de uma forma de garantir o sustento, mas que nao se desvencilha de
uma relacao estreita com uma inspiracao religiosa e expressa, ndo raras vezes, por uma moral
cristd. Vale lembrar as frequentes invocacdes a Deus (ou as musas) para que o estro poético
manifeste-se desde o primeiro verso™’, conforme os exemplos presentes na poesia de Sobrinho

e de Camilo:

Grande Deus senhor dos seres

Mandai-me orientacao

Idéias, forgas e rimas

De que tenho precisio

Para versar a historia

Da vida de Lampido. (SOBRINHO, 1964, p. 369).

Deus grande ser incriado

Com os seus dons multiformes

Torna-se imagindrio

Nos seus mistérios triformes

Simbolicamente fala

Aos génios “aculeiformes”. (SANTOS, 1964, p. 389).

Fica evidente que, na Gtica do poeta, os versos dos folhetos parecem concentrar a
capacidade latente de, ao mesmo tempo, conectar o divino € o mundano, o entretenimento € a
instrugdo. E nessa sequéncia que Camilo lista tais propriedades da poesia: “E divina, porque
vem da Divindade a sua escencia melodiosa”; € sublime, pois “engrandece e eleva nio s6 o
génio poético, como o apologista que de boa fé a cultive ou contemple”; por fim, é, também,
instrutiva, pois “a oracdo, a métrica e sobre tudo a rima, estimula os pequenos leitores, a
ponto de leva-los ao cultivo dos livros cientificos, tornando-os para o futuro, em homens de
competéncia cultural” (SANTOS, 1957, p. 31).

Em consonancia com a visdo de Camilo, Slater (1984, p. 182) expde que autor e
audiéncia “cultivam ativamente toda uma mitologia a respeito da literatura de cordel”. No rol
das principais ideias popularizadas a respeito dessa modalidade poética assenta-se a afirmacao

de que “a poesia € um dom” e que o poeta, além de ser “a voz do povo”, tem a sua

50 . . . N
Referimo-nos a verso com o sentido empregado pelos poetas populares, ou seja, como denominacio de
estrofe.
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importancia confirmada quanto mais agudeza de pensamento e rapidez para agradar o publico
divulga.

Na elucidag¢ao do que € poesia, Camilo profere: “H4 poesias sem verso e muitissimos
versos sem poesias”. E sob o rétulo de prosa poética que Camilo parece classificar as suas
reflexdes, de tal modo, esforca-se para demonstrar que ainda que ndo esteja a compor Versos,
a capacidade verbal e estética ndo o abandonam, por isso a prosa € tao engalanada.

A enuncia¢do de Camilo, ao longo de duas pdaginas, revela, de forma metonimica, a
poesia nos termos que o proprio poeta gostaria de ser considerado. Coloca-se como um sujeito
instruido, cujo “elevado génio poético” permite-lhe criar e teorizar poesia diante de uma
comunidade espectadora/leitora. Esse conhecimento permite-lhe ainda dirigir-se aos seus
leitores por meio de uma “linguagem simples, porem muito necessdria a coletividade odierna”
(SANTOS, 1957, p. 32), que, em verdade, reproduz um discurso no qual, além de definir a
poesia, ndo deixa claro quem € o seu interlocutor, se o leitor comum ou o leitor que idealiza, a
critica ou os homens cultos nos quais se inspira. Assim, hd um jogo retérico para parecer
intelectualmente preparado para conduzir uma discuss@o sobre o género poético €, a0 mesmo
tempo, mostrar-se humilde: “Neste plano de compreencdo, (modesta parte) acha-se estribado
0 VOSSO amigo”.

Estampado na contracapa do romance’'O crime da sombra misteriosa (1957),
composi¢do de Manoel Camilo, 1&-se uma reflexdo acerca da folhetaria propria, bem como da
arte que a sustenta: “Tipografia e Folhetaria Santos” e, logo abaixo, “Estrela e voz da poesia”.
Este € outro folheto que contém reflexdes nas quais predomina a exaltacdo da poesia enquanto

geénero:

Esta folhetaria, ¢ uma estrela candente que esparge seu foco luminoso no grande
mundo poético, desde Antiguidades aos mais longinquos rincdes deste apologista
culto e esclarecido [...] de que é poesia genuinamente pura: e o satisfazendo
plenamente, com a perfeicdo, o encanto e a maviosidade das suas rimas...

E para o semi-analfabeto é uma via lactea nebulosa, que em verso, desserra-lhe as
trevas alfabéticas, pela habilidade compreensiva, suavidade e urdidez das suas
belissimas histdrias em versos.

E uma voz pregoeira, que hd 45 anos alegra e contenta individuos, familias e lares
bradando pela moralidade, pela ordem e progresso familiar e patridtico; portanto

*'Conforme o Diciondrio Brasileiro de Literatura de Cordel, romance € a denominacio do género composto em
verso ou prosa, longo para os padrdes cordelescos, com 32 pdginas, geralmente. Nele, predominam os fatos
imagindrios, as vezes inspirados em histérias reais, que adotam como argumento as aventuras, os estudos de
costumes, os tipos psicoldgicos e a critica social. Na literatura popular, abarca o corpo de textos poético-
narrativos de temdtica amorosa que compdem o romanceiro, cujo objetivo é provocar a comog¢ao dos leitores de
folhetos impressos (2013, p. 116).
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leiam os folhetos e romances da TIPOGRAFIA E FOLHETARIA SANTOS.
(SANTOS, 1957).

Sem divida, o enunciado é uma exaltacdo entusidstica da poesia e de seu produtor.
Primeiramente, chama-nos aten¢do o modo como o poeta autodefine-se: um ‘““apologista culto
e esclarecido”, capaz de dar forma a arte poética “com a perfei¢ao, o encanto e a maviosidade
das suas rimas” (SANTOS, 1957). Ironicamente, a pretensa intelectualidade contrasta com os
erros ortograficos, mas essa postura da evidéncias de um frequente comportamento impresso
no discurso do produtor de folhetos: o seu orgulho acerca da prépria capacidade inventiva,
postura também destacada por Slater.

Em segundo lugar, € interessante observar como o poeta conjectura o alcance da sua
poesia no espago social em que estd radicada. Na visdo de Camilo, o artistico transpde a
fronteira da simples fruicdo, quando os versos do poeta adquirem a fungdo pratica de
“descerrar” os olhos dos semianalfabetos das “trevas alfabéticas”. Sendo assim, o conteudo do
folheto refor¢a a propriedade apontada por outro poeta praticamente autodidata: “Quem é que
alfabetiza o sertanejo? Serd porventura somente as ‘Cartas de ABC’ distribuidas pelo
governo? Nao! Somos nds, também os trovadores, que alfabetizamos” (CAVALCANTE apud
CURRAN, 1987, p. 113). Na visao de ambos, o folheto cumpre um papel didatico, ao
apresentar as primeiras letras ao publico leitor e, assim, colaborar na sua alfabetizacao.

Destacamos, também, a questdo cronoldgica que Camilo aponta. O poeta menciona
que ha 45 anos “alegra e contenta individuos, familias e lares”, quando faz seu tltimo apelo
propagandistico, nomeia a Tipografia e Folhetaria Santos. Tendo ciéncia da biografia do
poeta-editor, sabemos que a folhetaria foi fundada em 1942 e que, em 1957, Camilo a
rebatizou como “A Estrella da Poesia”. Sendo assim, as datas ndo coincidem e resta-nos ler tal
informacdo como um recurso para demonstrar certa tradicio em matéria de poesia popular,
visto que, para os leitores desavisados (os conterraneos de Camilo), a data talvez ndo importe
do modo como € relevante ao pesquisador.

A ideia de literatura instrutiva, difundida por Camilo na contracapa do folheto em
questdo, tem relagdo com o contetido publicado por Candace Slater em A vida no barbante
(1984), em um recorte de entrevistas realizadas com José da Costa Leite, em Pernambuco, e

com Manoel Camilo, em Campina Grande:
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A despeito de sua atitude em grande parte prosaica face ao trabalho, os poetas
tendem a pensar na poesia (melhor dito, inspiracdo) como algo sério. "Uma pessoa
pode comprar uma estéria para divertimento, tal qual um saquinho de amendoim ou
um rolo de fumo", diz um autor particularmente bem sucedido, "mas o folheto é
muito mais por sua mensagem ser profunda, apesar da linguagem ter de ser simples"
[LEITE]. "Embora eu mesmo cantasse muito quando mogo, nunca fui apreciador da
arte do repentista," declara o escritor de Campina Grande, "porque depende da
velocidade, ndo de sentimento verdadeiro. O folheto ndo, é um filho da inteligéncia
que nenhum vento pode levar". De acordo com outro autor, a poesia "é uma filosofia
que o leitor tem de sentir" [SANTOS]. (SLATER, 1984, p. 192).

Para a brasilianista, o termo “poesia” parece fornecer um “codmodo guarda-chuva” que
abriga diversas atividades relacionadas: a escrita, a produ¢do e a mercantilizacao. Isso torna-
se mais evidente quando o poeta define como inspiracdo o ato composicional, “a visita da
musa, traduzir a estéria em versos, ou simplesmente versejar” (SLATER, 1984, p. 183). Tal
poesia opera na ambiguidade de ser um misto de dom e de trabalho associados, assim como
viemos enfatizando até aqui, visdo que se confirma quando nos valemos das palavras de

Olegario Fernandes, reproduzidas por Slater:

Uma arte € algo que, a0 mesmo tempo, vocé sabe e ndo sabe como fazer. H4 a arte
de fazer moveis, de construir paredes, de dirigir um carro. Em seguida, hd a arte de
fazer um folheto. A tnica diferenca entre esta e outras artes é que ela ndo pode ser
aprendida. Qualquer um, esfor¢ando-se, pode dirigir um carro, mas nem todos
podem ser poetas. Todavia, a parte divina, a inspirag@o, € apenas o comeco. Apos
isso, o poeta tem de ficar com dor nas costas como qualquer outro, acredite.
(SLATER, 1984, p. 183).

Portanto, é exatamente a confianca de tecer nas reflexdes poetizadas a normativa da
propria arte que nos convence da importancia dos poetas populares. O leitor ideal e o leitor ou
ouvinte fortuito reconhecem, na autoestima apresentada e nos julgamentos veementes que

fluem com tanta pericia, argumentos que corroboram a grandiosidade artistica.

5.2.2.0 exercicio da cordialidade

Na Folhetaria Santos ou n’ A Estrella da Poesia, a contracapa dos folhetos apresenta-se
ainda como um espaco de estabelecimento de relagcdes e de agradecimento, posturas que

podemos apreender como uma espécie de rito cordial. J& tratamos do tema anteriormente,



173

porém, associando-o a figura dos bacharéis que no século XIX definiram a cultura como um
todo. Entretanto, quando associamos esse comportamento também a Manoel Camilo, é
necessario cautela. Temos consciéncia que o poeta-editor € um sujeito que nao é favorecido
pelos beneficios concedidos entre as elites, mas nao podemos desconsiderar o seu
conhecimento dessa conduta e estratégia de favorecimento pessoal em que o publico e o
privado confundem-se. Por isso, por meio de uma postura “cordial”’, coloca em prética o
elogio para ser elogiado, o rebaixar-se para ser exaltado, linguagem que Manoel Camilo
aprende a manejar e que utiliza com frequéncia tanto nos versos que registra quanto nos
elementos paratextuais que maneja. Assim, a conduta toma forma como um resquicio do
bacharelismo vigente no Brasil no final do século XIX ou mesmo uma imitagdo desse estilo, o
fato é que a pratica é adotada pelos expoentes da poesia popular, que a adaptam a sua forma
de fazer arte. Um bom exemplo desse comportamento pode ser verificado no folheto O
monstro do Pageii (19--), que apresenta o momento em que Camilo agradece aos seus

incentivadores:

A meus amigos e protetores

Mllnha prote¢io primeira

foi de Deus meu protetor
men segundo benfeitor:

Z6 Gongalves de Qliveira
com sua familia inteira
esposa, sogra e cunhados
que por Deus toram inspirados
para minha protecéo,

Deus I4 da santa mansfo
o8 faga recompensados.

E Sehastifio José

meu compadre e grande amigo
este fizera comigo

qual Jesus de Nazaré

com nobreza, agfio e [é

e 0 Zéso meu sobrinho?!
que foi me buscar sdsinho
em Natal de onde “vimos™
bem como o8 meus dois primos
Antonio Carlos e Pedrinho.

E que dizer do doutor

o Liédo Maranhdo!

Este me estendeu a mio

com seu génio protetor

recebi grande favor

do meu compadre exemplar
Jaime e a espisa singular

e de Zé Alves também

Deus a todos pague bem

J& que ndo pogo os pagar M

Manoel Camilo dos Santos

Fig. 17 Contracapa de O Monstro do Pageii (s.d).
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A atuagdo de Camilo evidencia o manejo habil dos procedimentos capazes de sagra-lo
enquanto poeta e editor. As estratégias que emprega parecem balizadas pela consciéncia de
que € preciso sobressair-se no seu proprio campo para ganhar visibilidade em um campo
intelectual e artisticamente superior. Bourdieu (1996, p. 259) afirma que quem produz o valor
da obra de arte ndo € o proprio artista e sim o “campo de producdo enquanto universo de
crenga que produz o valor da obra de arte como fetiche ao produzir a crenca no poder criador
do artista”. Sabemos que o nosso poeta nao detém esse conhecimento tedrico das relacdes no
mercado de arte, mas, intuitivamente, faz uso dessa estratégia de valorizar-se dentro de um
campo privilegiado e obter frutos dessa “suposta’ relacdo.

O poeta em questdo tenta de diversas formas dar mostras de seu poder criativo e
inovador, taticas utilizadas com uma inten¢do velada: desejo de reconhecimento e de ter a
propria obra “socialmente instituida como obra de arte por espectadores dotados da disposi¢ao
e da competéncia estéticas necessdrias para a conhecer e reconhecer como tal”, tal qual expde
Bourdieu na sua teoriza¢ao acerca dos campos literdrios. Ganhar a simpatia e a admiracao do
publico certo permite aquilatar a propria obra. Nessa tentativa, uma outra questdao vem a tona:
fica evidente que ndo é o publico popular que Camilo almeja como consumidor de seus
folhetos, embora este sustente a sua grafica; mas o letrado e culto, frequentemente
homenageado nas dedicatdrias, publico erudito que, na ambi¢do do poeta, deve sentir-se
atraido pela eloquéncia empregada sobretudo nos textos das contracapas, cuja estilistica esta
de certo modo distante da poesia popular enquanto género e que o uso revela a imitacdo
caricata da retdrica bacharelesca. Apesar desse anseio, na sua expectativa, o culto deve
enxerga-lo como um igual, portanto, deve evitar a condescendéncia.

A contracapa dos folhetos impressos na grafica de Camilo divulga a voz do préprio
editor. De tal maneira, quando analisadas, convertem-se em evidéncias dos cambios e do
modo como as relagdes passam a ser tecidas no espaco da literatura popular. A ligacao de
Camilo com outros poetas muda de meio; o contato direto de venda nas feiras ou
reservadamente na gréfica € substituido pela manifestacio escrita na forma de agradecimentos
e de reflexdes poéticas veiculados nas contracapas. Paradoxalmente, o que vemos € a palavra
perder a sua existéncia enquanto performance, fruto da oralidade da propaganda realizada nas
feiras, mas ganhar concretude no texto escrito, aproximando-se, assim, de uma oratdria de
homens letrados. Ainda que o novo método constitua certa inovacao dentro da poesia popular,
a pratica, pelo contrdrio, é bastante conhecida. E com base nessa constatacio que definimos
tal comportamento como um “exercicio de cordialidade”. Postura que, nos folhetos editados

por Camilo, repete-se em diversos momentos, ora enfatizando o reconhecimento dos pares,
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ora dos intelectuais; de maneira metonimica, ao atestar a grandeza da prépria gréfica e, assim,
elevar-se do mesmo modo; e, ainda, ao demonstrar um cariter abnegado e interessado em
lutar pelos direitos da propria classe.

O ABC da Saudade, de Luis da Costa Pinheiro, publicado em 1958 pela folhetaria A

“Estrella” da Poesia, traz uma longa nota de agradecimento:

Agradecimento

Eu, Manoel Camilo dos Santos, proprietario da TIPOGRAFIA E FOLHETARIA
SANTOS, - “A ESTRELLA” DA POESIA (marca e firma registradas) venho de
publico agradecer aos Srs. Pedro Rafael Dantas, Severino Simedo de Melo, José
Oliveira Neto e muitos outros, que téem enviado-me cartas de parabéns, elogios e
felicitacdes, pelo grande éxito, que vem alcansando as minhas poesias.

Em cujas missivas, encontra-se expressdes, que bem demonstra ser saidas de
conciencias eburneas; confirmando assim, as boas referencias que me tem feito
Francisco de Paula, Benidito Matos, Antonio Aluizo, Vicente Dutra e tantos que,
como aqueles, sdo homens de alta compreengado poética e literdria; (0s concienciosos
s@o notiluzes, que sabem destinguir a verdade; sabem discernir a poesia aurifera da
nubifera).

Meus amigos, que vossas justas e sadias conciencias, muito e breve transformo o
mundo poético, que todos cheguem a compreender o que € poesia e o que as estrofes
mais feitas em mais arranjadas; por tanto, aceitem um sincero e amistoso abraco de
gratiddo, do vosso amigo de sempre. (SANTOS, 1958).

A presente nota menciona o elogio por parte de trés sujeitos, Pedro Rafael Dantas,
Severino Simedo de Melo e José Oliveira Neto. A mengao a tais sujeitos causa curiosidade a
respeito dos mesmos, curiosidade que a pesquisa em folhetos de cordel esclarece
parcialmente. Com excec¢@o do primeiro individuo mencionado, os demais, Severino Simedo e
José Oliveira Neto podem ser identificados com certa facilidade: Severino foi agente de venda
de folhetos e, além disso, o compositor, dentre tantos versos, da Peleja de Severino Simedo
com Ana Roxinha (19--) e José Oliveira Neto, por sua vez, foi poeta. Estas s@o as vozes que
atestam a grandeza do trabalho desenvolvido por Camilo.

Na relacdo que analisamos, € interessante notar que a0 mesmo tempo em que o poeta-
editor menciona a carta como veiculo de chegada dos elogios, vale-se da contracapa para
divulga-la, portanto alterna radicalmente do particular para o ptblico, para mostrar-se grato ao
reconhecimento. Na sequéncia de acoes iniciada desde o recebimento do elogio, seguida pelo
agradecimento em publico, a acdo subsequente - parte de um contrato ticito - é também
elogiar. Assim, declara que cada carta contém ‘“expressdes, que bem demonstra ser saidas de
conciencias eburneas” (SANTOS, s.d) e nesse jogo de elogios intercambiados, reforca na

prética da poesia popular, algo que Hans Ulrich Gumbretch (1998, p. 13) destaca na teoria:
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Camilo veste-se de homem cordial, posto que “n@o guarda uma separagdo estrita entre a esfera
publica e a esfera privada”, por tal motivo, no seu universo reproduz comportamentos
bacharelescos quando consente que a esfera privada invada a esfera publica.

Os sujeitos que Manoel Camilo menciona, ndo raras vezes pares do cordel,
compartilham as mesmas caréncias e/ou limitacdes do poeta, levam vidas semelhantes, porém
nas palavras de Camilo, os autores dos elogios, sdo definidos como “homens de alta
compreengdo poética e literdria; (os concienciosos sao notiluzes, que sabem destinguir a
verdade; sabem discernir a poesia aurifera da nubifera)” (SANTOS, 19--). Assim, como em
uma prova de revezamento, os discursos laudatérios chegam e sdo repassados continuamente,
no mesmo processo de afirma¢do que expusemos acerca da literatura romantica, porém, agora
estendido para a literatura popular, o que mais uma vez confirma o didlogo que tentamos dar
forma.

Na contracapa do folheto O cavaleiro Rolddo (1960), de autoria de Antonio Eugenio
da Silva, publicado em 1960 na gréfica A “Estrella” da Poesia, o recurso é o mesmo, a voz de

terceiros comprovando a grandeza do poeta-editor:

As pretensdes de um colega e amigo

Gracas a Deus e aos homens de consciéncia, os Romances e Folhetos da: A
“Estrella” da Poesia, ja estdo sendo reconhecidos e classificados como os melhores
da atualidade, (sdo veiculos de instrucdo moral, exemplar e religiosa) afirmam
muitos homens de compreengdo literdria e poética, como: Rodolfo Coelho
Cavalcanti, José Carlos da Silva, Jos¢ Gomes Pinto e muitos outros que
expontaneamente escrevem-me neste sentido.

Poristo €, que eu pretendo muito em breve melhorar este campo, isto é: a poesia, se
Deus permitir e os colegas compreenderem a necessidade premente que temos de
suerguer a nossa classe tdo disprestigiada!...

Pretendo, se possivel, fundar associagdes poéticas, nas cidades principais da Paraiba,
e junto a cada uma Tipografia (a comecar pela da capital) para beneficiar os
associados com emprego nas mesmas, precos médico e facilidade de pagamento
para os poetas escritores e outros benefis, como sejam: insencdo de impostos,
garantia de prestigio para revendedores, saldes préprios para os cantadores; onde
realisar-se-do festivais, congressos e banquetes, patrocinados pelas Prefeituras e pelo
comércio; bem como outros meios de diversdes que sejam lucrativas para os mesmo
bardos associados.

Isto eu quero fazer, ndo para meu interece proprio, pois gracas a Deus, ji tenho com
que arranjar o pdo para [mim] e para os meus; e sim, farei porque, olhando a
situacdo de muitos dos meus colegas, sinto lhes mais as suas condi¢des precérias, do
que as minhas préprias necessidades. (SANTOS, 1960).

Aqui, o que chama a aten¢do é o propdsito que deriva do enaltecimento realizado por
vozes significantes do cordel, Rodolfo Coelho Cavalcante, José Carlos da Silva e José Gomes

Pinto. Manoel Camilo ressalta a sua importancia e promove-se com vistas em outros fins. A
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reflexdo poética intitula-se “As pretensdes de um colega e amigo”. Tais pretensoes,
publicadas na década de 60, trazem promessas de melhorar o campo da literatura de cordel, de
“suerguer” a classe tao “disprestigiada”. No contato com a literatura popular, assim como seus
bastidores, na exposicao de Camilo vemos dois elementos importantes: primeiro, a mencao a
figura de Rodolfo Coelho Cavalcante; segundo, a consciéncia de classe desenvolvida em
meados dos anos 50 e 60, devido ao intenso trabalho de Rodolfo. Os direitos reivindicados
por Camilo conectam-se aos de Rodolfo seja na isencdo de impostos ou a ‘“‘garantia de
prestigio para revendedores”, na fundacdo de “saldes proprios para os cantadores” com o
proposito de realizar eventos que retinam a classe poética e que permitam o desenvolvimento
artistico e financeiro dos poetas populares. Detectamos, entretanto, que apesar de Camilo, em
certo sentido, reproduzir o discurso do colega radicado em Salvador, seu propdsito parece
mais voltado para a promocdo pessoal. E o seu trabalho poético ou a sua grifica que sdo
retomados nos argumentos que langa. Sendo assim, nessa empreitada que confunde o publico
com o privado, o interesse pessoal com o coletivo, parece assentar-se, mais uma vez, num
artificio de cordialidade.

Desse mesmo modo di-se o agradecimento aos intelectuais com interesses voltados
para a poesia popular. A contracapa de O caboclo do bode, publicado em 1974 pela folhetaria
A Estrella da Poesia, d4 mostras do interesse do poeta popular em estreitar lacos com os
“homens cultos”. Ariano Suassuna, amplo defensor da cultura popular nordestina, e Liédo
Maranhao, pesquisador e divulgador da arte popular, sdo denominados “filantrépicos” e

ganham a simpatia do poeta-editor:

COM VISTA AOS FILANTROPICOS

O Dr. Ariano Suassuna, escritor conhecido internacionalmente pelos seus livros e
pecas teatrais, todas baseadas em literatura de cordel (folhetos de poemas populares)
e hoje dirigindo o Departamento de Educacdo e Cultura da Universidade de
Pernambuco, vem prestando grande ajuda aos poetas populares do Nordeste,
publicando gratuitamente as suas obras poéticas.

Eu, infelizmente ainda ndo o conhego pessoalmente, mas por intermédio do seu
(nosso) grande amigo, o benemérito Dr. Liédo Maranhdo, ja fui grandemente
beneficiado pelo grande filantrépico; Dr. Ariano Suassuna.

Aos dois grandes benfeitores e protetores os meus mais reconhecidos
agradecimentos em nome de toda classe poética do Nordeste. (SANTOS, 1974).

A graca de Camilo também € enderecada aos “notdveis” de Campina Grande. O

folheto Viagem de um trovador (1976) expressa essa tendéncia:

Parabéns a Campina Grande
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De espontanea vontade
quero da mil parabéns

a ti Campina, pois tens
hoje em tua cidade
homens de dignidade
decentes e denodados
ilustres e conceituados
professores e juristas

és das cidades nortistas

a maior em todos Estados.

Integra a Universidade
Regional do Nordeste
homens que em si reveste
tudo que é de bondade
nobreza e dignidade

tem o seu digno Reitor,
outra empresa de valor

que honra Campina Grande
a eficiente CANDE

com seu digno Diretor.

Outra industria de valor
José Carlos S. A.

o café melhor que hi

Sédo Braz o de maior sabor
O que dizer do doutor

Z¢é Gaudéncio, em medicina
gente digna, gente fina

e um filho deste senhor

ira ser vereador

pra grandeza de Campina.

Campina Grande, julho de 1976. (SANTOS, 1976).

Os versos que ilustram a contracapa do folheto datado de 1976 evidenciam a sua
importancia ao estabelecerem um didlogo com certas passagens ou tendéncias da vida de
Camilo. Os “homens de dignidade/ decentes e denodados/ ilustres e conceituados”, de alguma
forma cumprem um papel de aproximar o poeta dos demais homens distintos. Vemos que os
parabéns sdao dados ao reitor da Universidade Regional do Nordeste; a empresarios, médicos e
futuros politicos.

A repetida préatica aparece sintetizada nos exemplos que listamos. Neles, as estratégias
de um discurso erudito vém a tona na poesia ligada ao povo, demonstracdo que, a medida que
nos aprofundamos no seu estudo, matizes curiosos dessa modalidade poética sdo relevados e

manifestam um novo momento dessa expressao artistica.
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5.3 Dos artificios: a consagracido por meio das instituicoes, o caso Rodolfo Coelho

Cavalcante

Se algum poeta popular equipara-se a Manoel Camilo no que se refere a uma vida
interessante e fecunda além do literdrio, este é o alagoano Rodolfo Coelho Cavalcante. Se
considerarmos a afirmacdo de Candace Slater (1984, p. 60) ao referir-se aos maiores
expoentes da poesia popular, constataremos que “os poetas mais bem sucedidos do universo
do cordel, sdo aqueles que, de alguma maneira, conseguem aliar-se a forcas modernizadoras”.
De fato, os poetas que aqui retomamos sdo artistas que, de maneira intuitiva ou nao,
conseguem transpor a expressao poética para o terreno do extraliterdrio e com tal feito obter
reconhecimento ndo apenas dos pares de cantoria, mas de uma parcela culta dedicada a
literatura e as letras do pais. Seus resultados, de certo modo, convergem, apesar de 0s meios
serem um tanto diferentes: um dedica-se a uma espécie de autodivulgacdo, enquanto o outro
divulga ndo apenas a si, mas a sua arte, no intuito de torna-la distinta e legitima.

Virias sdo as razdes que reforcam a importancia de Cavalcante. Nascido em 12 de
marco de 1919, Cavalcante também leva na sua histdria pessoal a enigmatica idade de 13 anos
como o despontar para a vida poética, aspecto reiterado nos versos de Dideus Sales: “Com
treze anos apenas/ Garoto de alma pura/ Jogou-se a mercé da sorte/ Em inédita aventura/
Palmilhando o sertdo quente/ Até achar a nascente/ Da sua literatura” (19--, p. 2). Junto ao
dom da poesia, possui ainda um talento teatral ao qual dad asas na infancia e na juventude;
porém, sua habilidade mais reconhecida, talvez amadurecida com os anos, assenta-se na
iniciativa de reivindicar para o poeta popular o direito de viver dignamente da sua arte.

Dentre os pontos que aqui ressaltamos, no contexto da presente investigacado, firma-se
a presenga do poeta como uma importante voz a comprovar a grandeza de Manoel Camilo dos
Santos. Na Autobiografia do poeta (1979), de Manoel Camilo, notamos um enaltecimento
miutuo: a0 mesmo tempo em que Camilo atesta o valor de Cavalcante enquanto artista, quando
lhe concede um espago para prefaciar a obra ao lado de professores e de pesquisadores do
cordel, é elogiado por Cavalcante e tem sua importancia reconhecida nos elogios que este lhe
faz. Nessa publicagdo, Rodolfo Coelho Cavalcante revive algo constante na sua vida de poeta:
figura ao lado de autoridades, sujeitos de letras, individuos investidos de “poder” para validar
expressoes poéticas de niveis culturais diferenciados. Assim, a “presenca honrosa” na
Autobiografia de Camilo permite depreender a insercdo de Cavalcante dentro de uma espécie

de “canone” instituido pelo poeta paraibano, no qual a reciprocidade de tratamento confirma a
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importancia de um e de outro simultaneamente. Ao observarmos esse aspecto, estamos
atentos ao cordel como um género literdrio no qual o elogio concretiza-se como um dos
pilares de sua estrutura, entretanto, o enaltecimento em questdo, ademais de contribuir ao
género, converte-se em artificio para firmar tanto o sujeito na sua arte, quanto na sociedade.
Poetas populares quando falam de si proprios costumam omitir as agruras da
existéncia. Por vezes, o retrato mais fiel do sujeito € realizado por pesquisadores que se
lancam ao encontro de tais individuos, seja percorrendo povoados, feiras, quermesses ou
centros de cultura popular. No caso de Cavalcante, essa figura € mostrada por Candace Slater

em sua vida doméstica:

Pouco depois do meio-dia, em um domingo incomumente ventilado, Rodolfo
Coelho Cavalcante regressa a sua pequena casa de estuque, em Liberdade, bairro
particularmente acidentado de Salvador. Deixa em uma mesa proxima a mala cheia
de folhetos intitulados A nova dangca chamada gute-gute e sete modalidades de
lengos, e af limpa a testa com a mao. Trajando um terno roxo grande demais para ele
e uma gravata vermelho-escuro combinando, o poeta caminha inquieto pelo quarto.
“Vou tomar um banho”, anuncia para a familia, mas em vez disso apanha a mala e
encaminha-se para o escritério ao lado onde guarda sua prensa. O quarto esta cheio,
do chéo ao teto, com pacotes de cordel.[...]

z

Com 62 anos de idade, Rodolfo ndo é s6 poeta, editor e cameld, mas um lider
inveterado do que ele chama “a classe dos poetas”. (SLATER, 1984, p. 178).

7z

O importante papel de Rodolfo Coelho Cavalcante no cendrio do cordel baiano é
inegavel, apesar disso, a vida de um sujeito que se permite viver da cantoria nem sempre €
tranquila. Cavalcante, de fato, vive do que verseja, mas necessita complementar a renda com a
profissdo de camel0; ja ndo é um trabalhador rural, entretanto precisa executar uma atividade
paralela para garantir o sustento. Assim, tais posicionamentos criticos ajudam a balizar as
“ficcionalizag¢des” de histdrias pessoais sempre mais brilhantes do que a existéncia real.

Slater revela a real condi¢do de vida do poeta, mas, concomitantemente, expde seu
carater abnegado e empenho em tornar a poesia popular respeitada e detentora do estatuto de
arte. A autora enfatiza que o poeta Cavalcante ganha o dobro ou triplo se comparado a outros
colegas, apesar disso, sua vida é bastante modesta “devido a sua intensa dedicacdo a
promocdo da literatura de cordel” (1984, p. 159). Na atividade dedicada a vida poética,
integra a presidéncia da Associa¢do de Trovadores Brasileiros, a fundacdo de uma série de
revistas dedicadas a poesia popular e aos seus produtores; a sociedade em “uma duzia de

organizacdes culturais” das quais fazem parte a Academia de Letras Castro Alves, assim

como a Liga da Amizade Portugal-Brasil”, onde foi um “idealista ativo” por mais de vinte
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anos (1984, p. 159). Movido por tal intuito, na narrativa da pesquisadora, descobrimos que
Cavalcante destinou metade de sua renda anual para a manutencdo das organizagdes que fez
parte, seu objetivo consistia em lutar “por reconhecimento e ajuda oficial, enquanto tenta unir
autores e cantadores através de congressos periédicos, uma revista nacional e vérias medidas
de ajuda mitua”. Diante de tais ocupacdes, dedicava grande parte de seu tempo “respondendo
cartas para colegas poetas e dirigentes de varios grupos culturais, preparando artigos para sua
carta mensal de noticias, e trabalhando em novas estérias de cordel” (SLATER, 1984, p. 160).

A vida real pode revelar-se um tanto contraditéria em relagdo a descricdo poética
empreendida pelo artista, entretanto, certos aspectos parecem ganhar ainda mais
expressividade quando retomados pela voz da critica. E o caso da predisposi¢do nata de
Cavalcante para a lideranca da classe de poetas. Nessa posi¢dao, Cavalcante, a0 mesmo tempo
em que proporciona maior interesse para a poesia como um todo, chama aten¢ao também para
si, tornando-se visto e admirado por colegas de profissdao e por sujeitos da “alta cultura”.
Conforme Slater define-o, Cavalcante ¢ um poeta que se adaptou a um mercado em
transformacao e, nesse meio, usou diferentes estratégias para tornar-se conhecido. Dentre tais
estratégias, embora seja uma modalidade recorrente no cordel, Cavalcante dedicou-se com
afinco as biografias, histérias de vidas contadas ndo inocentemente, mas, em grande parte das

vezes, como um meio de obter favores:

Apelando conscientemente para colecionadores da classe média, através de antincios
nas contracapas de seus folhetos e em seu jornal dos poetas, ele escreveu uma série
de anuncios nas contracapas de seus folhetos e em seu jornal dos poetas, ele
escreveu uma série de biografias de brasileiros notdveis como Oswaldo Cruz e Rui
Barbosa, que venderam bem entre compradores instruidos. Como dirigente de uma
associacdo de poetas com sécios de varios Estados, Cavalcante participou da
organiza¢do de mais de noventa festivais e feiras de cordel, que atraem mais do que
nunca a uma audiéncia bem variada. (SLATER, 1984, p. 61).

A leitura da obra poética de Rodolfo Coelho Cavalcante (sabe-se que o poeta publicou
cerca de 1700 folhetos™?), assim como o conhecimento da trajetéria em busca de prestigio e de
institucionalizac¢do da literatura de cordel, coloca o pesquisador/leitor em contato com uma

terminologia poética j4 em desuso. O que seus pares denominavam ‘“poesia”, “‘cantoria”,

°2 Mark Curran comprova esse nimero expressivo da producdo de Rodolfo, porém, frisa tratar-se de uma
contagem do poeta. De todo modo, contribuindo para a profusa publicacdo, destaca o gosto de Rodolfo pelos
folhetos de oito paginas e ABCs, cuja dimensdo é reduzida. Curran ainda da énfase aos problemas na contagem
de folhetos, pois a numeracdo de suas obras foi descontinua, impossibilitando, portanto, estabelecé-la com
precisdo. (CURRAN, 1987, p. 129).
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“obras”, “versos”, dentre outras designacgdes, sdo tratadas por ele como “trovas”. Cavalcante
da-se o epiteto de “Trovador Brasileiro” ou de “Trovador Popular Brasileiro”, titulo que

figura junto ao seu nome nas capas dos folhetos:

Literatura da é;;-d.l r;.“

- 1.884
Autor: RODOLFO COELHO CAVALCANTE

Trovador Brasileiro ABC de Ot‘igenes LGSSB

Origem da Literatura de Cordel e a sua Expres- AUTOR: - Rodolfo Coslho Cavalcante
sdo de Cultura nas Letras de Nosso Pais Trovador Populsr Brasileiro
(FPara Coléglos e Faculdedes) = —

L edicdo ...oooociacaaaa. TOB4

“Obrs re...';E--!...u‘l‘s_ E:tr-:u.-n_mlr:ncmni-a & aua r‘uhl,;(iéln ] 1* Ediggo . . , .. , ., dezembro de 1973
Lreco €r$ 200,00 PRECO ... .. . CR$ 1,00
Fig. 18 Origem da Literatura de Cordel (s.d) Fig. 19 ABC de Origenes Lessa (1973)

O trovador quando associado ao género medieval, sobretudo da poesia provengal que
teve como expoentes Arnaut Daniel, Bernard de Ventadorn, dentre outros, inexiste na
sociedade de Cavalcante, entretanto, resiste o seu legado lirico e certo caréter elevado que o
poeta nordestino resgata. A titulo de curiosidade, lembramos o termo empregado por José de
Alencar em O nosso cancioneiro (1994), momento em que o autor romantico, na posi¢ao de
pesquisador acerca do imagindrio e da geografia nordestina conhecida desde a infancia,
refere-se as cantigas tradicionais e populares entoadas pela parcela rural da sociedade em que
estava imerso. Com a designagdo de “trova” - “E nas trovas populares que sente-se mais viva
a ingénua alma de uma nacao” (ALENCAR, 1994, p. 19) - ainda que ressalte tratar-se de uma
poesia popular - “s6 da poesia popular tratam estas linhas” (ALENCAR, 1994, p. 19) - resgata
nesse cendrio uma atmosfera idilica localizada num ‘“‘agreste vergel”, de “flores graciosas”, de

“trovas originais” ou de “rapsddias de improvisadores desconhecidos, maiores poetas em sua
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rudeza do que muitos laureados com esse epiteto” (1994, p. 19). Se considerarmos a forma
dos versos citados por Alencar, veremos que seu emprego parece pertinente, pois se tratam de
quadras heptassildbicas, com esquema rimario ABAB, que praticamente mantém-se igual no

rifaciamento empreendido pelo autor romantico:

Eu fui o liso Rabicho,

Boi de fama conhecido

Nunca houve neste mundo

Outro boi tdo destemido. (1994, p. 42).

Eno Theodor Wanke, pesquisador que biografou Rodolfo Coelho Cavalcante, narra

algumas passagens da vida do poeta em que se detém na trova como tema:

Em abril de 1950 realizou-se em Salvador o III Congresso Brasileiro de Escritores,
realizado pela Associacdo Brasileira de Escritores, hoje Unido Brasileira de
Escritores (UBE). Rodolfo, muito curioso, foi ver os debates. Os temas e as teses
impressionaram-no. Percebeu que ali estavam representantes de uma classe inteira —
a dos escritores — para, reunidos, localizar, equacionar e resolver seus problemas.
Vislumbrou logo a importdncia do evento. Saiu dali disposto a realizar algo
semelhante pela sofrida classe dos poetas populares, e comegou a trabalhar com
entusiasmo, sem deixar, é claro, de produzir e vender seus folhetos. (WANKE,
2000, p. 23).

Nos dados trazidos pelo pesquisador, vé-se que o “movimento trovista” tinha como
sede a cidade do Rio de Janeiro, apesar de os participantes estarem radicados em diferentes
estados do pais. Ademais, era formado por intelectuais de classe média como dentistas,
engenheiros, médicos, advogados que se dedicavam a elaboracdo de trovas, composi¢oes
ritmicas de forma fixa composta por quadras setissilabas com esquema rimdrio variante entre
ABCD, ABAB, ABBA ou AABB. Estes denominavam-se trovadores, ‘“eram literatos,
beletristas, gente que via nos seus versos apenas um motivo de ordem estética e satisfacao
pessoal” (WANKE, 2000, p. 25-26). Diferentemente do trovador da elite, o “trovador
popular”, ainda que se dedicasse a atividades paralelas, era um profissional que dependia do
verso para garantir o sustento de seus familiares (2000, p. 26). Ainda quanto a estrutura da
trova, podemos afirmar que a poesia de Cavalcante, no que se refere a forma, afasta-se desse

género. Em vez disso, cultiva a metrificagdo prépria do cordel brasileiro, que prioriza a
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elaboracdo de sextilhas de sete silabas, sendo assim,compreendemos a designa¢do de “trova”
como uma utilizacdo para obter o respeito que o cordel ndo possui dentre a elite. Com o nome
de trova, essa poesia atinge estratos sociais mais altos, pode ser composta tanto pelos
“cidadaos de respeito” quanto pelos cantadores de feiras e vendedores de folhetos.

Um dado interessante reside no fato de que embora aproprie-se de terminologias
distantes de si para definir a poesia popular enquanto arte, rejeita a raiz estrangeira e localiza-

a no Nordeste:

Aprendi bastante lendo todos esses livros de pessoas eruditas. Mas quando elas
comecam a falar de ndés poetas como descendentes dos menestréis medievais
marchando pela Europa afora com aqueles chapéus e campainhas gozados, ai tenho
de discordar. Dizem que o folheto nasceu em algum lugar de Portugal, mas eu digo
que ele é nordestino, que foi inventado aqui mesmo. Nio, senhor, o cordel tem suas
raizes do mesmissimo solo onde vocé e eu estamos de pé. Realmente, agora
pergunto: o que poderia ser mais brasileiro? (CAVALCANTE apud SLATER, 1984,
p. 255).

Em meados do século XX, apesar de amplamente difundida, a literatura popular ainda
vivenciava algo muito préximo da situacdo apresentada na fic¢do regionalista dos anos 30 no
Brasil. O romance Pedra Bonita, de José Lins do Rego, mostra o poeta popular sendo
marginalizado, perambulando constantemente para vender os versos e fugir das volantes e ndao
raras vezes passando dias na cadeia de certo vilarejo. H4 toda uma atmosfera de sedugdo pela
cantoria, mas que rapidamente é rompida pela acdo da policia, pela repressdo dos lideres

locais ou mesmo pelo juizo negativo de tal pratica:

Aparecera no A¢tii um homem que ndo queria coisa nenhuma. Podia ter uns 30 anos
e era escuro, com os cabelos cobrindo as orelhas. Trazia uma viola e uma bolsa com
uma rede suja. Ficara dormindo no mercado e o major Evangelista lhe dava de
comer. Os meninos correram para perto dele. O homem tocava viola e cantava.
Sabia de historias. A vida dos cangaceiros maiores, de Antonio Silvino, de Jesuino
Brilhante, de Cabeleira. Antonio Bento se domorou mais do que os outros com o
homem sujo. Ele viera de longe, sabia mais do que os outros. Estivera no Juazeiro.
Conhecera cangaceiros do Pajet e os frades das Santas Missdes. Chamava-se
Dioclécio. Nio sabia ler. Mas aprendera tanta coisa, tanto verso bonito, tanta histéria
arriscada! Nunca Antonio Bento conhecera homem igual. Estava embriagado pela
vida do andarilho.(REGO, 1973, p. 51).

[...]

- Eu conto a minha histéria. Foi na feira do Camaru que me pegaram. Eu estava
sossegado de meu, quando chegou o capitio Joca de Matos com os pracas. “E este o
ladrao”, foram dizendo. (REGO, 1973, p. 75).
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Em 1945, vemos a histdria de repressd@o ganhar veracidade nas entrevistas concedidas
por Cavalcante, posto que o folheto e o artista continuavam sendo vistos com desconfiancga
pelas autoridades, caso que visualizamos por meio da histéria do poeta. Em Salvador, o
quadro permanecia semelhantemente delineado em razao da auséncia de diretrizes que
regulassem a venda de folhetos, visto que, para o poeta, “ninguém sabia exatamente se vender
cordel era bom ou mau, se o poeta popular devia ser equiparado ou nao aos camelds, estes
sim, considerados indesejdveis, pois vendiam mercadorias sem pagar impostos, o que
prejudicava os lojistas” (WANKE, 2000, p. 21). Cavalcante, apesar da situacdo, produzia,
imprimia e vendia seus folhetos, junto aos produtos que lhe conferiam a atividade de camelo.
Foi na execugdo desse trabalho que, certo dia, deparou-se com um encontro inusitado relatado

por Wanke:

Quando Otdvio Mangabeira subiu ao governo do estado da Bahia, em 1946, Rodolfo

langou o folheto ABC de Otdvio Mangabeira, por estar o assunto em voga. Um dia

encostou junto ao meio-fio do local onde trabalhava na praca Cayru um carro de

chapa branca. Desceu um oficial de gabinete:

- E vocé o poeta Rodolfo Cavalcante?

- Sim — respondeu ele, tremendo nas bases.

- Entdo venha comigo.

Rodolfo fechou sua mala de folhetos, entrou no carro e logo depois estava na

presenga do governador. Este logo o tranquilizou:

- Gostei muito dos versos do ABC que me dedicou. Parabéns e muito obrigado pela

homenagem. Aprendeu a metrificar como?

- Eu escrevo por intui¢do, doutor. Vou escrevendo e sai tudo metrificado...

Bateram um papo cordial, enquanto o governador folheava alguns dos folhetos que

Rodolfo levava. Na despedida, disse Magabeira:

- Meu caro trovador, foi um prazer conhecé-lo. O governador da Bahia pode fazer

algo pelo amigo? Deseja alguma coisa em especial?
- Sim, governador. Quero liberdade para trabalhar, como poeta do povo!

Liberdade para vender meus folhetos em praca publica sem proibi¢gdes policiais!

- Que estd me dizendo? Vocé ndo tem liberdade para vender seus folhetos?

- Infelizmente, ndo, doutor. Chega um guarda e me deixa trabalhar, chega outro e me

proibe. Muitas vezes minha familia passa fome porque me impedem de levar o pao a

meus filhos.

O governador indignou-se:

- Isso ndo pode ser! Enquanto eu for governador da Bahia, os poetas populares terdo

liberdade de se expressar e de ganhar a vida em qualquer praca desse estado!

E deu a Rodolfo um de seus cartdes de visita, escrevendo: “O trovador Rodolfo

Cavalcante tem liberdade de trabalhar em qualquer praga do estado da Bahia.”

Rodolfo saiu do paldcio contentissimo. E, naturalmente, com uma li¢do de vida

importante: as autoridades ndo eram bichos papdes, e podiam ser conquistadas para

a causa dos poetas populares. (WANKE, 2000, p. 21-23).

“As autoridades ndo eram bichos papoes, e podiam ser conquistadas para a causa dos

z

poetas populares”, essa € a grande constatacdo de Cavalcante e, talvez, um importante
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artificio na busca de amparo por parte de politicos, de agentes da cultura ou de escritores
renomados. Na busca de legitimacdo para a arte e, por extensdo, para si mesmo, 0 que nos
interessa mostrar sdo as estratégias e o juizo proprio que Cavalcante, assim como Camilo,
também nutre.

Em seu folheto Carolina P. Andreozzi:a Trovadora que brilha na alma dos
Trovadores do Brasil (1983), depreendemos a visdo do sujeito dotado para a cantoria.

Cavalcanti profere os seguintes versos:

Sou trovador brasileiro,
Sou “Cidadio da Bahia”,
Que ha 41 anos vivo
Somente da Poesia,

Rimo Cordel, rimo Glosa,
Entre a Poesia e a Prosa
Ganho o pao de cada dia.
Escritores Brasileiros,
Poesias Nacionais
Versejo-os em biografias
E os focalizo em jornais,
Troca do amor fraterno
Uso um sistema moderno
De unir-me aos meus iguais. (CAVALCANTE, 1983, p. 1).

z.

E visivel, nos versos iniciais do folheto, a corrente autodivulgacdo que € prépria do
género, mas esta demonstra o apreco de Cavalcante em relagdo as institui¢des, ao
reconhecimento publico de seus feitos poéticos ou em prol do cordel. O poeta apresenta-se
como um “Cidadao da Bahia”, um titulo recebido pela vivéncia e atuagdo no estado. Outro
orgulho atestado € o fato de viver de seus versos, arte que lhe permite ganhar “o pao de cada
dia”, um verdadeiro prestigio dentro de uma sociedade em que o artista ndo sobrevive da
propria arte e, em vez disso, dedica-se a lida rural, as profissdes subalternas e tem a poesia
como uma forma de distracao e de conforto.

Na investida pela consagracao, Rodolfo demonstra preferéncia pela carreira politica ou
por manter um didlogo ou um circulo de relacdes com esse meio. Quando ressalta a sua
pratica de versejar os escritores brasileiros em biografias rimadas, empreende isso como uma
estratégia de “unir-se aos seus iguais”’. De fato, ao pesquisarmos a producdo de Rodolfo,
sobressaem dois subgéneros poéticos: o ABC e a biografia. Tais subgéneros distanciam-se

apenas na forma, pois o conteido desenvolvido sempre apresenta um tom laudatdrio acerca de
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uma figura consagrada no meio politico ou artistico, tal qual esta presente no ABC de Ademar

53
de Barros™:

Ademar de Barros leitores

E 0 homem atualmente

Que demonstra uma cultura

Licida e inteligente

Apto para governar

Votemos em Ademar

Para ser o presidente. (CAVALCANTE, 19--, p.1).

O politico biografado terd, alguns anos depois, um importante papel na concretizacao
dos projetos de Cavalcante. Wanke relata que uma das grandes contribui¢cdes do poeta como
presidente do Grémio Brasileiro de Trovadores foi a organizagdo a distancia do II Congresso
de Trovadores e Violeiros, realizado em Sao Paulo, em setembro de 1960. Para a execucgdo
desse evento, o poeta “viajou em abril, novamente, para o Rio de Janeiro [...] e Sdo Paulo,
onde conseguiu audiéncia com o prefeito Adhemar de Barros, que cedeu o estddio do
Pacaembu para as reunides plendrias e a hospedagem de cem trovadores populares” (2000, p.
26). Na simples men¢do dos acontecimentos, visualizamos préticas que dialogam com as
no¢des de Bourdieu, mencionadas anteriormente. Cavalcante vale-se da constatacdo acerca
dos politicos e, junto a isso, utiliza-se das aptiddes que dispde, como o talento para escrever
ABC:s e biografias; ao ressaltar a importancia de sujeitos de uma classe superior a sua, ganha
simpatia dos mesmos e consegue movimentar-se em um espago que ultrapassa o seu meio de
producdo.

E nesse movimento que o contetido dos folhetos de Rodolfo Cavalcante apresenta-se
como meios de obter favores futuros, assim como as informagdes presentes nas contracapas.
Tal qual Camilo, porém elogiando outros ao invés de si mesmo, Rodolfo ganha simpatizantes

para a causa da poesia popular:

3 Apesar de o folheto ndo ser datado, pode ser contextualizado entre os anos de 1954 e 1960. Essa periodizacio é
possivel a partir de dados da biografia do politico em questdo, que concorreu a presidéncia nos anos de 1955 e
1960, obtendo o terceiro lugar em ambos os pleitos. Somando-se a isso, pelo fato de o folheto ndo mencionar
uma segunda tentativa de posse, inferimos que a possivel data restrinja-se aos anos de 1954 ou 1955.



188

IHONRA AO MERITO

Rodolfo Coelho Cavalcante, Trova-
dor-Popular-Brasileiro saiida o Pre-
feito Anténio Carneiro e o povo
Alogoinhense na inauguragdo do
Estadio ““CARNEIRAO,” que é o
orgulho de uma administragéo ful-
gurante e briosal

Salvador 21 de janeiro de 1971

PARABENS, MURILIO CAVALCANTE!
Parabeniso ao dindmico jovem, Prefeito
eleito da Cidade Alagoinhas: MURILIO
CAVALCANTE, pela brilhante vitdria
conquistada no dltime Pleito, que,
a sua gestéio préxima sejo abengoada
pelo Altissimo trazendo ao querido po-
vo alagoinhense dias venturpsos e que
a sua administragiic deixe um marco
glorioso na perpetuidade da historia
Administrativa desta Cidade tdo aben-
coada por Deust

RODOLFO COELHO CAVALCANTE

(Trovador Popular Brasileiro)

Fig. 20 Contracapa do folheto ABC de Alagoinhas, de Rodolfo Coelho Cavalcante (1971)

E certo que as figuras politicas como tema na poesia de Cavalcante ndo representam
algo novo, tendo em vista a presenga de Getilio Vargas como um dos assuntos favoritos de
Rodolfo. Assim, € possivel encontrar folhetos que versam desde a deposi¢ao, em 1945, como
referentes ao pleito eleitoral e reeleicdo a presidéncia da Republica em 1950, e, como ndo
poderia deixar de constar, sobre o suicidio ocorrido em 24 de agosto de 1954 (WANKE,
2000, p. 19).

Aos olhos da critica, é praticamente um consenso a producao de Rodolfo como uma
atividade poética de qualidade, no entanto, o que o tornou notavel foge da producdo literaria
para estabelecer-se no engajamento politico que propde agdes “a favor da classe sofrida dos
folheteiros, que, em grande nimero, viviam [...] em feiras, mercados, pracas e locais de
peregrinacdo a escrever e vender seus folhetos, para ganhar a vida e sustentar, as vezes,
familia numerosa” (WANKE, 2000, p. 35). Embora constatando esse reconhecimento ainda
em vida, visto que, como fundador de “associacOes e agremiacdes de classe, Rodolfo
conseguiu modificar tal situacdo, dando dignidade e representatividade aos cordelistas” (2000,
p- 35), Rodolfo manteve-se humilde, o que pode ser também comprovado nas palavras

dirigidas a Slater:
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Olhe [...], sei muito bem que nao sou um bom escritor. Minhas histdrias estao cheias
de pronomes mal colocados e palavras escritas erradamente, e ndo tenho tempo para
melhora-las. A tnica coisa que as salva € o fato de eu ter um bocado de inspiragdo, e
esta provém de tudo o que vivi. O mundo foi meu professor e bem severo, mas
ensinou-me um bocado de coisas, e, realmente, se a gente pensar nisso, que mais
uma pessoa poderia pedir? (CAVALCANTE apud SLATER, 1984, p. 160-161).

“Como uma pessoa nascida em condi¢des tdo desfavordveis, sem muitas
oportunidades, pdde alcancar ser o que ele foi: respeitado escritor de cordel, lider de sua
classe, ouvido atentamente até em salas universitdrias”? O questionamento de Wanke (2000,
p. 9) faz-nos reconhecer que € o olhar perspicaz sobre as préticas sociais do seu meio, assim
como as do meio que lhe faz externo, que conferem a Cavalcante o habitus, a habilidade para
dialogar com diferentes estratos culturais e reivindicar o reconhecimento da literatura popular.
Assim, € exatamente essa desenvoltura que faz de Rodolfo Coelho Cavalcante e Manoel
Camilo dos Santos verdadeiros pares, cujas acdes culminam, ainda que em espagos

geograficos diferentes, em interesses comuns como o combate ao plagio.

5.3.1 Adaptacdes contra a fraude

E certo que, em muitos momentos, o plagio foi praticado por poetas populares sem
conhecimento de causa. O ouvir, o recontar, o recriar sem mencionar o verdadeiro autor era
pratica corrente desde os primeiros modelos poéticos difundidos no interior do pais. As
histérias herdadas da tradi¢do ibérica eram assim difundidas, conduta que foi estendida a
outras praticas artisticas como a poesia popular. Entretanto, com o decorrer dos anos € o
desenvolvimento de um mercado, a necessidade de registro fez-se premente. Se o “apropriar-
se” parece tolerdvel na poesia oral do cantador, no caso das graficas, torna-se mais complexo,
pois foge da fluidez e agilidade da fala para fixar-se no registro escrito de tiragem variada,
cujo nimero ndo era inferior a mil exemplares. A questdao problematizava-se ainda mais se
uma histéria popularizada em folheto, ap6s a morte de seu autor e a venda de seus direitos,
passava a ser impressa pela grafica de outro poeta, que omitia o nome do primeiro, como se a
compra dos direitos representasse a compra da autoria.

Um exemplo bastante conhecido e amplamente divulgado na critica realizada por

especialistas da poesia popular trata-se do folheto O pavdao misterioso, de autoria de José
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Camelo de Rezende. A publicacdo 100 cordéis historicos segundo a Academia Brasileira de
Literatura de Cordel (2008) ao resumir a biografia de José Camelo, ndo deixa de citar a

apropriacao ilegal da poesia do mencionado artista:

[...] comecou a versar romances por volta de 1923, mas ndo escrevia suas
composi¢des: guardava-as na memoria para canti-las onde se apresentasse. Mudou-
se para o Rio Grande do Norte, e nessa época, Jodo Melchiades, ajudado por
Romano Elias, se apossou dos originais de O Pavdo Misterioso, publicando-os como
obra sua, tornando o romance um dos maiores sucessos da literatura de cordel em
todos os tempos. O caso gerou uma polémica que dura até hoje, apesar de ja estar
provada e documentada a verdadeira autoria. (2008, p. 201).

O Diciondrio Bio-Bibliogrdfico de Repentistas e Poetas de Bancada ajuda a delinear
esse episédio que envolve Jodo Melchfades e Rezende. Na versdo esbocada por Atila de
Almeida e José Alves Sobrinho (1978, p. 235), Rezende € descrito como um cantador
mediano, mas como um grande poeta popular. Sua desenvoltura maior nao estava no repente,
mas na composicdo de romances que dava forma, porém ndo os escrevia. Certamente, em
decorréncia disso, tornou-se alvo da ma conduta do colega de cantoria Jodo Melchiades
Ferreira, de quem era parceiro. Assim, entre os anos de 1927 e 1929, periodo em que esteve
foragido no Rio Grande do Norte devido a complicagdes, Melchiades, que era seu parceiro e
conhecia as composicdes de autoria de Rezende, com a ajuda de Romano Elias, publicou o
Pavdo Misterioso em seu nome enquanto Camelo estava em terras potiguares. O interessante
de toda a questao de plagio, aqui levantada, estd expresso em versos de autoria de Rezende,

nos quais critica a postura do ex-companheiro de cantoria:

Quem quizer ficar ciente
Da histéria do “Pavao”
Leia agora esse romance
Com calma e muita atencdo
Que verd que essa histdria
-E minha, e de outro ndo

Ha muitos anos versei

Esta histdria, e muitos dias,
Fiz uso dela sozinho

Em diversas cantorias
Depois dei a copia dela

Ao cantor Romano Elias

O cantor Romano Elias
Mostrou-a a um camarada.
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- A Jodo Melchiades Ferreira,
E este fez-me a cilada

De publicé-la, porém,

Esta toda adulterada.

E como muitas pessoas

Enganadas tem comprado

A diversos vendelhdes

O romance plagiado

Resolvi levéd-lo ao prélio

Para causar mais agrado. (REZENDE apud ALMEIDA; SOBRINHO, 1978, p. 236).

Aqui, vemos os versos populares como o veiculo da critica. Ao mesmo tempo em que
faz uso do proprio talento para dar forma a poesia, José Camelo utiliza-a como o meio de
propagar a sua censura a atitude de Melchiades. A linearidade do discurso e a clareza da
mensagem deixam evidente a inten¢do de reprimenda, uma espécie de restauracdo da propria
honra ao retomar a posse do Pavdo Misterioso para si.

Alguns anos depois, com o desenvolvimento do mercado do cordel, o crescimento do
numero de gréficas especializadas na publicacido de folhetos fomenta uma nova mentalidade
acerca da autoria e essa estabelece-se como uma das diretrizes do poeta e editor Manoel
Camilo no que se refere as publicacdes e a questdo do plagio. Os folhetos do artista
geralmente sdao encerrados por acrdsticos, formas poéticas que, por muito tempo, foram

utilizadas como a assinatura do autor, concluindo os versos com as letras do seu nome:

Mas quero ainda avisar
Aos amigos de conceitos
Nao vos queiram confundir
Os vis plages que sdo feitos
Estes dois ultimos versos
Legalisam meus direitos.

Com inveja e com maldade

Ambicdo, 6dio e rancor

Muitos sujeitos e pedantes

Imundos vil e “agressor”

Levam a vida a infamar-me

Os quais nem um tem valor. (SANTOS, 1959, p. 24, grifo nosso).

As estrofes que finalizam As aventuras de Pedro Quengo (1959) sdo compostas por
versos duplamente expressivos. Ao combaterem o plagio por meio da “assinatura” do poeta,

iniciais que grifamos, versam sobre o pldgio e dao mostras da consciéncia do poeta acerca dos
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direitos autorais. Ironicamente, o que, em certo sentido, pode ser visto como a “quenguice” ou
esperteza dos proprios agentes da poesia dos folhetos, os “vis plages”, é exatamente o que
Manoel Camilo considera uma atitude nociva que se consolida como prética no mercado de
venda de folhetos impressos do Nordeste. Nesse sentido, ao empreender a critica, Camilo
revela uma poesia mais nuancada, na qual vemos poetas e vendedores mal-intencionados
omitindo o acrdstico final, agregando novos versos, com outras iniciais, configurando uma
nova autoria, traco que detrata o proprio fazer artistico.

Na poética de Camilo, o objeto de nosso exame, o poeta perde a ingenuidade e apela
para a lei dos direitos autorais para proteger a sua produgdo, o seu patrimonio e, ainda, o seu
meio de subsisténcia — a grifica A Estrella da Poesia. Na entrevista realizada por Origenes
Lessa, detectamos aspectos que evidenciam as mudangas do universo popular. O poeta ja nao
¢ somente o homem humilde ou o trabalhador rural analfabeto, mas, no caso de Manoel
Camilo dos Santos, agora, ¢ um empreendedor, proprietirio de uma grafica de folhetos,
compositor de seus proprios versos € ainda detentor dos direitos sobre os folhetos de outros
reconhecidos colegas de profissdo (LESSA, 1984, p.57). Portanto, configura-se como um
sujeito que divulga o folheto popular, dele retira o sustento e, de tal maneira, necessita que
cada engrenagem da rude méquina editorial instalada no interior da Paraiba funcione de
maneira eficaz. Em tal mercado, varios sdo os elementos capazes de desestabilizar o comércio
de folhetos, desde o analfabetismo até o que se configurard por volta dos anos 70: a falta de
interesse do publico consumidor. Porém, para o poeta-editor, o mais nocivo de todos é
praticado pelos proprios poetas, o plagio.

Os dados que aqui apresentamos sdo extraidos da primeira entrevista que Manoel
Camilo dos Santos concedeu a Origenes Lessa. Em meados dos anos 50, Camilo possuia um
advogado para ampard-lo nas questdes legais vinculadas a autoria e ao plagio: “A gente
precisa sempre de um doutor na vida. Eu tenho um que é de salvag¢do, o doutor Duston
Miranda...”. Ao ser indagado se trata-se de um médico, Camilo responde: “Que médico,
doutor. Gracas a Deus saide ndo me falta. O meu doutor € pra folheto. Pra ladrio de
folheto...” (LESSA, 1984, p. 50). Impossivel passar despercebida a quebra de expectativa de
Lessa, pois, pelo modo como poeta-editor expressa-se, julga tratar-se de um médico e, ao
invés disso, descobre um sujeito que perdeu a ingenuidade, que tem um senso de propriedade
apurado, que se ampara em uma autoridade legal para garantir os seus direitos autorais sobre a
sua producdo poética e editorial. O advogado executa o servico de registrar os “bons” folhetos
de Camilo na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro (LESSA, 1984, p. 51). A referida

instituicao passa a ser constantemente aludida pelo poeta, que a menciona em entrevistas ou
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no seu maior meio de divulgacio, a contracapa dos folhetos. E na tltima folhinha que Camilo
reitera a propriedade e o reconhecimento do direito sobre a criacdo de poemas e de
publica¢des da folhetaria.

Manoel Camilo empreende uma forte campanha contra o plagio nos folhetos que
publica. Para coibir a m4 prética, a contracapa apresenta-se como um espaco de exposi¢ao de
ideias ndo apenas relacionadas a figura do poeta, como € de praxe, mas como um meio de
combater moral e legalmente certos costumes nocivos ao cordel. Assim, ampara-se no artigo
153, pardgrafo 25 da Constitui¢do Federal de 1969°*, que assegura “Aos autores de obras
literdrias, artisticas e cientificas pertence o direito exclusivo de utilizd-las. Esse direito é

transmissivel por heranca, pelo tempo que a lei fixar™>:

Atencgaol.

Procurem e leiam todos os Romances e
Folhetos da A “ESTRELLA" da Poesia pols sflo
bons, bonitos e bem-feitos: o8 quais acham-se
assegurados e garantidos pelo Artigo 153 e
pardgrafo 25 da nova CounstituicBo Federal
Brasileira de 1869.

e registrado sob o mumeros: 7989 a 7993
na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

Venda em grosso com grande desconto
para os revendedores.

O proprietirio:
Manoe! Camilo dos Santos

N: 3596

. o
Aérd

Fig. 21 Contracapa do folheto O Monstro do Pageii (1952), de Manoel Camilo dos Santos.

**Nessa andlise, outro problema impde-se: a questdo da data e das diversas tiragens de um mesmo folheto. O
Monstro do Pageii, que, aqui, usamos como ilustra¢do, foi publicado na década de 50. Entretanto, a informacgdo
que nos valemos, ou seja, o combate ao plagio divulgado na contracapa, parece pertencer a uma edicao
posteriormente publicada, quase duas décadas depois. A lei dos direitos autorais foi colocada em vigor em 1889,
de acordo com a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, entretanto, o envio de folhetos ndo parece ter sido uma
acdo muito corrente.

Shitp://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/emendas/emc_anterior1988/emc01-69.htm
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Outras producgdes, como a contracapa do folheto Farrapo Humano, de Manoel
Camilo, publicado em 1956, contém, no interior de um discurso laudatério acerca da

Tipografia, a seguinte nota:

Brilha também: pela grande estabelidade (15 anos) de divulgacdo e cooperacdo
alfabética, pela legalidade e garantia das Leis Nacionais: por ser a tnica casa deste
ramo, que ¢ e tem as suas obras poéticas registradas na Biblioteca Nacional.
(SANTOS, 1956).

Tendo em vista a presenca constante de tal informacao, reiterada em diversos folhetos,
notamos que ora se presta a um esclarecimento de teor juridico, ora € agregada ao conteido de
teor poético-reflexivo como viemos mostrando. No folheto O grande romance: o ébrio e suas
cangobes (s.d), o texto presente na contracapa intitula-se “Faca da poesia o seu melhor

passatempo”. Nele, estd desenvolvida uma exortacdo a poesia popular e, dando €nfase ao

local que publica e divulga tal material, o editor afirma:

Além disto é uma casa credenciada, tanto pela estabelidade (15 anos de publicacdo
folcldrica) como por ser registrada e integrada no quadro das tipografias e editoras
estabelecidas no paifs, pela Biblioteca Nacional: em quanto que seu proprietdrio,
primando pela elevagdo, grandeza e legalidade da poesia, tem todas as suas obras
poéticas registradas n’aquela Biblioteca como as que prendem-se a sua propriedade.
(SANTOS, s.d).

Como mostramos, € inegdvel a nitida preocupacdo com o plagio nos anos 50. Naquele
momento, estabelece-se o principio do combate a apropriacdo de versos alheios, postura que €
adotada por poetas, vendedores e, principalmente, por editores. Manoel Camilo, entretanto,
busca firmar-se como um critico veemente de tal postura por meio da divulgacdo de notas
como a que se segue em vdrios titulos de folhetos. O exemplo que destacamos aparece
impresso em mais de um folheto como As aventuras do filho de Cobra Choca (19--), de

Manoel Monteiro e Viagem de um Trovador (1976.), de Manoel Camilo:

O artigo 153 paragrafo 25 da Constituicdo Brasileira, ndo aceita e nem admite
plégio, como também publicacdo sem a devida autoriza¢do do Autor, em tais casos o
Cédigo Penal Brasileiro prescreve multa, processo e prisdo de 2 a 6 anos.
(SANTOS, 1976).
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Em consonancia com o que viemos reiterando, hd contracapas em que o poeta-editor
faz longos esclarecimentos acerca da autoria do material que imprime na gréifica, ressaltando
a permissdo para publicacdo ou mesmo a compra de direitos. Tais informacdes estdao
vinculadas em folhetos de variados poetas cujas obras s@o impressas na Folhetaria Santos ou,

posteriormente, n’ A Estrella da Poesia:

Obras poéticas que comprei ao poeta Cicero Vieira da Silva: Os Sofrimentos de
Eliza, Jorge e Iraci. Um Cidaddo Generoso Traido pelo Consorte. Os Martirios de
Corina. Tragédia de um amigo ou o Sofrer de Lenira. A Sofredora do Bosque e O
Filho Almadicoado.

[...]

Sendo que: O Pavao Misterioso. O Valente Z¢é Garcia. A Cigana Esmeralda e Seu
Testamento. Juvenal e Leopoldina. Rolddao no Ledo de Ouro. Cazuza Sitiro. O
Matador de Oncas. O Sertanejo. Orgulhoso e os seus Filhos na Praga. José Colatino
e o Carranca do Piaui. As Quatro Orfis de Portugal e todas as mais da autoria do
poeta Jodo Melquiades Ferreira da Silva. As quais, para garantia dos direitos de
minha propriedade, acham-se escrituradas e registradas, na Biblioteca Nacional do
Rio de Janeiro. (SANTOS, 1959)°°.

No folheto datado de 1959, visualizamos o interesse em divulgar a adequagdo ao
momento novo vivido pela literatura popular impressa, a adaptagdo as normas de um mercado
editorial. Camilo declara a posse sobre parte ou totalidade da obra de diferentes poetas, dentre
eles, o consagrado Jodo Melquiades Ferreira. A referéncia ao registro na Biblioteca Nacional
do Rio de Janeiro, encontrada em diversas obras, a0 mesmo tempo em que pode impressionar
o leitor culto ou inculto, expde a debilidade do argumento, pois se, de fato, houve o registro,
ele parece comportar um numero irrisorio de folhetos, do nimero 7988 ao 7993, ou seja, seis
folhetos apenas. Sendo assim, a informacd@o parece funcionar apenas como um artificio para
amedrontar e inibir a pratica do plagio no espaco de distribui¢do do cordel.

O folheto O caboclo do bode, publicado em 1974, n’ A Estrella da Poesia, € um dos

meios de divulgacdo que chega ao leitor na forma de “Aviso™:

AVISO

Aviso ao publico que éste folheto bem como todos os demais da A “ESTRELLA”
DA POESIA, acham-se registrados na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro sob os
nimeros 7989 a 7993; e garantidos pelo Art. 153 e pardgrafo 25 da nova
Constituicdo Federal Brasileira. (SANTOS, 1974).

% Contracapa do folheto O combate de José Colatino com o Carranca do Piaui, de Jodo Melquiades Ferreira,
Estrella da Poesia, 1959.



196

N

O empenho de Camilo no combate a pratica do pligio € pautado por diversas
estratégias, que vao das informagdes presentes nas contracapas até os argumentos legais e
parece alcancar bom resultado. Entretanto, nesse embate, ganha um forte aliado, Rodolfo
Coelho Cavalcante e € a unido dessas duas vozes que ditard a tdnica do cordel a partir dos

anos 50.

5.3.2 Unido de vozes no combate ao plagio: Camilo e Rodolfo no mesmo tom

O combate ao plagio ndo foi uma empreitada solitdria de Manoel Camilo dos Santos,
pois a mesma busca por garantia de direitos foi empreendida por Rodolfo Coelho Cavalcante,
o sujeito que se consagrou como o defensor da classe de compositores populares, na mesma
década de 50, porém na Bahia. No estudo empreendido por Mark Curran, A presenca de
Rodolfo Coelho Cavalcante na moderna literatura de cordel (1987), verificamos o problema
do plagio, agora, sob a perspectiva de Rodolfo.

No meio da poesia popular, Rodolfo Cavalcante converteu-se em unanimidade. De
fato, o poeta teve uma trajetéria singular, em que ademais de produzir seus versos, de vendé-
los nas feiras juntamente com objetos de pequeno valor como lengos, etc., Rodolfo valeu-se
do meio periodistico como estratégia de divulgacdo de ideias. Grosso modo, as divulgacdes
que empreendia na forma de jornal tinham a inten¢do de “unir e ajudar a classe poética”, um
trabalho desenvolvido com o propdsito “de militar para a classe” (CURRAN, 1987, p. 67).
Entretanto, na visdo do brasilianista, a pratica era realizada também por motivos particulares
como a divulgacao de ideias proprias, divulgacdo de folhetos e obras diversas, além de (e ai
vem a tona uma estratégia marcante na trajetéria desse sujeito) “solicitar verbas para as
proprias operagdes e para as da classe” (1987, p. 67).

Com frequéncia, é atribuido a Rodolfo Coelho Cavalcante o epiteto de “poeta-
reporter”, designacdo que, de alguma forma, distancia-o do padrao de poeta popular da sua
geragdo, ainda pouco alfabetizados, mantidos pela venda de folhetos e pelo trabalho rural.
Curran reproduz o fragmento de uma entrevista com o poeta, cujo conteido versa sobre a

capacitacdo jornalistica de Rodolfo:
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Eu tive um curso de jornalismo em 1959 no Instituto de Jornalismo da Bahia com 18
matérias: Sociologia, Histéria do Brasil, Legislacio de Imprensa. Sai com nota de
sete € meio. Um curso um ano. (CAVALCANTE apud CURRAN, 1987, p. 67).

Apesar de o curso representar a consolidacio do saber de um sujeito de origem
humilde, no contato com a biografia do poeta vemos que sua carreira “jornalistica” iniciou-se
bem antes. O bidgrafo de Cavalcante, Eno Theodoro Wanke, narra as empreitadas
jornalisticas do poeta. O langcamento do poeta na referida atividade deu-se em maio de 1948,
com a venda de o “Trovador Popular”, publica¢do na qual Cavalcante reproduzia modinhas,
letras de musicas de cantores de sucesso como Vicente Celestino, Luiz Gonzaga, entre outros
(WANKE, 1983, p. 172). Dessa primeira experimentagao jornalistica, derivou “O Trovador”,
periddico no qual o poeta acrescentou a “Coluna dos trovadores”, dedicada aos “trovadores
folhetistas locais”, com retratos dos artistas populares, trechos de poesias dos cordelistas, o
que foi entendido pelo bidgrafo e critico como o inicio da ‘“atuagdo de Rodolfo como
interessado em assuntos de sua classe — e sua escalada para lidera-la” (WANKE, 1983, p.
172).

A trajetéria de Cavalcante como editor de jornal apresenta, nas diferentes
denominagdes pelas quais o seu periddico passa, minucias interessantes de serem observadas

com atencao, conforme narra Wanke:

A data de fundacao de “Trovador Popular” foi ficil de estabelecer através da edi¢do
do décimo aniversdrio do jornal “O Trovador” (n° 63, de abril- maio-junho de 1959).
Ali também se verifica que Rodolfo considerou, sempre, os jornais “Trovador
Popular” (1948-1949), “Trovador” (1949 - ?) e “O trovador” (1956-1969) como
sendo o mesmo jornal, com trés nomes diferentes. Em outubro de 1949, data
provavel da saida de “Patativa” n® 1, ji se tinha dado a retirada da particula
“Popular” do nome do jornal de modinhas, j4 que aquele nimero cita, em
propaganda o nome “Trovador”. Veremos que, entre a fase “Trovador” e o “O
Trovador”, se interpde outro jornal, “A Voz do Trovador”. (WANKE, 1983, p. 173).

Na énfase aos titulos efetuada por Wanke, vé-se a arbitrariedade empreendida em
relacdo ao jornal como meio de expressdao. O jornal segue as tendéncias do proprietdrio,
obedece aos seus interesses e foge da imparcialidade. Essa tendéncia confirmar-se-a quando o
“poeta-reporter” der vida ao jornal “A Voz do Trovador”, publicado por Cavalcante de

dezembro de 1954 a agosto de 1955. A relevancia da publicagdo de tal periddico estabelece-se
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em elementos que fogem ao tom noticioso. Na abordagem que fazemos, interessa-nos

evidenciar informacgdes que Wanke também observa com cuidado:

Em todos eles, menos no ultimo, Rodolfo aparece como “diretor-proprietario”. Até o
n° 5, o subtitulo no cabecalho é “Periddico literdrio e noticioso”. No n°® 6, j4 em
vésperas do Congresso, o subtitulo é mudado para “Um 6rgido a servigo dos
trovadores brasileiros”. No n® 7-8, finalmente, é “Orgdo oficial da Associacdo
Nacional de Trovadores e Violeiros” fundada no Congresso. (WANKE, 1983, p.
190).

Nessa breve informacdo, percebemos que a carreira jornalistica de Cavalcante teve
inicio uma década antes da realizacdo de sua “Capacitacdo Jornalistica”. Entretanto, esse dado
biografico ndo seria tdo representativo em nossa abordagem, nao fosse o caso de tal jornal
representar um meio de discussdo acerca da ideia de autoria.

No estudo realizado por Curran, tomamos conhecimento de algumas praticas de

Cavalcante. Na contracapa reproduzida pelo pesquisador:

Por justo direito editorial deixei de publicar ‘“Pavdo Misterioso”, “Pedra Fina”
(plagio de Antonio Alves da Silva), “Cego Aderaldo e Z¢é Pretinho”, “Princesa
Rosa” e “Juvenal e o Dragdo” por pertencerem atualmente a José Bernardo da Silva;
outrossim, ndo mais publicarei obras de outros autores, mesmo concedidas. Voltarei
a publicar os meus folhetos de 8 paginas, 16, e alguns romances, além de novidades
que forem surgindo com casos da atualidade.

Ainda aviso que sou AGENTE-EXCLUSIVO NESTE ESTADO da obras populares
de JOAO JOSE DA SILVA, cujos livretos estdo sendo bem aceitos nesta praga.
(CAVALCANTE apud CURRAN, 1987, p. 138).

Outro momento expressivo da carreira do poeta-reporter toma forma na busca de
regulamentacdo da publicacdo de folhetos por editoras especializadas, como expde Curran.
Em 1955, em viagem a Sao Paulo, Rodolfo denunciou a prética ilegal de uma editora que

publicava obras de poetas nordestinos sem a devida autorizagao:

Quando cheguei a Sao Paulo, a Prelidio estava publicando obras de todos os colegas
trovadores do Nordeste sem autorizag¢do. Principalmente alguns meus. Eu chegando
ai na praca comprei alguns fasciculos meus. Cheguei na Editora e perguntei se
tinham autorizagdo de Rodolfo Coelho Cavalcante para imprimir aqueles livros.
Diziam que tinham comprado de Rodolfo Coelho Cavalcante os direitos para
imprimir as obras. Disse: “Pois, estdo falando com ele, e nunca os vendi e nunca o vi
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(o editor) antes. O senhor vai pagar ndo s6 este meu livro, mas todas as edi¢des que
estd publicando”. O editor disse: “Pelo amor de Deus, ndo me faga isso”. Eu disse:
“Bom. Vou contratar o meu advogado para tratar isso”. “Com medo que teve disso,
ele chegou a um acordo comigo e pagou onze mil folhetos dos folhetos que tinha
editado. Me dava em dinheiro onze mil cruzeiros”. (CAVALCANTE apud
CURRAN, 1987, p. 43).

Discutir a poesia popular a partir das modificacdes e das reflexdes conduzidas por
Camilo e Cavalcante implica reconhecer o seu dinamismo € a sua evolu¢do ao encontro de
uma arte candnica. H4 o aflorar de um habitus que instrui tais sujeitos e ja ndo sdo apenas
poetas populares, mas agentes da arte que ddao forma, sujeitos que intencionam romper o
paralelismo e firmar um ponto de encontro entre estratos até entdo incomunicdveis. A
ingenuidade inicial expressa na autoria desnecessdria ou na comunhdo de versos perde
terreno, as praticas mais comuns sdo pensadas de modo a surtir um efeito e conduzir o popular
ao status de arte reconhecida, de praticas reconhecidas que, para um, firma-se como a

ampliacdo do alcance da prépria arte e, para outro, como o respeito e a legitimagdo coletiva.
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6 O LIVRO DOS SETE EPISODIOS DE MANOEL CAMILO DOS
SANTOS: DO ESQUECIMENTO A (RE)DESCOBERTA

Um livro nas maos... ponto de partida para, na nossa imaginagdo, projetarmos um
senhor de 80 anos a manusear o papel, a miquina datilogréfica, o tubo de cola, a tesoura e as
memorias e, mais uma vez, dar “materialidade artesanal” a ansia de ser lembrado.

Sem exagero, essa € a forma do livro sobre o qual nos detemos: artesanato, poesia e
prosa. Selado de acasos, assim foi o caminho realizado até o seu feliz encontro. Aqui, fugimos

um pouco da escrita académica, para reproduzir uma experiéncia que, de algum modo,

aproximou-nos de pesquisadores anteriores.

Bairro de Santa Teresa, de certo modo, um lugar inacessivel para quem nao conhece as
suas vielas. A subida revela os contornos de um Rio de Janeiro belo e sinuoso; uma paisagem
que, sob a contemplacdo ainda “descobridora”, mostra a propria geografia a validar as letras
da bossa nova. Nesse cendrio, impulsionada pelo olhar investigador, o que me movia era
apreender o “popular do Nordeste” dentro do Rio de Janeiro, espago de chegada de grande
numero de retirantes nordestinos entre as décadas de 1950 e 1980 e cantada com talento, na
década de 60, por Patativa do Assaré em A Triste Partida.

O trajeto tinha um destino certo: a Academia Brasileira de Literatura de Cordel. Na
chegada a ABLC, situada no pé da ladeira da rua Leopoldo Froées, n° 37, na manha de onze de
setembro de 2013, antes de pisar a porta, vinha-me a memoria as diversas obras lidas até
entdo, sobretudo aquelas que revelavam o contato do pesquisador com a sua fonte. Reconhego
que ndo era uma visitante ingénua, vinha orientada pela leitura de Origenes Lessa ao
entrevistar Manoel Camilo, cuja transcricio expressava um misto de sagacidade e de
deslumbramento simultaneos por parte do pesquisador; de Mark Curran ao apresentar Rodolfo
Coelho Cavalcante; de Candace Slater ao entrevistar dezenas de poetas e cantadores
populares. De certo modo, j4 compartilhava os cddigos e, assim, entrei na sede da pequenina
academia, uma sala de aproximadamente 7m x 4m, que continha suas paredes forradas de
folhetos de autoria de diversos poetas populares.

A presenca de Gongalo Ferreira da Silva na Academia Brasileira de Literatura de

Cordel, a ABLC, preenchia o espaco com versos e historias. E, a0 mesmo tempo em que
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descrevia um Camilo mais egocéntrico do que simpético com seus pares, revelava a existéncia
de um manuscrito de sua autoria.

Apesar do tempo de existéncia e da raridade do referido manuscrito, o livro parecia
carecer de apreciagdo, visto que a informacdo que recebi foi a de que a ABLC possuia o
manuscrito da Autobiografia do poeta, existéncia que empolgaria qualquer pesquisador de
Manoel Camilo, por se tratar do original de uma obra sui generis e, a0 mesmo tempo,
reveladora do poeta-editor. No entanto, num primeiro contato, verificamos que o tema do
livro datilografado descrevia outras memorias e que a data de producdo, 1985, mostrava a
inviabilidade cronoldgica de ser a primeira edi¢gdo de uma obra publicada em 1979. De todo
modo, o livro datilografado convertia-se em um desejado objeto de pesquisa. A incerteza de
seu surgimento aproximava-o das antigas histérias de antigos manuscritos, cujas informagdes
sdo imprecisas € nao se sabe quando foram encontrados, nem mesmo por quem.

O fato é que ha um autor bem nomeado, autor que, por motivo algum, abragaria o
anonimato ao deixar de assinar a sua obra, pois em tal assinatura (ou no nome impresso na
capa) fixa-se o passe para a ascensao enquanto artista.

Se os equivocos vém a tona ao discorrermos sobre o tema, a trajetdria do livro é outro
fato impreciso. A informacio que recebemos de Gongalo Ferreira da Silva € a de que o livro
foi um “presente” de Manoel Camilo dos Santos a Umberto Peregrino; o general Peregrino
como lhe chamavam, um sujeito que, além de diretor da Biblioteca do Exército, conforme cita
Gongalo Ferreira, era um entusiasta da literatura popular. Tal gosto ficou imortalizado com a
fundacdo da Casa de Cultura Sao Saru€, com um titulo claro em referéncia ao folheto de
Camilo, homenagem que o poeta popular sentia orgulho ao relatar.

Em 1988, com a fundagdo da Academia Brasileira de Literatura de Cordel, todo o
acervo cultural da Sao Sarué foi transferido a nova instituicdo e, dentre todos os volumes, o
manuscrito sob o qual nos debrugcamos, O livro dos sete episodios de Manoel Camilo dos
Santos.

(Re)descobrir essa obra no seu mais singelo artesanato, parece hoje o mais belo acaso
na trajetéria desta pesquisa. Ela possibilita esbogar a totalidade da poética de Camilo: partir
dos versos dos folhetos, passar pela Autobiografia do Poeta e compreender esse sujeito na
velhice. Embora com o passar dos anos, a voz poética ainda conserva o vico e se a vida ndo
foi tdo ditosa, o poeta revela-se “um fingidor” ao tratar certos temas com um otimismo
contagiante. Entretanto, ha algo indisfar¢avel: as doses de melancolia ao recordar a atenc@o
que teve na época durea da poesia popular e que, no momento da escrita de Os sete episodios,

era-lhe escassa.
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Fig. 22 O livro dos sete episodios de Manoel Camilo dos Santos — Datilografado (1985)

6.1 Estrutura

Ao observar o titulo da obra, O livro dos sete episédios de Manoel Camilo dos Santos,
o leitor € induzido a pensar que cada episddio narrard uma passagem da vida do poeta.
Entretanto, ao avancar na leitura, percebe seu equivoco, pois, com excecdo do “Primeiro
episodio: Todo em referéncia ao autor”, os seis episddios que dividem o livro contemplam
narrativas em prosa € poemas narrativos de teor maravilhoso, religioso, moralizante ou de
exortacdo do bem, nos quais, em meio a tais temas, o tom fabular predomina.

Ap6s o desenvolvimento dos episddios, entendemos que se dd uma espécie de ruptura
e a obra organiza-se em um ‘“Suplemento”. Composto por formas variadas, no suplemento,
sdo explorados a prosa, as décimas, os versos em martelo ou em oitavas, 0s sonetos e as
cangOes, dentre outros géneros. E se a primeira parte caracteriza-se pelo tom fabular, a
segunda apresentard um tom enunciativo raramente encontrado nas obras de Camilo: uma
expressdao em que a real melancolia vem a tona.

Talvez pela diversidade dos tragos referidos, essa obra de Camilo apresente-se como

uma criagdo dificil de classificar: evidencia um forte cardter memorialistico, que também foi
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explorado na Autobiografia; apresenta tragos de antigos almanaques, como curiosidades que
sdo explicadas em algumas passagens da obra; a0 mesmo tempo em que recorre a estruturas
da poesia popular, utiliza-se das formas cldssicas e busca uma vinculacdo as correntes
literarias candnicas. Do mesmo modo, quando prefaciou a Autobiografia do poeta, Francisca
Neuma Fechine Borges j4 havia frisado o fato de certas composi¢des de Camilo fugirem dos
“moldes de classificacdo da teoria literdria tradicional”, visto que realidade e ficcdo “correm
paralelas, fundindo-se algumas vezes” (1979, p. xvii). A afirmagdo dialoga com o que
ressaltamos anteriormente, o fato de que o estudo da produgcao de Manoel Camilo dos Santos
reivindica o transito constante entre a obra e a biografia do artista, visto que ambas
entrelacam-se com frequéncia. De tal modo, assim como procedemos na andlise da

Autobiografia, € importante repetir o movimento em Os sete episodios.

6.2 Episodios

Na matéria integrante do 1° episédio, “Nascimento e parte da vida de Manoel Camilo
dos Santos”, o autor narra rapidamente alguns fatos marcantes acerca da vivéncia ligada a

poesia:

[...] Em 1936 adotei a profissdo de cantar ao som da viola. Esta profissdo deixei-a
em 1940, quando passei para a arte de poeta (poesia escrita) com a qual estabeleci-
me em Guarabira em 1942; Depois j4 com algumas vantagens na literatura de
cordel, passei a morar em Campina Grande em 1952, aonde cheguei a conseguir trés
maquinas para impressdo dos meus (jd) cento e tantas obras poéticas. Em Campina
Grande fui industrial, comerciante e politico. Fui candidato a deputado estadual; mas
ndo fui eleito, isto em 1962. A partir de 64, ndo sei se divido (sic) a mudanca de
regime; as cousas mudaram e o comércio poético fracassou a ponto de ndo ser mais
conveniente a publicacdo de folheto; parei de imprimi-los e dei fim as mdaquinas.
Nestas alturas eu ja havia escrito 150 obras poéticas, de oito a 40 paginas. Parei de
escrever poesias populares e passei a escrever livros maiores (misto) de poesias e
prosas. Escrevi o primeiro que intitulei de “Autobiografia do poeta”, contendo 190
péginas. Este foi prefaciado pela Dra. F. Fechine Borges e publicado pela
Universidade Federal da Paraiba. Escrevi outro intitulado “Um pouco de algumas
coisas” com 230 pdaginas, prefaciado pelo general Umberto Peregrino: ird ser
impresso pelo MEC, por intermédio do comendador Giuseppe Baccaro. Escrevi o
terceiro, que intitulei de “O livro dos sete contos”, de cento e tantas péginas,
prefaciado pela professoura (sic) Miriam Carlos Freire. Ao quarto dei o titulo de “Os
grandes poetas e cantadores” e este “Livro dos sete episédios” que tendes em maos.
(SANTOS, 1985, p. 24).
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O fragmento contém vdrios elementos merecedores de atengdo. Primeiramente,
ressaltamos o fato de o autor recuperar o tom biografico anteriormente utilizado na
Autobiografia publicada em 1979. A trajetéria de vida ja relatada em verso e prosa, mais uma
vez torna-se mote e, datada, oferece maior precisao sobre aspectos cuja Autobiografia nao
contempla ou que o artista omitiu ao registrar suas memorias.

Camilo aponta a mudanca no panorama politico brasileiro. 1964, o ano do golpe
militar, ganha destaque e, na perspectiva do artista, parece marcar o inicio da derrocada do
cordel dentro do seu centro de consumo. No fragmento, vemos que esse ¢ o momento de
declinio nas atividades da Folhetaria. Entretanto, o motivo para tal circunstancia é explicado
de forma tangente, visto que atribui ao nacional uma mudancga de caréter principalmente local.
No que se refere a sociedade do cordel e a sua relacdo com o seu contexto histérico, Mark
Curran, autor de A histéria do Brasil em Cordel (2003), ressalta que os eventos politicos nao
podem ser dissociados das alteragdes ocorridas no seio dessa expressdo artistica entre os anos
de 1964 a 1985. Dentre tais alteracdes, o critico destaca os avancos cientificos, sobretudo na
area de comunicagdo. De tal modo, considerando o contexto nordestino, Mark Curran
observou que o periodo de vinte e um anos representou 0 momento em que “a transformacgao
radical influiu na producdo e no publico do cordel, com a chegada do rddio de pilha e o
tremendo avango da televisdao como resultado de uma rede nacional de satélites” (2003, p.
132). Assim, no rol de inovacgdes da época, uma em especial preencheu o imaginario do povo
do interior do Nordeste com, talvez, mais brilho do que os folhetos alcancaram: o radio de

pilha. Conforme Curran, o aparelho

pequeno, portatil e — o principal — relativamente barato, trouxe musica e noticias do
dia ao sertanejo que antes escutava o poeta na feira, comprava o folheto e o levava
para casa, para leitura e diversdo da familia. Ainda mais importante foi a televisdo,
que pouco a pouco chegou até a vila do sertdo, instalando-se pelo menos na praga
principal, onde até o mais humilde dos moradores pdde assistir, por exemplo, a
chegada do homem a Lua. (CURRAN, 2003, p. 132).

Se o cariter de ‘“novidade” for observado, veremos que, apds a introducdo e
popularizacdo do rddio e da televisao nas sociedades interioranas do Nordeste, os folhetos
populares perderam, além do cariter atrativo, o seu ineditismo. Os temas versejados, em
grande parte das vezes, vinham de motes retirados de programas de noticias ou mesmo de

novelas (CURRAN, 2003, p. 182), portanto, passaram a repetir férmulas préprias da
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linguagem midiatica. Contudo, o que nos chama aten¢do é o fato de Camilo associar o
enfraquecimento do mercado dos folhetos populares ao regime politico brasileiro e, de certo
modo, deixar de fora as referidas inovacdes tecnoldgicas.

Ao percorrermos a obra do artista, percebemos as inovacdes na sua pratica de produzir
folhetos, entretanto, no que se refere aos temas, constatamos o carater conservador de Manoel
Camilo e a pouca influéncia exercida pela midia na sua literatura. Seus motes permanecem
conectados aos mais tradicionais na poesia popular: as pelejas, o amor, o cangaco, a religido,
o mistério, as utopias, dentre outros. E em uma entrevista concedida a Geraldo Sarno em

1967, que Camilo reflete sobre os temas que aqui discutimos. Quando € questionado sobre a

situacdo da poesia no referido ano, Camilo afirma:

A poesia baqueou-se muito. H4 diversos fatores que levou a esse fim, viu:
primeiramente a carestia, a alta da matéria prima, do papel, a tinta, da mao de obra;
depois disto veio esses anos trapalhados, viu, ano chove muito, outro, seco. O
encarecimento do género alimenticio, que concentrou o dinheiro do pobre, né.

[...]

Nao pode comprar folheto, ndo sobra dinheiro para a compra de folheto. E depois
disto me queixo muito também desse aborto de novelas pelos rddios. Agora ha
estagcdo de radio que tem por dia dez novelas. Isso baqueou muito a poesia, porque a
poesia é quase isso, né? E. Aquela série de novela é quase a série de poesia, a
mesma coisa. Por isso eu me queixo desses fatores. Mas espero que futuramente va
melhorar viu. (SARNO, 2006, p. 172).

Ciente da presenca “ameacgadora” das novelas de radio, Camilo, como proprietario de
uma folhetaria, ndo ignorou a forte influéncia temética que o rddio e a televisdo exerceram
sobre alguns colegas. J4 na sua producdo, embora seja um trago um tanto raro, encontramos a
representacdo de alguns temas circunstanciais ou de cardter prosaico, possivelmente
inspirados em programas radiofonicos ou televisivos. Certamente, foram pouco apreciados
pelo poeta, mas algumas vezes fizeram-se presentes, sobretudo na forma de critica. Em
Porque é que o mundo anda assim tdo atrapalhado (19--), Camilo questiona: “Porque se
propaga tanto/ coisas inconvenientes? / Cangdes e até programas/ E mais coisas indecentes?/
Jogo, vicio e anarquia;/ Que mais se ouve hoje em dia/ E propaganda de aguardentes”
(SANTOS, 19--, p. 7). Trata-se de um folheto pontual a fazer uma critica a publicidade como
estratégia de promover a venda de um produto aparentemente abominado pelo poeta em
questdo. Essa postura revela-se ndo apenas nos versos citados, mas em diversos poemas de
teor moralizante, que criticam a embriaguez. Assim, € por meio do tom coloquial da entrevista

que expressa o seu posicionamento e as razdes para condenar o vicio:
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Eu comecei cantando, nu’é, em viola. Depois notei que sempre os homens que
cantam sdo degenerados. Eu ndo gosto de degerescéncia. [...] Viaja muito, fora da
familia, toma cachaga com os colegas, nu’é? E fica degenerado com pouco tempo.
Eu senti isso e, antes de chegar a esse extremo, deixei de cantar e adotei a poesia
escrita, comecei a escrever. (SARNO, 2006, p. 173).

Em O grande romance o ébrio e suas cangoes (19--), o rddio € introduzido como o
veiculo que, aliado a caridade de um padre, permite que o protagonista Gilberto Silva garanta
0 seu sustento e cumpra sua meta: “Fez a cancdo botou musica/ E um dia 14 na cidade/ ouviu
dizer: - quem cantar/ hoje a melhor novidade/ na rddio emissora ganha/ um prémio de
qualidade” (SANTOS, 19--, p.21).

Ao ser indagado se cré na melhora da conjuntura vivenciada pelos folhetos no final da

década de 60, Camilo responde:

Eu acho [que a situagdo poderd melhorar] porque estou notando que esses
apreciadores de novela estdo se aborrecendo, porque quase a maioria das novelas sao
plagiadas umas das outras, e eles ndo estdo dando fé disso e estdo aborrecendo.
Depois disso, o encarecimento do rddio, do conserto do radio, essa coisa todinha; e,
além disso, espero que haja um bom inverno. Povo que estd sofrendo com a
carestia... O dinheiro ta... E o motivo que espero que melhore a poesia. Tanto que
estive desanimado, mas estou animado novamente. H4 os meus colegas que queixa
de persegui¢do, arrocho do governo. Eu ndo me queixo disto. (SARNO, 2006, p.
172).

A enunciacdo do poeta-editor faz-nos refletir acerca do grau de consciéncia para
empreender a critica. Inicialmente, Manoel Camilo menciona a férmula repetitiva das
novelas, o que, de fato, existe. Contudo, na sua fala, desconsidera a ocorréncia do mesmo
recurso na criagdo do cordel, que prima pela estrutura formulaica e pré-existente, assim como
pela recorréncia de temas. Em seguida, aponta para o rddio como uma midia em declinio, o
que sabemos ser uma ilusao.

Outro ponto de extrema relevancia acerca dos posicionamentos de Camilo do Livro
dos sete episodios esta assentado na diferenca que o autor estabelece entre a “profissao” de
cantador e a “arte” da poesia. No livro datilografado, Camilo expde: “Em 1936 adotei a
profissdo de cantar ao som da viola. Esta profissdao deixei-a em 1940, quando passei para a
arte de poeta (poesia escrita)” (SANTOS, 1985, p. 24). Vé-se claramente a distin¢cdo entre a
“profissdo” de cantador e a “arte” de compor poemas. Embora exposto de maneira ingénua,

percebemos que o poeta apresenta um juizo estético e, concomitantemente, a ado¢cao de uma
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posicdo filoséfica (certamente ignorada por ele) a respeito de “Arte” em que parece ressoar a
visdo kantiana da arte mecinica como um contraponto da arte bela. Na légica do poeta,
quando o cantador reproduz versos de memdria, de forma instintiva e automadtica, parece por
em pratica a Arte mecanica; por outro lado, quando compde versos associados a frui¢do e ao
prazer estético, realiza a Arte bela (ABBAGNANO, 2007, p. 93).

Essa distin¢ao ressoa ainda nas reflexdes e poemas apresentados nas contracapas dos
folhetos editados pelas folhetarias Santos e A Estrella da Poesia. Em “Classificacdo de Poeta e
Cantador”, o martelo agalopado presente na contracapa de O Valente Sebastido (1977),

Camilo poetiza a sua visdo acerca de duas categorias ligadas ao mercado do cordel:

Os nossos grandes homens da nacéo

Literarios, professores catedraticos

Jornalistas, escritores, (0s mais praticos)

Ja chegaram a uma conclusdo

De que os que integram a profissao

Da poesia (hoje com grande valor)

Ou seja a classe de trovador

Se destaca em duas categorias:

- Poetas os que escrevem poesias

E o que canta somente é cantador. (SANTOS, 1977, p. 30).

H4 uma dicotomia entre cantador e poeta, que os versos tentam esquematizar. O
cantador € o reprodutor de versos proprios ou alheios, frequentemente analfabeto, marcado
pela oralidade e pela performance. O poeta, na visao de Camilo, concentra certo trago
visiondrio, aliado ao conhecimento da escrita, uma prova de “erudi¢do”. Na terminologia
empregada na literatura popular, o sujeito que se volta para esta pratica seria denominado
poeta de bancada, ndo mais um improvisador de versos em feiras, mas compositor de versos
para folhetos.

E com base nesse contraste que os versos expdem outro aspecto que também estd
posto em relevo no trecho que destacamos anteriormente: termos como ‘“trabalho” e
“profissdo”, atividades mecanicas, que requerem apenas a aptiddo para reproduzir, em
contraste com a “arte” de criar. Se o cantador tem o dom do improviso e a habilidade
performdtica, o poeta, teoricamente, na sua bancada, tem o dominio do fazer artistico, que

concretiza através do uso da escrita e da gramatica:
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E bonito, é decente e € louvavel

Um cantador com a viola ritmada

Num auditério ou sala aglomerada

Exercendo o dom da sua lira

O ritmar da viola o inspira

O improviso lhe vem como um arbor

Faz verso que nos é encantador,

E cousa maravilhosa a cantoria

Mas poeta € quem escreve poesia

E quem canta somente, é cantador. (SANTOS, 1977, p. 31).

A busca de ascensdo poética, de reconhecimento no campo da literatura culta passa a
ser uma constante na obra de Camilo. O ano de 1964 marca essa importante mudanca: “Parei
de escrever poesias populares e passei a escrever livros maiores (misto) de poesias e prosas”
(SANTOS, 1985, p. 24). E com tal propésito que, no corpo de composi¢des apresentadas por
Manoel Camilo, apreendemos com nitidez mais uma mostra do didlogo que tenta estabelecer
com a poesia culta. Na empreitada, Camilo reproduz versos claramente inspirados em ‘“Meus

oito anos”, poema de Casimiro de Abreu:

Saudade, muita saudade

eu tenho da minha vida

da minha infancia florida

que os tempos ndo volta mais,

saudades daqueles lares,

saudade dos bons lugares

onde moraram meus pais. (SANTOS, 1985, p. 25).

O Iéxico foi adaptado a métrica prépria da poesia popular (as setilhas de sete silabas)
e, de maneira semelhante ao poema de Casimiro, concentra a mesma nostalgia da infancia,
além de semelhante memorialismo sentimental romantico, representado pelo tema da saudade.
Tais tracos ajudam a compor um Camilo que busca distanciar-se artisticamente do popular,
visto que pouco a pouco afasta-se do que hd de mais genuino e improvisatorio da sua cultura.
Na memoria que reconstréi apds vinte anos, a figura que se enuncia almeja “purgar” o que
tem de mais intrinseco em termos de arte, a poesia popular, evidenciando uma espécie de
autorrejeicdo, cuja “cura” estd atrelada a vinculac@o ao espacgo de prestigio dos homens cultos.

Ao observarmos o “2° episédio”, a relevancia que lhe atribuimos € o fato de Camilo

ceder espago a outra voz, a de Narli, a “rosa da poesia”, conforme o poeta denomina:
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Simbolo da poetisa

NARLI DIAS OLIVEIRA

A ROSA DA POESIA

autora do

gegu;l_ﬂte rejata.

P ——

Fig. 23 Fragmento O livro dos sete episodios de Manoel Camilo dos Santos

Antes de adentrar no conteido narrado, o leitor tem uma visdao prévia por meio da
ilustragdo do “2° epis6dio”. A imagem que o poeta entende como um elemento “inovador”,
pode ser compreendida pelo leitor como uma mostra da precariedade de recursos técnicos
empregados na obra, apesar disso, assim como destacou Francisca Neuma Fechine Borges a
respeito do emprego do mesmo expediente na Autobiografia, a integragdo icOnico-textual
revela uma cosmovisao popular digna de andlise no campo da semiologia (1979, p. xvii).

Narli, a rosa da poesia, ja aparecera nos versos do folheto intitulado A ressurreicdo do
poeta que ndo morreu (19--): “Maria Silva, minha prima/ e sua filha Narli/ Duquinha e o
irmao Nozinho/ a dona Toninha e:/ - Z€ Gongalves de Oliveira/ todo sdbado estavam ali”
(SANTOS, 19--, p. 13). Em outra passagem, Camilo narra: “Narli e a irma Duquinha/ todo dia
me levavam/ almogo bom e da hora/ cocos e biscoitos me davam/ isto fora todo dia/ quando
nao iam mandavam” (SANTOS, 19--, p. 14). Ao confrontarmos folheto e livro, a prosa de
Narli permite deduzirmos tratar-se da mesma pessoa: “Em um dia sexta-feira, 22 de agosto, as
11 horas (do dia ja citado) ouviu-se um grito feminino que dizia: - Ou compadre Silva va
chamar a parteira, que Maria sua mulher estd sentindo dores pra dar a luz: va logo homem de
Deus” (OLIVEIRA, 1985, p. 37).

E se nos perguntamos por que a voz de Narli é importante dentro da narrativa de

Camilo, a resposta que nos chega € apenas a de gratidao.
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Os episodios que seguem, respectivamente, intitulados de “3° episédio: O padre que
ndo era sacerdote”, “4° episddio: Tragédia Amorosa” e “5° episédio: O casal bom que passou
a ser ruim e depois se converteu”, ainda que carreguem certos tracos da literatura popular,
conforme sentenciam os titulos, apresentam forte proximidade com o género conto.

O “6° episddio: Um conto muito antiquado (A rainha das fadas misteriosas)” merece
atencdo especial, visto que, por ele, perpassam duas fases da obra de Camilo: o romance
popular imortalizado no folheto A rainha das fadas misteriosas (1959) e a reescrita em prosa
do mesmo enredo, na qual se fazem presentes algumas sextilhas que compdem o folheto.
Entretanto, se o enredo de ambas as narrativas estd profundamente atrelado, ¢ o uso da
linguagem esdrixula que revelara alguma inovacdo. Ao valer-se de duas expressoes literdrias
diferentes, vé-se Camilo a regular a prépria linguagem e a perpassar diversas camadas
poéticas. Ha um lirismo e um prosaismo que sdo fundidos na narrativa e transformam-se em

uma retorica excessivamente ornamentada. Este € o estilo adotado para representar a rainha

das fadas misteriosas “pelo pincel imagindrio e poético” de Camilo:

Nos tempos medievais, tao remotos ou antequados, que se foram sem nos deixar do
seu passado misterioso e histdrico, data fixa dos seus muitos casos que fizeram
estarrecer oS seus contempordneos; muitos dos quais ndo temos o devido
conhecimento.

Mas, no alfarrdbio do extro imagindrio, encontramos um dos mais antigos e digno de
um bom relato. O qual para os nosso hodiernos e pdsteros muito servird de exemplo
e admiragdo.

Em retrospecto imagindrio, vamos a um pais de nome tdo ignoto quanto a data
histérica do caso que passamos a relatar. (SANTOS, 1985, p. 90).

De modo semelhante ao que apontamos em relacdo as narrativas presentes na
Autobiografia do poeta, visualizamos o mesmo processo de construcdo textual no presente
conto. A prosa € artificial e ornamentada; a poesia, entretanto, consegue, em fun¢do da rigidez

da métrica, manter-se clara e fluida:

Seu regaco era uma alfombra

de tapete alcantilado

o seu leito: a verde relva

seu texto o céu estrelado

seu diadema era a luz

seu relicério sagrado. (SANTOS, 1959, p. 2).
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A escrita em prosa de Camilo concentra feicdes interessantes: primeiramente, frisamos
o fato de ser uma escrita em que a oralidade e a agilidade da fala permanecem presentes. Em
segundo lugar, ha uma espécie de presenca no texto, proporcionada por essa oralidade. Paul
Zumtor (1993, p. 114) propde que, em alguns casos, “em vez de uma ruptura, a passagem do
vocal ao escrito manifesta uma convergéncia entre os modos de comunicagdo assim
confrontados”. Nesse sentido, “o par voz/escritura € atravessado por tensdes, oposi¢des
conflitivas e, como o recuo do tempo”, assim, um fato que € detectado na poética medieval
esmiucada por Zumthor, pode mostrar-se também na poesia popular do Nordeste. Mas como
explicar a presenga quase performaética dessa voz, ainda que lhe falte aquilo que € essencial (o
autor, o receptor, o intérprete, a audiéncia, conforme Zumthor tratou em seus postulados
tedricos acerca da poesia oral)? Quase visualizamos um corpo € uma voz na escrita prosaica

de Manoel Camilo:

Foi a fada que chegou e perguntou-lhe: - Rei quede o anel que te dei para o teu
proprio corretivo? Disse ele: - seu anel, eu achei ruim e quebrei e continuou
dizendo: - olhe fada, eu sou o rei do meu pais, ndo sou sujeito a ninguém, faco o que
eu bem quizer e de mais ndo aceito sugestdes de um sudito e muito menos de uma
sudita, no seu caso.

Lembre-se de que tenho brasio e poder. Sou um rei, sou o soberano...

A fada retorquiu dizendo: - ser rei nao consiste em ser mau e sim bom o quanto era o
teu pai. (SANTOS, 1985, p. 99).

Foi quando a fada chegou
e lhe perguntou: € rei

ndo quiseste corrigirte?
quede o anel que ti dei?
disse ele; o seu anel

eu achei-o ruim quebrei.

Eu sou € rei disse: ele

falando com voz severa

disse ela: um rei mau

ndo € rei e sim pantera

ser rei consiste em ser bom

assim como o teu pai era. (SANTOS, 1959, p. 15).

Talvez inocentemente ou mesmo pelo costume esse trago ja tenha se internalizado e
flua com tanta naturalidade nos versos dos folhetos, nas pelejas e, agora, nos episédios sobre
os quais nos detemos, que o poeta sequer percebe. O certo € que hd uma estilizagdo da

linguagem que reivindica do receptor do texto uma leitura em voz alta, reproduzindo a
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cadéncia da fala nordestina e desempenhando, portanto, a performance que o autor
desvinculou do texto. Zumthor da énfase a um aspecto curioso: “uma forma qualquer de
oralidade precede a escrita ou entdo € por ela intencionalmente preparada, dentro do objetivo
performatico” (1993, p. 109). Observando por esse viés, é fato que ndo podemos pensar nessa
presenca de voz e de corpo no texto como uma propriedade antevista pelo autor.
Entretanto,em nossa anélise, pensamos, sim, como uma conjectura possivel a partir de todos
os elementos que temos analisado até entao.

O conjunto de narrativas € fechado pelo “7° episédio: O jovem andarilho que veio a
casar com a princesa e terminou sendo o rei do lugar”. Mais uma vez, o autor d4 corpo a uma
espécie de conto ambientado em um espago cronoldgica e geograficamente distantes: “em
eras medievais, tao ignotas para nés os hodiernos, em uma regiao luzitana, morava em um
vale hermoso, um ancido secsagendrio em companhia de seu unico filho de desete anos de
idade, 6rfao de mae” (SANTOS, 1985, p. 110). Ao lermos a breve introducao e associarmos
ao longo titulo, inferimos facilmente o seu desfecho, pois, outra vez, o que predomina é a
forma fabular de contos.

A trajetéria de André, o protagonista, parece evidenciar uma série de provacdes. Apés
a morte do pai, o jovem vive a nova condi¢do de perambular solitdrio; logo no inicio da
caminhada, o rapaz demonstra seu carater altruista ao doar parte de seu dinheiro para proteger
um defunto cujo corpo de seria profanado; misteriosamente, no terceiro dia de jornada, surge
um companheiro de viagem, passagem assim descrita: “dealogando um com o outro,
chegaram a conclusao de que tinham o mesmo destino de perambular pelo mundo” (1985, p.
110). Certo dia, no trajeto, encontram uma senhora machucada, auxiliam-na e, como
recompensa, ela oferece-lhes a “varinha em que andava escorada” (1985, p. 110). André
recusa, mas Miguel, o companheiro de viagem, recebe o objeto e mantém-no consigo. Ao
prosseguirem caminho, em outra ocasido, depararam-se com um soldado faminto, que
alimentam e recebem uma recompensa dele, o “facdo que conduzia”. Do mesmo modo, André
rejeita a recompensa, porém, Miguel recebe-a e guarda-a. A sequéncia dos fatos alude aos
elementos que Vladimir Propp define como artefatos mdagicos em Morfologia do conto
maravilhoso (1985). Assim, a varinha e o facdo, além de outros objetos, convertem-se em
talismas e serdo necessarios em alguma etapa do caminho que o hero6i perfaz.

De fato, essa necessidade evidencia-se. Passam-se trés anos, a dupla chega a um reino
e, ao indagar sobre o “chefe do local”, recebem a informacdo: “o chefe daqui € um rei muito

bom”, mas, devido a um capricho da filha, esta se tornando “sanguenolento’:
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Acontece que a princesa tendo ido tomar banho no mar, perdeu um dos anéis
imperial de grandeoso valor e estima; voltando imprecionada com a perca
irreparavel, fez um plano ou projeto de sé se casa com o mog¢o que for ao mar,
procurar, achar e lhe entregar o dito anel. (SANTOS, 1985, p. 112).

O desfecho que ja parecia previsivel, a partir da exigéncia da princesa, antecipa com
nitidez o enredo de uma narrativa maravilhosa. O jovem André candidata-se a buscar o anel,
para isso recebe ajuda de um velhinho que habita um casebre entre o paldcio e o mar. O
ancido orienta André na captura do anel, di-lhe uma caixa e uma varinha, o que remete o
leitor aos objetos recebidos ao longo dos anos. André resgata o anel e ganha a mao da
princesa ao sair exitoso de tal aventura. Entretanto, uma nova provacao surge e o her6éi André
¢ impelido a lutar contra o “monstro Barragusao” a fim de defender o reino e a princesa. Mais
uma vez, recebe as orientagdes do velho senhor e aprende a vencer o monstro. Recompensado
novamente, além do casamento com a princesa, André recebe a coroa de Rei e, sem esquecer
a ajuda do ancido, manda buscé-lo para a festa de casamento. Na festa, o Ancido revela-lhe
que, por ordem divina, sempre o acompanhou: primeiramente, na forma de um jovem; depois,
na forma de velho; mas que, na verdade, era o espirito do homem cujo corpo André protegeu
e sepultou. E dessa forma que toda a trama narrativa é alinhavada e permite que a trajetéria de
André seja aproximada ndo apenas a dos herdis de contos maravilhosos, mas a do mitico
Ulisses, seja pela proximidade com as figuras divinas que o auxiliam, seja pela argicia com
que € dotado.

Apesar desses tracos, vemos predominar no conto uma exortacdo da pratica do bem,
traco proprio da visdo cristd predominante nas narrativas em prosa ou versadas compostas por
Manoel Camilo. Tal feito leva-nos a afirmar que, embora busque inovar e afastar-se do campo
popular, o repertério de Camilo estd profundamente enraizado nessas referéncias. Sendo
assim, é mantido o mesmo formulismo de um esquema narrativo tradicional, assim como
expusemos e, a modo de exemplo, a luta com o temido monstro configura-se como uma
variante da luta com o dragdo.

O conto encerra-se com a retomada das décimas heptassildbicas que resumem o

contetido apresentado, elogiam o jovem André e reiteram a importancia da caridade:

A caridade € a trilha

Ou o trilho que nos leva
Daqui do mundo de treva
Ao mundo de maravilha,
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Aonde a virtude brilha

Pra alma santificada,

Sem ela ninguém € nada

Caridade é amor e luz

Por isto disse Jesus

A caridade é sagrada. (SANTOS, 1985, p. 121).

Na leitura aqui exposta, assinalamos os meios de conhecer e apreender a
complexidade do poeta. Se considerarmos a forma como a narrativa encerra-se, veremos que
o acréstico final apresenta-se como um recurso estilistico, ndo como uma necessidade de
(13 3 99 Z : ~ . . .

assinar” a obra. O acréstico perde a sua func¢do primeira, a de dar autoria a um poema

popular impresso, para, em tal uso, enaltecer o proprio poeta:

Mais agora eu vou dizer
Ao amigo e bom leitor
Na leitura deste livro
Ouca e faga o favor
Examinar bem os casos
Legado por vosso autor.

Como foi que foi escrito
A frase, a pontuacao
Mediante ponto e virgula
Inclusive a narragdo
Longo o mesmo pequena
Obedeca exclamagio!.

S6 assim se compreende

A leitura bem correta

Nao sendo assim nio se sabe

Toda a histéria direta

O autor (modéstia a parte)

Sabe escrever, € poeta. (SANTOS, 1985, p. 121).

O contetdo apresentado orienta o leitor a realizar trés movimentos: examinar 0s casos
expostos; observar como foi escrito o “7° episdédio” e, por fim, reconhecer a capacidade
poética de Manoel Camilo.

Na leitura dos episddios, vemos o poeta a modular a linguagem por meio de variagdes,
o que se direciona para a tentativa de lancar m@o de novos recursos para dissociar-se do que
ha de mais genuino na poesia popular. Entretanto, tal qual apontamos no uso do acrdstico,
inocentemente, ao fazer um uso de estruturas recorrentes, o poeta cai no formulismo que o

olhar de um leitor experiente vinculard de imediato a poética ingénua, em vez de admitir a
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transi¢do para um campo culto. De tal modo, a tematica exemplar, o didlogo com o leitor, o
versar sobre o uso da gramdtica, assim como o uso da frase auto-afirmativa - “o autor,
modéstia a parte, sabe escrever, é poeta” - frisam o desejo de transpor campos literarios
distintos. Assim, as consideragdes do ultimo episédio, além das questdes ja levantadas,
deixam evidente que, apesar do desejo de ascensdo literdria, Camilo evidencia o gosto por
assumir o ponto de vista do intelectual, porém, faz uso de argumentos e de estratégias
populares e demonstra, com isso, a sua real pertenca. Portanto, por mais que a capacidade
poética seja-lhe reconhecida, o campo literdrio ao qual serd associado serd o da poesia

popular.

6.3 Sonetos do folheteiro

A conclusao do sétimo episddio nao finaliza a obra. O livro de Manoel Camilo conta
com uma extensa divisdo denominada “Suplemento”. Predominantemente versada, ela
privilegia os poemas de formas populares como os martelos, mas principalmente as formas
nao populares, como os sonetos. Como € de praxe na obra de Camilo, a biografia do poeta
torna-se um dos principais motes, €, de forma ainda mais acentuada, a religiosidade e o tom
moralizante, préprios do poeta como produtor de folhetos populares, também se sobressaem
quando este compde sonetos. Sdo 36 sonetos listados, aos quais se acrescentam dois
precedidos por um texto introdutdrio, totalizando, portanto, um nimero de 38.

Apesar de valer-se de uma forma cldssica, o poeta utiliza-a de acordo com seus
proprios critérios. Em “Deus, o homem e a eternidade”, observamos a métrica e deparamo-
nos com certo descuido (ou falta de conhecimento) com a técnica quando versos de nove, dez
e onze silabas sdo alternados. A musicalidade é proporcionada pelas rimas, que o poeta
emprega com pericia. O conteudo, embora desenvolvido sob uma nova roupagem, assemelha-
se as discussoes de tom religioso ou filoséfico também presentes na forma popular, a0 mesmo
tempo em que primam pela escrita linear e pela “solaridade” dos versos, dos quais o leitor

pode apreender o sentido desde a primeira leitura:

Deus supremo poder por exeléncia
que ndo teve pricipio nem tem fim
o seu nome ¢ Jeova ou Eloim
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o autor e senhor da sapiéncia.

O homem € nada, de tudo tem caréncia

E este nada inda pensa que é tudo

Muitos destes (seu ninguém) que tem estudo
Se julgam ser uma grande eminéncia.

A eternidade espera com urgéncia
O homem, quando a vida se lhe enserra
Cuja alma tem que ir e ndo emperra

Cada uma tem que fazer sua partida
Para onde s6 sera feliz, quem nesta vida
Foi pequeno e humilde aqui na terra... (SANTOS, 1985, p. 153).

A predominancia de um pensamento cristdo € evidente: “o homem ¢é nada”; porém,
“este nada inda pensa que € tudo”. Na critica a soberba daqueles que ‘“‘se julgam ser uma
grande eminéncia”’, firma-se a visdo do poeta enquanto um ‘“‘sabido sem estudo” (ja
popularizada em forma de folheto), que prega a humildade por acreditar que, por meio desse
proceder, conquistard a vida eterna.

E interessante perceber a légica de composicdo dos sonetos de Camilo. Quando se
volta para essa forma poética, ¢ comum Camilo elabori-los e estabelecer um didlogo com a
composi¢do seguinte. Vdrios sdo os exemplos de sonetos que ganham uma continuacio:
“Vejo Deus” e “Ainda vejo Deus”; “A morte de minha mae” e “Continua¢do do anterior”;
“Em outros avatares” e “No mesmo sentido”. Ao identificarmos esse traco, notamos que o
conteddo de um soneto € sequenciado no posterior e marcado pelo titulo adotado pelo poeta.
O que inferimos, ao observar tal peculiaridade, ¢ que embora Camilo manuseie a técnica com
certa desenvoltura, a velha prética de criar dentro da métrica em tantos versos quantos se
facam necessdrios ndo lhe deixa de todo. Por isso, o laconismo e a rigidez dos 14 versos,
ainda que lhe parecam garantir o reconhecimento e a erudi¢cdo que almeja, contraditoriamente,
sd0 pequenos para a eloquéncia do poeta, sio como uma sandélia nova e incomoda que o

dono necessita cortar uma tira para acomodar melhor os dedos:
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Fig. 24 O livro dos sete episodios de Manoel Camilo dos Santos— Datilografado (1985)

Outro tema de notdvel relevancia faz-se presente na natureza retratada no soneto “O
bosque da Borborema”, espaco que € recriado em outra composi¢cdo homonima em décimas
de sete silabas. O lugar é descrito por um olhar carregado de romantismo, que constréi
poeticamente um espaco de tracos idilicos. Nesse momento, assim como foi constatado no
folheto Viagem a Sdo Sarué (1958) e em certas passagens da Autobiografia do poeta (1979),
Camilo supera os lugares-comuns das composi¢cdes populares e passa a comunicar de forma

simples, porém plastica e sensivel:

No bosque da Borborema verdejante
L4 distante a brisa é mais fagueira

E a fronde ou copa da palmeira
Farfalhada quando a lua vem brilhante.

Circundava de feno, 14 distante
Empolgante, se vé bonita fonte
E a lua dardejando pelo monte
Seu reflexo na fonte faz mirante.

O poeta vidente, nesse instante
Pergunta ao bosque ou mesmo a flora:
- Quem fez isto? Respondam sem demora
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Uma voz sonorante, de surpresa
Diz: - quem fez isto foi a mao da natureza
E € aqui onde a poesia mora... (SANTOS, 1985, p. 157).

Outro trago de extrema relevancia refere-se a natureza como fonte da poesia, quando o

, .

poeta ressalta “e é aqui onde a poesia mora...”. A perfeicdo da forma, a exuberancia e
fertilidade do espago proporcionam entusiasmo ao ‘“poeta vidente”. Constatamos que € o
contato com a natureza e o percorrer de uma geografia que permitem que o poeta alce voos
por espacos harmonicos e traduza-os em versos. Assim, reconhecemos a metapoesia como um
traco frequente na obra do artista.

A ideia que expusemos completa-se quando langcamos mao de outros poemas de
semelhante mote, como “A fonte da poesia”, porém composto na forma popular de martelo.
Semelhante a0 movimento que ocorre em Viagem a Sdo Sarué, hd uma espécie de devaneio a
conduzir o poeta, esse € o veiculo que lhe possibilita contemplar espagos de harmonia, como o
“parnasmo”, termo que relacionamos ao Monte Parnaso. O lugar consagrado a Apolo e as
musas € convertido em espago nato da poesia, das “ecencias que inspira os trovadores’.

Em meio ao tema da natureza, a linguagem utilizada apresenta grande variedade, que
se mostra através do emprego de um Iéxico diversificado. Nesses momentos, o tom popular
abandona as linhas poéticas e o que prepondera sao versos lineares de louvacao a fecundidade

da terra e a flora abundante, capazes de ampliar o estro do poeta que as contempla:

Num vislumbre sonifero, vi num sonho
as paisagens poéticas parnasmo
contemplei-as de perto, quase pasmo

e fiquei muito alegre, até risonho,

vi um mundo bonito que suponho

ser ali o pafs das lindas flores,

até as folhas sdo todas multicores

e o campo € todo magndlio

visto que ali é o monopdlio

das ecéncias que inspira os trovadores.

Ao lado da fonte tem um regaco
tapetado de feno colorido,

aquele odsis ali fora erigido

pela mao do autor do grande espaco,

de uma miisica tocada em bom compasso
os harpejos retumbam a toda hora,
perguntei a rainha mde da flora

de quem era aquele mundo de alegria
disse ela isto € da poesia

justamente € aqui que ela mora.
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Todos os bons poetas aqui tem vido

visitar esta nossa maravilha

e em nome da poesia minha filha

eu vos digo, também sejas benvindo.

Vosso estro poético ja infindo

vai brilhar com maiores resplendores

de fazer-vos um presente de mil flores

eu pretendo, vOs mereceis e € preciso

pois aqui € a fonte de Narciso

onde vem se inspirar os trovadores... (SANTOS, 1985, p. 172).

Nos poemas discutidos, fica evidente a influéncia do culto no universo do popular. A
apropriacao dessa influéncia pelo poeta, quando realizada, apesar de dar mostras da caréncia
de técnica, da-se de forma fluida e natural, afasta-se do artificialismo da linguagem em prosa
que Manoel Camilo utiliza para expressar-se em contos ou relatos presentes no Livro dos sete
episodios de Manoel Camilo, Autobiografia do poeta e também nas contracapas dos folhetos

populares.

6.4 Lagrimas da Saudade

Dentre os poemas presentes no “Suplemento”, ha outro que merece um olhar mais
detido. Trata-se de “Com lagrimas da saudade”, oito estrofes heptassildbicas (ou oito pés de
quadrao) que, sem idealiza¢des, marcam os anos finais da vida de Manoel Camilo.

Nos versos em que o poeta enuncia-se, a estrutura paralelistica faz recordar passagens
dos antigos romances do boi, sobretudo o Romance do boi da mdo de pau, de Fabido das

Queimadas:

Adeus Lagoa dos Veio

E lagoa do Juca

E serra da Joana Gomes
E riacho do Jua

Adeus até outro dia
Nunca mais virei por ca...

Adeus Cacimba do Salgado
E pogo do Caldeirdo
Adeus lagoa da Peda
E serra do Boqueirao

Diga adeus que vai embora
O boi d’argema na mao... (QUEIMADAS apud CASCUDO, 19--, p. 92).
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Em vez da despedida de uma geografia - o espaco percorrido e habitado pelo Boi da
Maio de Pau - o que predomina € a despedida de objetos que ddo sentido e concretude ao
talento do poeta: “Adeus meu tempo passado/ quando eu era apreciado”; “Adeus viola
amarela”; “Adeus a minha caneta”; “Adeus aquelas antigas/ pessoas, minha amigas”; “Adeus
aqueles lugares/ onde alegrei aqueles lares”. O tom pesaroso e nostdlgico d4 mostras de quem
vivenciou a consagracdo poética e que o despontar de novas midias, o declinio do cordel,
assim como o passar dos anos obliteraram a voz. Desse modo, quando se expressa em prosa e

poesia, o poeta ja nao possui o prestigio do qual ja foi dono:

Adeus meu tempo passado
quando eu era apreciado
como cantor afamado
daquela atualidade.

Adeus viola amarela

se eu hoje pegasse nela
banharia o texto dela

com l4dgrimas de saudade.

Adeus a minha caneta

com a sua tinta preta

a qual tenho na gaveta

com que versei a vontade,

ndo escrevo mais com ela

por estima de quem zela

sempre dou um banho nela

com l4grimas de saudade. (SANTOS, 1985, p. 205).

A despedida passa por diferentes estdgios e, apOs dizer adeus aos objetos pessoais, em

seguida, dirige-se ao puiblico num tom pesaroso:

Adeus aquelas antigas

pessoas, minha amigas

que me ouviam em cantigas

e que me tinham amizade.

Ah se hoje alguma ouvisse

ou pelo menos assistisse

eu decantar a velhice

com as lagrimas da saudade. (SANTOS, 1985, p. 205).

Os versos apresentados permitem que se dimensione o peso do prestigio na vida do

artista. A biografia de Camilo revela que, por escolha pessoal, ele abandonou a cantoria e
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dedicou-se exclusivamente a folhetaria e a composi¢do de folhetos. Entretanto, no fim da

vida, os versos revelam o Onus do esquecimento na saudade que expressa:

Adeus aqueles lugares
onde alegrei aqueles lares
deixando tanta amisade,
na vida j4 tive gosto

hoje saudade e desgosto
estdo me banhando o rosto
com l4dgrimas da saudade.

Adeus, adeus, meu adeus

a tudo, a todos, aos meus
cristdos, crentes e ateus

em fim, toda humanidade,
por este mundao infindo

que estejam ou ndo, ouvindo
eu hoje me despedindo

com l4dgrimas de saudade.

Adeus colegas otimistas

renomados cordelistas

e os bardos repentistas

que temos em quantidade,

nesses bons programas seus

declamem versos meus

intitulados “um adeus

com l4grimas de saudade”. (SANTOS, 1985, p. 205 -206).

A estrofe final parece-nos a mais expressiva, pois mais uma vez a vivéncia pessoal
atesta sua significa¢do dentro da obra. Nela, estd verbalizada a necessidade que o poeta sente
de ser lembrado. Camilo mostra-se nesse contexto com uma postura contrastante entre o
Camilo que se enunciava em 1979, onde sempre se apresentou como um sujeito consagrado e
importante dentro de seu contexto, e o Camilo de 1985, j4 resignado com o esquecimento.

No final do livro datilografado, no mesmo sistema de colagens, hd um recorte de
jornal, uma publicacdo da cidade de Campina Grande, estado da Paraiba, correspondente ao
periodo de 05/02 a 11/02/1985. Na matéria, ndo hd uma autoria definida, possivelmente o
recorte e a diagramagdo contribuiram para a auséncia dessa importante informagdo, apesar
disso, € fundamental discorrermos sobre ela.

No recorte de jornal afixado no interior da capa do livro 1é-se a manchete “Manoel
Camilo: Poesia, fama e esquecimento”, cujo breve titulo apresenta a simula da vida de
Camilo enquanto artista. Quando a sua voz € registrada, as frases sdo duras e fortes: “Mas

tudo j4 fora extinto, resta-me apenas o nome a fama gracas a Deus limpos™.
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H4, ainda, momentos em que o ritmo da frase impde a prosa a sonoridade dos versos

. . T3 ’ 113 99, 66t . 99,

populares caracterizados pelas rimas bem marcadas: “poeta” — “meta”; “rima — cima’;
“premiado” — “diplomado”; “sadio” — “Rio”; “figura” — “cultura”. Aliado a esse traco,
apontamos a métrica proporcionada por tais rimas. Parece que o método de composi¢ao
estende-se da poesia a prosa ou que essa ritmicidade estd tdo enraizada nas estruturas frasais

do poeta, que mesmo involuntariamente, afloram nas suas enunciagdes:

Fui cantador de viola, sou poeta, autor de alguns livros em prosa e rima, e se as
letras tem sido minha meta, eu dou gragas ao grande 14 de cima, quatro vezes eu ja
fui premiado e trés vezes também fui diplomado como poeta de um estro bem sadio
e para mais honrar minha figura, sou patrono de uma casa de cultura do general
Peregrino 14 do Rio. (1985).

Tal presenca formal induz-nos a desconfiancga acerca da transcri¢dao de tal fragmento
pelo redator da reportagem: teria Camilo recitado versos e o repdrter transcrito em prosa
quando o género seria poesia? Seria uma prosa poética tdo ao gosto do seu enunciador? De
fato, ndo podemos responder tal questdo, mas nos resta a certeza de que, proveniente de
Campina Grande, uma das grandes capitais da poesia popular, o repdrter ndo poderia ter
desconhecimento sobre o género para redigir o conteido da entrevista de forma incorreta.

No material noticiado, temos mostras de como foram os ultimos anos de vida de
Manoel Camilo dos Santos. Do mesmo modo que Idelette Muzart Fonseca dos Santos ja
alpontou57 a situacdo de precariedade do artista, a reportagem também serve de prova da

estreita situacao:

Manoel Camilo dos Santos, hoje reside numa humilde casa na rua Mato Grosso
Bairro de Monte Castelo, pobre doente e esquecido pelos velhos “amigos” de ontem.
Sua fama porém rola por este Brasil afora. Basta dizer que no Rio de Janeiro existe
uma casa de cultura com o nome do seu famoso folheto “Viagem a Sdo Sarué”.
Quem desejar ajudar ao nosso grande poeta pode fazer comprando seu folheto na L-
7, no mais é fazer uma visitinha que é o que mais o deixa feliz. (1985).

57 “[...] morreu no final dos anos 80, na mais completa pobreza” (SANTOS, 2006, p. 106).
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Fig. 25 Imagem afixada pelo autor na contracapa do Livro dos sete episodios de Manoel Camilo dos
Santos (1985)
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Apreendemos tal recorte como um arremate niao apenas do, mas também da biografia
do poeta, cujo ultimo ponto serd dado por uma publicacdo péstuma, o folheto Os iiltimos
versos do poeta (1989). Umberto Peregrino, o responsdvel pela edicdo e um grande entusiasta
da obra de Camilo, no prefacio do folheto, esclarece que mesmo doente, aos 82 anos, Camilo
ainda produzia. Apds a sua morte em nove de abril de 1987, o folheto foi publicado pela Casa
de Cultura S3o Sarué em convénio com a Fundacdo Rio-Arte como uma forma de

homenagem. No contetido desse folheto, Camilo apresenta-se doente:

ULTIMOS VERSOS DO POETA MANOEL CAMILO DOS SANTOS
(DESPEDINDO-SE DO MUNDO)

Eu, Manoel Camilo dos Santos, aos 82 anos de idade, tendo sido acometido de um
infarte e, ndo tendo sido recuperado de tudo, pois sinto-me declinar aos poucos: e
além do coragdo outros males me estdo atacando, inclusive perda de vista. Prevendo
ser passado deste mundo qualquer hora, ou perder a vista por completo. Resolvi
escrever estes meus ultimos versos despedindo-me deste velho mundo. (SANTOS,
1989, p. 2).

O conteddo versado desenvolve essa situagdo e, novamente, expde o desejo que o

poeta nutre de ser lembrado:

Dado isto eu vou fazer um pedido

A meus manos, parentes e amigo

E a todo este povo que bendigo

Que seja ou ndo meu conhecido

Quando souberem que ja foi falecido

Este que entre vés aqui viveu

Dirijam a Jesus um voto seu

Acompanhado de mais um Pai-Nosso

Pela alma do poeta amigo vosso

Que estes tltimos versos escreveu. (SANTOS, 1989, p.4).

Uma imortalidade proporcionada pela obra € isso que o poeta almeja. A estratégia?
Nao ha estratégia. O legado estd impresso nos inimeros folhetos e na trajetéria no campo das
artes populares: “Eu vos peco a todos, alids/ Que moram aqui, ou noutra cidade/ E aos mais eu
lhes peco bondade/ Nao se esquecerem de mim, nunca jamais” (SANTOS, 1989, p. 4).

Contudo, a simples lembranga ndo lhe basta: “Isto € o que estou pedindo aqui:/ - Preces por
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mim, (se ja morri)/ Cantoria em meu nome e que escrevam/ Folhetos decente e como foi que
procedi” (SANTOS, 1989, p. 5).

Os ultimos versos do poeta sdo de grande valor na reconstrucao poético-biografica de
Manoel Camilo. A partir dessa leitura, temos a impressao de completar uma visdo total e
bastante precisa de Manoel Camilo dos Santos. Nesse sentido, a excursdo iniciada,
especificamente, pelo folheto Viagem a Sdo Sarué; com passeios pela produg¢do em forma de
folhetos; logo, faz uma longa estada na Autobiografia do poeta, e finaliza essa jornada no

artesanal Livro dos sete episodios.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na elaboragdo deste trabalho, pudemos apreender o transcurso da literatura brasileira
como uma expressdo em negativo a historia da literatura popular. Havia um sentimento
ambiguo de rejeicdo, de ressentimento e de nostalgia que permeava a arte e a critica,
sobretudo, na manifestacdo romantica que, por ser o momento nevralgico desse contato,
representou o corte mais incisivo de qualquer inspiragdo em uma tradi¢do popular.

No movimento que o sucedeu, detectamos a critica generalizada. Assim, se a literatura
candnica encontrava-se como foco de exame, a literatura a margem também vivenciava juizos
e teorizagdes que atingiam seus principais produtores: o povo miscigenado do interior dos
estados nordestinos. Com a mudancga de enfoque presentificada na critica de Silvio Romero, a
literatura de cardter popular mantida no terreno nordestino ganhou um olhar mais
compreensivo. Em vista disso, o seu produtor ou o sujeito que mantinha a “musa” viva, o
mestico, foi defendido como a base dos estudos voltados a explorar a matéria popular.

Mas esse panorama ja havia contribuido para uma difusdo macica de teorizacdes
depreciativas. Isso, apesar do distanciamento entre o popular e o culto, ressoava na incipiente
producgdo dos primeiros cantadores, conforme ressaltamos na peleja de Inacio da Catingueira e
Romano da Mie D’Agua. Nela, visualizamos, de alguma forma, o discurso culto a atingir a
camada social a margem que tinha por norma depreciar e, contraditoriamente, ser difundido
por meio de versos populares.

No avancar dessa cronologia, a situagdo da literatura popular diante do olhar do
homem culto mostrou-se pouco alterada, mas seus agentes consolidaram um espaco de
difusdo da propria arte, assentado na venda de sua performance ou dos proprios folhetos nos
mercados e feiras. Paradoxalmente, foi nesse momento que a literatura popular ganhou
autonomia, as produgdes se tornaram mais abundantes, foram investidas de autoria e de motes
ligados ao préprio cendrio de criacdo. Assim, ainda nas bordas de uma sociedade culta, o
popular investiu-se da solidez da pedra e com o dominio da escrita, deu perenidade aos
versos. Nesse cendrio, alguns de seus expressivos artistas se esforcaram em busca de
reconhecimento ndo apenas de seu grupo, mas de uma camada culta capaz de valida-lo.

Nosso foco principal nessa tese foi recriar, com base na literatura de cardter popular,
um didlogo com a literatura culta, que tomava forma no discurso poético e critico. Com

Manoel Camilo dos Santos, um fendmeno do seu género, vieram gratas surpresas, pois a sua
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complexa producdo demonstra, desde a mais corriqueira manifestagdo, um didlogo constante
com um universo culto. Tal didlogo aparece escamoteado nas enunciagdes desse sujeito, nos
recursos empregados na suas composicoes artisticas e, sem ser mencionado, revela o desejo
oculto de ascender artistica e socialmente. Visualizarmos esse desejo nas entrelinhas das
enunciacdes de Camilo, que possibilitam ver, assim como postulou Chartier, a sua maneira
especial de fazer seu aquilo que lhe era imposto, melhor dizendo, aquilo que ndo lhe cabia
como préprio. Entdo adotou uma linguagem retorcida, a retérica exagerada inspirada nos
discursos bacharelescos e os empregou nos meios que teve ao seu alcance.

Inicialmente, identificamos, na nossa investigacdo, um didlogo entre o culto e o
popular na forma de um intertexto. Assim, o famoso folheto Viagem a Sdo Sarué
exemplificou essa questdo. Nesse poema mais lidico do que estético, hd uma presenca
inegdvel do mito da Cocanha, proveniente de uma matriz europeia, que chegou aos ouvidos
do poeta por meio do refrdo “s6 em Sdo Sarué, onde feijio brota sem chové” e foi
esteticamente recriado com a grande semelhancga de tracos do pais da Cocanha nas suas mais
variadas versdes. Entretanto, ademais dessa presencga, detectamos o uso de termos ligados a
uma matriz culta, além do desejo de ascensdo marcado nos versos: “na véspera de eu sair
naquele dia/ um discurso poético eu fiz,/ me deram a mandado de um juiz/ um anel de
brilhante e de ‘rubim’” (SANTOS, s.d, p. 10).

Na Autobiografia do poeta (1979), o didlogo ganhou concretude. Vimos, ji na
apresentacdo da obra, Camilo a se mover num terreno que nao era apenas o popular, mas uma
espécie de entrelugar onde vozes diversas validavam a sua obra: Sebastido Nunes Batista,
Umberto Peregrino, Francisca Neuma Fechine Borges, pronunciaram-se dentre outros nomes.
Ali, a academia consagrou a obra do poeta e a prova disso estd impressa na capa do livro: a
chancela da editora. Este € entendido por nds como um dos momentos dureos da trajetoria de
Camilo: neste preciso momento, pisou no mesmo solo dos eruditos e ainda que seus escritos
atestassem uma pertenca ao popular, pela linguagem inculta que foi mantida ao longo das
paginas, pela técnica empregada, dentre outros aspectos, figurou entre os “doutores” no rol de
autores da editora.

Entretanto, ultrapassando o terreno poético, no que tange as estratégias, a contracapa
dos folhetos, mostrou-se como o que hd de mais expressivo na produgdo literdria desse misto
de poeta e editor. Mesmo como um elemento paratextual, as contracapas editadas por Camilo
estdo dotadas de poeticidade, de virtuosismo lirico e de estratégias conscientes para conquistar
a notabilidade ndo apenas artistica, mas também social. Assim, nelas, apontamos em diversos

momentos, o didlogo com o culto se firmar das mais variadas formas: como um meio para
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agradecer (engrandecendo-se) o favor ou o elogio de um politico ou de uma autoridade ou de
expoentes da cultura. Para isso, Manoel ndo poupou um palavreado retérico. Quando
analisamos as contracapas dos folhetos, esse elemento pareceu-nos o que havia de mais
notavel na producao literdria de Camilo. Sendo assim, foi exatamente a confianca de tecer nas
reflexdes poetizadas a normativa da prépria arte, que nos convenceu da importancia desse
poeta.

Compomos o didlogo entre a literatura produzida por Camilo e a sociologia de Pierre
Bourdieu, demonstrando como a dinamica de transposicio de campos literarios de se
desenvolvia na trajetéria do poeta popular. Como foi dito no corpo da andlise, ao observarmos
esse artista pudemos realizar uma espécie de “educacdo sentimental” pautada na literatura
popular, pois o conhecimento da obra de Camilo possibilitava romper com a visao
“edulcorada” de simples uso do dom e observé-la a partir das praticas intencionais do poeta,
mudanca realizada por um sujeito que percebia no trabalho poético-editorial um artificio para
ascender culturalmente.

Apesar de encontrar um espago previamente demarcado, Camilo mostrava-se
artificioso para transpor seus limites e isso se revelava através de uma poética sempre
inovadora, mesmo que fixada a uma arte de reconhecido cardter reaciondrio. Assim,
dedicando-se a um género de forte subjetivismo - uma autobiografia - ainda que conservasse
formas tipicas da literatura de cardter popular, abracou uma postura mais préxima das
literaturas cultas. No didlogo entre a forma e o contetido, essa inten¢ao do poeta se revelou e
contribuiu para expor outra face do popular que os versos dos folhetos ndo expressavam.

Como um fecho da vida do nosso poeta, pudemos lancar mao de O livro dos sete
episodios de Manoel Camilo dos Santos. O que antes ndo tinha um fim delineado, pois nossa
pesquisa chegaria apenas ao contetido das contracapas mais atualizadas, ganhou um arremate
importantissimo através desse livro com aspecto de bricolagem. Ainda permitiu que fossemos
inéditos pelo menos nessa parte, visto que, pela primeira vez, a obra foi adotada como objeto
de andlise. Assim, pudemos tecer, dar forma e verificar como a producdo de Camilo
apresentava um didlogo interno, além da proposta mais ampla de chegar a elite da cultura.

Ousamos apontar Manoel Camilo dos Santos como um dos grandes protagonistas do
meio popular, pois, no variado material, vimos a expressdao de uma consciéncia de seu espaco
socio-cultural, além do empenho exaustivo para ultrapassi-lo em direcdo ao terreno dos
homens cultos. Mais uma vez saltava aos olhos o desejo de reconhecimento, a autoafirmagao
e a subjetividade. Esse desejo, no conteido analisado, agucava o trago inventivo em sua

poética, a capacidade criativa que parecia sempre superada por meio de modificagcdes no



229

conteddo, na métrica, nos paratextos presentes nos folhetos, assim como nas capas, nas notas
ou nos textos externos a matéria narrada colocados nas margens das paginas, porém com ela
dialogantes. Manoel Camilo desconstruiu o senso comum de que a poesia popular é estaque,
ao contrariar certos estatutos do cordel.

Por fim, no didlogo que Manoel Camilo estabeleceu com a literatura culta, hoje,
constatamos que o poeta-editor, de certo modo, cumpre o seu intento. Varios foram os criticos
e estudiosos que travaram prosas com ele, que chegaram até nds publicadas na forma de
entrevistas; prosas que revelavam o descontentamento com a postura condescendente dos
doutores, mas que, a0 mesmo tempo, afagavam-lhe o ego. Mas a “popularidade” foi traicoeira
e, com o declinio do cordel, declinou o homem e a profissdao. De qualquer modo, dom, como
o senso comum afirma, é para a vida toda e, assim, o traquejo poético permite-lhe dar
expressao a alguns anseios. O principal desejo, pouco antes de falecer, foi expresso em varias

estrofes, das quais destacamos uma:

Aqueles que t€m sua habitacdo

Noutro estado ou qualquer outra cimuna

Eu peco que avisem e retina

Os poetas e lhes déem explicacio

Falando sobre mim, lhes pe¢a entao

Isto que estou pedindo aqui:

- Preces por mim, (se j4 morri)

Cantoria em meu nome e que escrevam

Folhetos decente que descrevam

O que fui e como foi que procedi. (SANTOS, 1989, p. 5)

Aqui, nao nos coube compor versos - falta-nos a veia poética -, mas acreditamos que
por via dos escritos que se encerram, de certo modo, Manoel Camilo empreendeu novamente
seu voo literario e chegou aonde pretendia. Na Universidade, ndo ha rios de leite e de
rapadura como em Sao Sarué, e o consenso € uma utopia, entretanto, a dignidade da arte e dos

artificios de Manoel Camilo dos Santos aqui ficam registrados.
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