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Ao meu Avo e a minha Méae.



Acho que os anos irdo se passar
Com aquela certeza

Que teremos no olho
Novamente a ideia

De sairmos do poco

Da garganta do fosso

Na voz de um cantador!

(Zé Ramalho)
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Resumo

Este trabalho é sobre a poesia de cordel. Trato aqui das declamacdes improvisadas que séo
realizadas nas feiras de Sdo Cristovdo, no Rio de Janeiro, e na Central de Campina Grande.
Abordo aspectos comunicacionais da poesia a partir da textualidade das performances que
integram poetas, publicos, cenarios e tempos articulados em narrativas, atravessadas por
memorias e tradicdes. Para isso, convoco conceitos como performance, oralidade, narrativa,
memoria e tradigdes em um didlogo entre Paul Ricoeur e Paul Zumthor; e de performance arena
e word-power, de Foley. Para falar sobre o cordel, tomo 0 embasamento proposto por Carvalho,
Lemaire e Santos. E realizo uma revisao bibliografica elencando uma trajetéria dos conceitos
qgue me serviram de ponto de partida para propor outro olhar em direcdo ao fenébmeno. Mais
aberto, em vez de fechar uma definicdo fragmentada, permite ao conceito incorporar outras
manifestaces culturais que possam ser compreendidas como parte de um universo simbdlico
que o cordel constitui. Para isso, realizei atividades de campo e acompanhei declamagdes nas
duas feiras, de forma an6nima, para observar as relacdes que emergem nos espacos. Desta
observagéo, foram definidos os conceitos trabalhados no referencial tedrico. Em seguida, voltei
as feiras para refletir analiticamente a partir desses conceitos sobre o fendmeno encontrado. O
que as performances apresentaram aqui foram questdes relacionadas a presenca ausente e a
memoria forjada; a definicdo do cordel, que se mostrou indisciplinado e fugidio; e ao fluxo
constitutivo de performances, memdrias e tradicdes entre si, e definindo o que cabera ser
chamado de cordel.

Palavras-Chave: Poesia de Cordel; Performance; Memdria; Tradicdo; Feira de So Cristovao;
Feira Central de Campina Grande



Abstract

This dissertation is about cordel’s poetry. I deal here with the improvised declamations that are
made in the fairs of Sdo Cristovao, in Rio de Janeiro, and in the Central of Campina Grande.
The poetic communication aspects of the performances’ textuality are approached observing
the integration among poets, audience and scenarios, merged by the narratives and crossed by
memories and traditions. For this, concepts such as performance, orality, narrative, memory
and traditions are convened in a dialogue between Paul Ricoeur and Paul Zumthor; and Foley's
performance arena and word-power. To talk about cordel, the foundation proposed by
Carvalho, Lemaire and Santos is implemented. The accomplishment of a bibliographical
revision listed a trajectory of the concepts that served as a starting point to produce another
view towards the phenomenon. More open, instead of closing a fragmented definition, this view
allows the concept to incorporate other cultural manifestations that can be understood as part
of a symbolic universe that the cordel constitutes. In order to accomplish this goal, field and
follow-up activities at both fairs were carried out, anonymously, to observe the relationships
that emerge in the spaces. From the observations, theoretical concepts were established to
fundament the discussions. Then, new visits were carried out in the fairs to confront analytically
these concepts and the actual phenomenon. The performances have raised questions related to
the absent presence and the forged memory, to the definition of the cordel, which proved to be
undisciplined and fleeting; also to the constitutive flow of performances, memories and
traditions in-between, and defining what is to be called cordel.

Key-words: Cordel poetry; Performance; Memory; Tradition; Feira de Sdo Cristovao; Feira
Central de Campina Grande
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Figura 1: A ideia do novelo.
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Introduggio

Segundo a definicao oficial mais atualizada sobre a poesia de cordel, publicada no
Diéario Oficial da Unido, no dia 20 de agosto de 2018, quando o fenémeno foi tombato como

Patrimonio Cultural do Brasil, estas poesias sdo:

Pequenas brochuras impressas em papel barato eram colocadas a venda em feiras e
mercados penduradas em corddes. Portanto, a expressdo literatura de cordel
significava inicialmente muito mais um modo de exposi¢do para venda do que
propriamente um género literario. Por extensao, passou a se referir a edicdes de baixo
custo e adaptacGes de narrativas orais, pecas de teatro e obras manuscritas para um
publico pouco familiarizado com a escrita. No Brasil, a expressdo literatura de cordel
passou a ser empregada em fins da década de 1950 e hoje em dia é reconhecida, pelos
detentores, como a que propriamente nomeia as composi¢des em versos de que trata
a instrucdo deste processo. Os vinculos histéricos da literatura de cordel com as
narrativas orais, a cantoria, o repente, a embolada, a glosa e a declamago ensejaram
a criaco de estruturas formais para os poemas, facilitando a memorizacdo dos versos.
(DOU, 2018, p. 12)

Este trabalho reflete sobre elementos singulares do cordel a partir da observacéo de
duas feiras onde ha poesia de cordel: a Feira Central, de Campina Grande (PB), e a Feira de
Séo Cristovao, no Rio de Janeiro (RJ). O que fez com que essas duas feiras fossem escolhidas
diz respeito a uma proposta de estranhamento por parte da pesquisadora. Em principio, as feiras
realizadas em Fortaleza seriam as mais imediatas, por ser meu lugar de origem, onde comecei
a estudar cordéis, onde conheco muitos poetas cordelistas, onde consigo identificar lugares em
que se pode encontrar folhetos, onde, por fim, sou reconhecida como pesquisadora. Conclui
que realizar esta pesquisa em Fortaleza ndo permitiria que eu deslocasse o olhar de um lugar de
conforto. Deste modo, escolhi pensar sobre feiras desconhecidas para a pesquisadora até o
inicio deste trabalho.

A definicdo por Campina Grande tem a ver com um reconhecimento da cidade pelo
cordel. E onde esta situada a maior cordelteca plblica do Brasil, a Atila Almeida, cuja gestio
esta sob a biblioteca da Universidade Estadual da Paraiba. E a cidade onde trabalhou, por
exemplo, o poeta Manoel Monteiro, referéncia na poesia de cordel nordestina, onde se promove
0 gue os naturais da cidade chamam de Maior S&o Jodo do Mundo, festa em que a cultura local
se destaca e que reserva um espaco para o cordel. A feira Central é Patriménio Cultural do
Brasil. Realizada semanalmente, faz parte do calendario da cidade e tem a poesia de cordel
como parte integrante de sua rotina.

Ja o Rio de Janeiro foi escolhido primeiramente como um lugar fora do Nordeste
Brasileiro em que se encontram facilmente nordestinos (os ‘paraiba’, como sdo pejorativamente

chamados pela populagdo local), que levaram consigo manifestacBes culturais que se



confundem com as manifestacdes destes novos espagos. Assim, um lugar marcado por essa
expressividade de cultura é a Feira de S&o Cristovao, onde também buscamos os folhetos e a
especificidade de suas narrativas, atentando para elementos nordestinos que permanecem, que
se perdem, o que ha de novo nesses lugares.

O desenvolvimento deste trabalho é distribuido em seis capitulos. O primeiro,
seguinte aos preambulos metodoldgicos, descreve os fendmenos observados nas feiras de Séo
Cristovdo e Central. Trata-se de um capitulo construido a partir do estranhamento identificado
na flanacdo. E o ponto de partida desta tese, porque aborda justamente 0s momentos em que
me deparei com as minhas préprias pré-concepcdes do cordel, as quais fizeram emergir 0s
referenciais tedrico-conceituais aqui apresentados.

No segundo capitulo, realizo uma reflexdo sobre o cordel a partir de seu estado da
arte. Trata-se de uma trajetoria conceitual, a partir da qual situo meu proprio posicionamento e
as minhas inquietacfes sobre o fendmeno estudado aqui. O terceiro capitulo é convocado por
tais inquietaces encontradas tanto no campo quanto na revisdo bibliogréafica sobre o cordel:
discuto o conceito de performance no contexto da poesia oral.

O quarto capitulo trata de uma outra poesia, também oral, que se transforma a partir
de uma mesma matriz histérico-geografica do cordel: a poesia oral galega. Este capitulo é
resultado das investigacOes realizadas durante o periodo do estagio sanduiche, o qual também
convoca as reflexdes sobre performance.

Em todos esses contextos, memoria e tradicdo sao conceitos acionados e operadores
das andlises levantadas. Deste modo, o quinto capitulo reflete sobre a articulacdo da memoria
e das tradi¢6es na composicao do cordel como um fendmeno poético que vai além da definicdo
material do folheto. O sexto capitulo retoma as feiras Central e de Sdo Cristdvdo em uma
dimensdo analitica a partir dos operadores tedrico-metodologicos discutidos no decorrer da
pesquisa.

Neste trabalho, reconheco a poesia de cordel e todas as suas variagdes como modos
comunicacionais, que articulam estratégias narrativas entre atores, ambientes, tempos e que
emergem como performances, sendo o corpo o elo que interliga os elementos. Por essas
possibilidades de variagdo, assumimos a nomenclatura de “cordel” para toda poesia que se
apresente nesses espagos, independentemente de suas materialidades — ainda que estas sejam
consideradas nas andlises — e que apareca na forma que define o cordel impresso, a partir da
métrica, da rima, do ritmo. Pela forte ligacdo com a oralidade, ndo considero possivel realizar

uma subdiviséo dentro da poesia, considerando que os sentidos que emergem do termo “cordel”



incluem, ainda, elementos imagéticos, o que faz com que minha compreensdo do fendémeno
seja em uma perspectiva audio-verbo-visual.

Como fenémeno social, cultural, politico, artistico, histérico, a poesia de cordel
pensada como linguagem transita pelo Campo da Comunicacao, interessando-nos na area nao
como um produto acabado, mas como um constante emergir, como didlogos em permanente
construcdo. Interessam as etapas dos processos de producao de sentidos, que ndo séo estanques,
mas que estdo entrelacadas tecendo os fios das narrativas possiveis e performadas.

Assim, busco com esta pesquisa identificar a poesia de cordel, em sua forma oral,
performada nas feiras de Séo Cristovdo e da Central de Campina Grande, elementos
comunicacionais que séo articulados na tessitura das narrativas. Como acontece o processo de
textualidade da performance do cordel, que coloca em relacéo tracos de memoria e de tradicéo

a partir desta poética?



Preambulos metodoldgicos

Iniciar o processo analitico de performances tem sido um grande desafio para uma
pesquisadora de habitos de cognicdo centrados na escrita. Este rompimento de virada para o
reconhecimento — e compreensdo — de outras formas de inscricdo no mundo é o primeiro
movimento metodoldgico que se impde neste trabalho a individuo-pesquisadora. Como, entéo,
olhar para as performances nas feiras e o que elas tém a dizer como elementos comunicacionais
postos em emergéncia?

E importante ressaltar que ndo ha um movimento comparativo entre as duas feiras
com as quais trabalho aqui. Elas serdo apontadas em seus lugares e tempos especificos.
Convocando, muitas vezes, 0S mesmos conceitos, mas que serdo discutidos a partir das
especificidades apresentadas em cada uma delas. E importante reconhecer, ainda, que se
tratando de uma pesquisa qualitativa, da qual minha prépria experiéncia é parte constituinte,
este repertério também ser4 acionado como operador analitico em um movimento
hermenéutico, que considera, inclusive, nocbes de epifanias e afeto suscitados durante as
atividades de campo.

Aqui, apresento o trabalho analitico. Nele constam os relatos decorrentes dos
diérios de campo, nos quais apresento minhas percepcdes a partir da etapa de observacao, e as
analises iniciais baseadas nos conceitos acionados e descritos no segundo capitulo deste
trabalho. Estes conceitos serdo levados a campo na segunda etapa metodoldgica para serem
confrontados com a segunda experiéncia analitica, levando as contribuicdes tedrico-
metodoldgicas que forem sendo apresentadas.

Portanto, observo, nas feiras, a articulacdo da oralidade, no contexto das
performances, para uma composicdo narrativa de configuracdo do mundo; a articulacdo da
memoria na construcdo de tradicBes; e 0s aspectos simbdlicos que articulam os individuos
implicados na situagdo comunicativa gerando interesses — e de que forma estes se manifestam
— por meio do guarda-chuva conceitual que chamamos de cordel.

Este trabalho trata de um objeto indisciplinado. Todas as vezes que tento me aproximar
de algo que o conceitue, ele foge. Por consequéncia, os pressupostos metodologicos devem
permanecer abertos para a multiplicidade sugerida pelo fenémeno aqui analisado. Este sera um
topico em permanente construcdo, considerando 0s conceitos, técnicas e métodos acionados

durante o trabalho de pesquisa.



De inicio, fago um movimento que parece contradizer o que acabo de afirmar sobre a
indisciplina do objeto. Se falo em impossibilidade de defini¢bes, ndo deveria tentar conceitua-
lo, 0 que acontece, a principio, na atividade de pesquisa que desenvolvo. Meu procedimento,
no entanto, ndo busca aprisionar o cordel em conceitos, defini¢des ou estado da arte. Em vez
disso, parto do conhecimento previamente desenvolvido sobre a poesia de cordel para perceber
que ele sempre escapa ao que se propde fechado. E busco desenvolver reflexdes conceituais em
dois fluxos: 1) propor contribui¢cdes ao que ja se conhece sobre a poesia de cordel; 2) definir
lugares de olhar no decorrer desta pesquisa.

Neste processo em busca de conceituar o que sera tratado como o cordel analisado
nesta pesquisa, que serd também a definicdo - aberta - desta poesia, realizei movimentos de
flanacdo em feiras onde estavam disponiveis declamacdes e vendas de folhetos de cordel. Antes
de chegar as feiras escolhidas como o recorte deste trabalho, acompanhei duas atividades: o
evento Cordel com a Corda Toda (Fortaleza-CE) e o espaco Cordel e Repente, na Bienal
Internacional do Livro de S8o Paulo (2016). Nestes ambientes, além de pré-testes para o
trabalho de campo, pude observar os limites que as defini¢cGes de cordel impdem ao fenémeno
e levantar questdes que ajudam a tracar o caminho de meus olhares neste percurso de
conceituacao.

Nestes lugares, identifiquei contradicdes e embates em torno de definigdes que
pontuariam o que é cordel e 0 que ndo é. Estas defini¢des deixam de fora elementos importantes,
mas se sustentam pela negacdo de que ‘tudo que se refere a identidade nordestina ¢ cordel’.
Assim, necessita-se de um delineamento fluido e mével que, em nossa compreensao, pode se
sustentar pela ideia de linguagem de Bakhtin (2011), ou seja, algo que molda e ¢ moldada pelo
mundo, pelas acBes, pelos individuos em relacdo. Nela estdo presentes embates politicos,
disputas de poder e questdes culturais. Utiliza elementos dudio-verbo-visuais que o compbem,
mas que ndo o restringem. Esta no folheto, na cantoria, nas imagens, na performance, no desejo
de reconhecimento sociocultural do cordel e dos seus praticantes, em disputas por prestigio, em
lutas pela permanéncia do cordel em determinados limites que Ihe seriam tradicionais, além de
outros fatores que a pesquisa conseguiu identificar.

Esta pesquisa inclui atividades de campo que consistem em visitas as feiras onde sdo
expostos, vendidos e declamados cordéis. A necessidade metodologica de uma conceituacéo da
poesia de cordel auxilia a delimitar os elementos das feiras que interessam como operadores
analiticos e a ndo permitir que me perca dos objetivos de pesquisa. As visitas sao fundamentais
para reconhecer as dindmicas sociais, culturais, econémicas e politicas do ambiente que compde

a textualidade do cordel que nelas circulam.



Além disso, as feiras configuram o que Foley (1995) chama de arena da performance,
ou seja, 0 ambiente que condiciona sentidos possiveis a uma performance. Portanto, nestes
espacos pude fazer uma imersdo em que a minha propria experiéncia de mulher, nordestina,
pesquisadora era posta em dialogo com outras experiéncias de poetas e publicos. Memoria e
tradigdo, como partes desta arena, sdo elementos que definem as performances que, juntas e em

acao, formam o que chamamos de cordel.

O pre-teste

Antes de iniciar o trabalho de campo, realizei um pré-teste, no qual percebi possiveis
questdes, obstaculos e sedimentacdes que haviam na perspectiva assumida nesta pesquisa.
Acompanhei, durante trés dias, o estande Cordel e Repente na Bienal Internacional do Livro de
Sdo Paulo de 2016. Trata-se de uma dindmica diferente daquelas percebidas nas feiras, mas
pude experimentar as formas de analise que me permitiriam buscar compreender os textos dos
cordéis em acdo.

Neste chamado pré-teste, eu ainda ndo tinha questdes estruturadas, mas ja conhecia os
poetas e suas produgdes. O que condicionava meu olhar para questdes estabelecidas e
dificultava que percebesse as rupturas geradoras de questdes. Ainda assim, pude, ao
acompanhar as performances, perceber onde estdo situados problemas que fazem referéncia aos
aspectos comunicacionais da poesia de cordel.

Pude experimentar uma observacao que considerava o ambiente, os poetas, o publico,
transeuntes, declamaces, vendedores. Observei elementos de performance, os dialogos, as
resisténcias e os embates, sejam de definicdo, sejam por questbes simbolicas ou comerciais. O
que foi considerado quando iniciei os trabalhos de campo.

Deste momento, emergiram questdes que permaneceram me acompanhando durante
as minhas observacdes seguintes. Dentre elas, as que fundamentaram os processos de campo e
de escrita basearam-se: 1) no conflito aparente entre as definicbes da poesia a partir de sua
forma e materialidade — por exemplo, uma separacao entre o que é cordel e o que €é repente; 2)
as disputas de sentido que poetas enfrentam no contexto do mercado editorial, do qual
demandam legitimidade; 3) as relacGes diversas, que atravessam a producao, a declamacéo — e
a relacdo ativa com o publico — ou improviso, a producéo das xilogravuras, as oficinas e a
vendas, sdo parte de um jogo performatico que estd totalmente interligado; 4) as relagdes
afetivas sdo parte da atividade da pesquisa, que ndo termina na marcacao do fechamento dos

stands, por exemplo, mas continuam nas conversas fora da feira, nos bares, na Internet. Essas



relagdes condicionam transitos diferentes e decorrem das experiéncias que fazem parte do que
descreverei aqui.

N&o se trata de uma atividade para a elaboragé@o de um roteiro de olhar, mas uma busca
de identificar que elementos podem emergir das performances das feiras. O resultado das
observacgdes também foi descrito em um diario de campo, que auxiliou para a elaboracéo dos
demais diarios desenvolvidos na primeira etapa. Tais diarios sdo incialmente descritivos, com

0 objetivo de listar os elementos que serdo analisados durante as etapas seguintes.

A primeira etapa

A primeira etapa da pesquisa de campo foi realizada entre 7 e 9 de outubro de 2016,
na Feira de S&o Cristovao, Rio de Janeiro; e entre 13 e 15 de janeiro de 2017, em Campina
Grande. Esta etapa, como a primeira, realizei em carater exploratério, sem perguntas prévias
definidas, apenas uma primeira flanacdo nas feiras, de modo a conhecer seus personagens, suas
dindmicas de funcionamento e as performances que nelas emergem.

A partir de um referencial tedrico que situa o texto como um processo, tem-se que a
poesia de cordel se realiza como um texto em acgéo. E foi essa acdo que fui buscar nas feiras.
N&o me apresentei, ndo usei nenhum material de registro local, ndo realizei nenhuma entrevista
nem identifiquei as pessoas por seus nomes ou atividades. Ouvi as conversas, assisti as
declamac6es, comprei folhetos e outros produtos disponiveis nas feiras. Encerrado o dia de
atividades, registrei minhas primeiras impressdes em um diario de campo, que consta como
descricdo no primeiro capitulo.

O proposito de ndo me apresentar na primeira atividade de campo se deve ao
reconhecimento das especificidades que emergem antes de interferir nas performances, por
estar realizando uma pesquisa. A exploragdo consiste na observacdo da textualidade que se
realiza nas feiras e que apontam para as rupturas e continuidades que resultam nas questdes de
pesquisa. E o contato que me permite identificar para o que irei olhar.

Como flanagdo, a observacdo da feira ndo é sistematizada previamente para nédo
condicionar o olhar para questdes fechadas. Deixei que o campo me dissesse e me mostrasse 0s
fendmenos relevantes para sua compreensdo. Além disso, ndo poderia definir o que seria dito
pelo campo, portanto, precisava estar disposta a encontrar problemas e rupturas que podem
redirecionar os referenciais que embasam esta pesquisa. Sendo assim, o primeiro contato com

0 campo é de flanacdo, em busca das questdes que o fendmeno da textualidade do cordel



apresenta nas feiras de S8o Cristovdo e de Campina Grande. Esses questionamentos serdo
relacionadas as questdes de pesquisa e direcionam a segunda atividade de campo.

A atividade de campo de Campina Grande me colocou diante da necessidade de
adaptacdes metodologicas. Conforme descricdo apresentada no relato da poesia de cordel na
cidade, a presenca de poetas nas feiras ndo é permanente ou institucionalizada, como em S&o
Cristdvao. Se realiza de forma némade, por isso, sem lugar ou horarios marcados. Em minha
primeira visita, ndo identifiquei a presenca deles na feira, mas ela estava marcada nas falas dos
entrevistados!. O movimento de flanagdo foi mantido na cidade, sendo incluidas entrevistas
com pessoas que trabalhavam nas feiras Central e da Prata.

Como a primeira etapa pressupunha uma observagéo distanciada do cotidiano dos
cordelistas nas feiras, antes de me apresentar para a segunda etapa e marcar entrevistas,
explicando sobre a pesquisa, ndo consegui encontrar a manifestacao poética do cordel de forma
espontanea? pelas feiras, onde sdo comumente encontrados. Assim, foi necessario marcar uma
nova visita a Campina Grande, acompanhada da professora Joseilda Diniz, reconhecida por
suas pesquisas sobre poetas locais, que me ajudou a encontrar espagos em que poetas se
encontram, e, assim, iniciar a minha aproximacao.

A feira de Campina Grande teve a especificidade de demanda por duas visitas, na
primeira observacéo, e trouxe a necessidade de olhar para outros momentos em que 0s poetas
se reunem para declamar e improvisar. Enquanto a Feira de S&o Cristdvédo, que também teve
duas visitas, demandou uma, para o reconhecimento do ambiente, e outra, direto, para que eu
me misturasse ao publico e acompanhasse a declamacdo.

No caso de Sao Cristovao, as inquietacdes decorreram dos incomodos suscitados pela
construcdo das imagens das tradi¢des, apontando para questdes situadas entre um passado
engessado e as contribuicdes e didlogos que surgem do fato de a feira ser uma representacao do
Nordeste fora da Regido, com elementos contemporaneos que, nem sempre, sdo praticas de
consumo cultural no local de referéncia. O que, a principio, parecia a impossibilidade de
desenvolver uma pesquisa sobre a poesia de cordel naquela feira, mostrou-se como a
necessidade de compreenséo das transformacfes que acontecem na performance poética.

A primeira etapa se encerra com a descricdo das observagdes, acompanhada das

reflexdes tedricas que sdo convocadas pela atividade, cuja relagdo é observada na segunda

L A entrevista mencionada ndo havia sido programada, mas se fez necesséria diante da auséncia de poetas
cordelistas durante a atividade exploratoria.

2 Espontanea no sentido de existirem sem a demanda da pesquisa, por iniciativa dos proprios poetas.



etapa. As descri¢des levantam as possibilidades de conceitos, e, na segunda etapa, irei a campo

levando comigo os apontamentos que direcionem a uma observacgao mais analitica.

Segunda etapa de campo

Diante das primeiras impressdes que emergem nas feiras, realizei uma descri¢do dos
ambientes e apontei as questdes emergentes, colocando em didlogo os elementos observados e
as discussdes teoricas acionadas. Em seguida, elaborei categorias que serviram de operadores
para a segunda etapa da pesquisa de campo. Foi um retorno, mas agora com as questdes de cada
feira articuladas, a partir das quais estruturei um roteiro de atividade.

Na segunda etapa, a ideia inicial foi de, depois de levantadas as discussdes tedricas
que foram convocadas pela primeira atividade de campo, voltar as feiras com o olhar
direcionado para essas situacdes que ja emergiram e que ja comecei a discutir. Ouvi até aqui 0
gue o0 campo me sugeria, 0 que ele demandava de reflexdo, o que gerava de inquietacdo. A
partir disso, voltei a ele com uma proposta de roteiro analitico que contempla:

1) Uma compreensdo aberta da poesia de cordel, ndo a limitando a aspectos materiais,
ainda que a forma como ela é apresentada nas feiras, no caso, pela oralidade, seja contemplada
na analise;

2) Elementos de memoria e tradicdo como parte das performances estudadas;

3) As estratégias comunicacionais utilizadas nas narrativas;

4) As relagdes que poetas estabelecem com o tempo histérico, com o ambiente e com

0s publicos.

Operadores analiticos

No decorrer desta pesquisa, em muitos momentos, insisti em elencar, por um
conhecimento tedrico e abstrato, conceitos que acreditava que dariam conta de nossa reflex&o.
Eles me servem de pontos de partida, como é o caso da narrativa e da performance. Mas durante
as atividades de campo, uma discussao que ja havia aparecido, mas que considerei inoportuna
para este momento, acabou voltando por algo que parece 6bvio, mas que, por impertinéncia,

teimei em néo reconhecer: a observagdo do fendmeno faz emergir discussdes necessarias. Em



minha pesquisa, dois conceitos que sdo parte da fundamentacéao tedrica também se apresentam
como operadores analiticos: memdria e tradicao.

A analise das performances evoca atencdo a todos os sentidos. A audicdo para
perceber os sons das vozes dos poetas, mas o conjunto de outros sons que compdem as feiras;
a visao para o reconhecimento do ambiente e para a observacéo das relagdes que se estabelecem
entre os individuos participantes; paladar e olfato para perceber, respectivamente, sabores e
odores que também sdo marcantes e parte da producdo das performances que sdo acionadas
naqueles ambientes; e o tato, sendo a pele o lugar de contato entre os afetos que colocam em
relagdo pesquisadora e atores, evidenciando uma presenca fisica e emocional no trabalho que
segue.

Durante as atividades de campo, a partir das conversas com as pessoas que estavam
nas feiras, a busca pela poesia em performance me fez perceber que, ainda que ndo encontrasse
a presenca fisica de poetas, havia naqueles espacos uma memoria referente a existéncia de
cantoria. Algo como "ja vi", “ja ouvi”, mas que ndo se sabia apontar exatamente onde e quando,
em Campina Grande. Ou, em fluxo contréario, via a apresentacdo, mas as pessoas nao sabiam
exatamente do que se tratava. Deste modo, um conceito — discutido no capitulo teérico — que
aparece aqui também como operador analitico é o de presencga ausente. Como memoria, 0S
fendmenos ndo precisam estar presentes para existirem.

Ela oferece presenca ao que esta ausente, segundo Ricoeur (1999). Esta reflexao s6
foi possivel de ser percebida durante o campo, quando, depois das primeiras observacdes
realizadas, diante das dificuldades de localizar poetas em cantoria, pude perceber que tudo
aquilo que parecia que eu ndo estava encontrando, que parecia inexistente, estava na verdade
invisivel. E era necessario um olhar cuidadoso para perceber onde e como existia a poesia nestes
espacos. O cuidado para materializa-la e para perceber que o fendmeno da poesia de cordel esta
também no que ndo é visto. Mas no que é imaginario, na memoaria coletiva. E preciso entender
essa articulacéo.

Este aspecto sinestésico da poesia de cordel seré articulado com as descricfes, que
comecaram a ser apontadas no terceiro capitulo, e a anélise narrativa das performances levara
em consideracdo os pontos elencados para a segunda atividade de campo. Assim, sera possivel
pensar na poesia de cordel como um fendmeno aberto, vivo, contraditorio, politico, poético,
cultural, comunicacional. E neste aspecto que me proponho a no ter uma definicéo rigida de
cordel. Sé assim conseguirei abordar a poesia de cordel em sua multiplicidade, dinamicidade e

amplitude. Isso aparece no campo e sera operador fundamental no percurso deste trabalho.
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1.1 Feira de Sao Cristévao

O primeiro contato com a Feira de S8o Cristovao, no Rio de Janeiro, foi realizado
de forma livre. Por uma escolha metodoldgica, decidi por ndo me apresentar de inicio, apenas
para observar as dinamicas da feira, ainda sem apontamentos precisos feitos através de
anotacdes ou gravacdes. Apenas eventuais fotografias para registros pontuais de imagens que
poderiam se perder. Defini também que, neste momento, iria manter os poetas anénimos,
dedicando a atencéo as suas individualidades mais adiante, quando retornarei ao ambiente para
me deter as producfes textuais especificas, visto que agora disserto sobre a contextualidade
emergente do espaco.

Em um percurso que foi da frustagdo do primeiro contato aos desafios de novas
questBes emergentes, a primeira flanacdo pela feira deixou muito mais duvidas do que
respostas. Metodologicamente, reconheco que isso é fundamental para deslocar-me da
acomodacdo de um conhecimento soberbo prévio. E de imediato, o primeiro conceito que salta
como urgéncia de reflexdo é o de “tradi¢do”, que compde o nome da feira, dita de “Tradi¢des
Nordestinas”.

A discussdo sobre tradicdo foi delineada nos pressupostos conceituais que
direcionam esta pesquisa. Trata-se de um movimento fundamental em que aparece o fenémeno,
evocando o conceito a ser trabalhado e discutido, porque a Feira de S&o Cristdvdo me coloca
diante do embate conceitual em torno da tradicdo como a dualidade entre um passado estagnado
e das transformacbes culturais percebidas pelo passar do tempo, pelas relacbes que se
constroem.

A perspectiva da tradi¢do apareceu quando me deparei com a ambientacao da feira.
Além do nome, como foi citado, o Centro de Tradi¢gdes Nordestinas Luiz Gonzaga (nome oficial
da Feira de S&o Cristdvdo) mais parece um grande espaco de festejos juninos. A entrada do
lugar tem uma imagem de Luiz Gonzaga, que nomeia 0 espaco, e um painel de grande
visibilidade com uma sanfona/acordedo de identificacdo do lugar.

Na area externa, ainda antes da bilheteria — cobrada de sexta a domingo por conta
dos shows musicais, hd um parque de diversGes para criangas com brinquedos como carrossel
e tiro-ao-alvo, remetendo as atividades ludicas que acompanham as quermesses dos festejos das
igrejas ou nas temporadas de férias nas pequenas cidades e em bairros perifericos de grandes

cidades do Nordeste brasileiro.



Dentro do centro, a decoracdo é feita com bandeiras coloridas — como as de festas
juninas, ainda que estivéssemos em outubro —, com cores em tons terrosos, bancos de madeira,
paredes de pau-a-pique e telhados de palha. Referéncias que acionam dois movimentos de
estereotipos: a festa (junina, no caso) e a pobreza decorrente da seca.

O ambiente é composto por lojas que vendem produtos variados — redes, cobertores,
produtos de couro, importados, lembrangas do Rio de Janeiro, brinquedos, comidas (nordestinas
ou ndo), perfumes —, por bares e restaurantes com espacos demarcados para cada um. Os bares
estdo no entorno da feira, tocam forré e musica brega com volume alto, as fachadas trazem
precos de bebidas mais baratas que no centro, ndo tém aparéncia de limpeza, seja na ‘rua’ que
passa em frente, seja no proprio bar; enquanto os restaurantes situados mais ao centro do espaco,
ainda que com iluminagdo confusa, aparentam maior ostentagdo, pratos ‘tipicos’ nordestinos
com precos mais altos, com decoracdes mais elaboradas, utilizando elementos culturais
visualmente mais fortes, como o tecido de chita e as xilogravuras. Ha ainda as ‘pragas’, que sao
os lugares de festa, onde sdo montados os palcos fixos para os shows de forrd e apresentaces
de repente.

A praca definida para cordel e repente é a Praca Catolé do Rocha (referéncia a
cidade paraibana), que fica exatamente no centro do espago, no cruzamento das ‘ruas’
principais. La é montado um palco com duas cadeiras para 0s repentistas, ha uma televiséo
equipada com som e DVD, e ha nas extremidades quatro bancas onde sdo expostos discos,
livros, esculturas, camisetas e cordéis. H& folhetos sendo vendidos também em outros dois
espacos: a loja da Associacdo Brasileira de Cordelistas, vinculada a Fundacdo casa de Rui
Barbosa; e em uma banca situada em outra entrada da feira, a qual descreverei mais adiante. Ha
também folhetos expostos, mas ndo para venda, em um memorial que homenageia Padre Cicero
e conta trechos da novela Velho Chico®, cujo cenario principal seria uma cidade ficticia situada
as margens do Rio Sao Francisco, na altura da Bahia.

As imagens do Nordeste que a feira nos aponta trazem uma ideia de atraso no
Nordeste. Uma ideia de tentativa de guardar uma memoria a partir de seu engessamento. Como
se houvesse ali a necessidade de um engessamento para que ndo se perdessem, para 0S
migrantes nordestinos no Rio de Janeiro, certas imagens que teriam sido marcantes do tempo
em que viveram na regido de origem. O que curiosamente é tensionado com 0s novos habitos
que essas pessoas adquirem ao mudar de lugar e se verem na necessidade de reconfigurarem

seus modos de vida. Entéo, ainda que haja uma tentativa de aprisionamento, muitos elementos

3 A telenovela Velho Chico foi transmitida em 2015, pela Rede Globo, no horario das 21h, e tinha como cenario
0 sertdo da Bahia.



ditos originarios fogem as préaticas realizadas no Nordeste, como por exemplo, quando um
violeiro senta no palco da Praca Catolé do Rocha para cantar musica sertaneja contemporanea,
a saber, de artistas de projecdo nacional, como Vitor e Léo, ou do forro eletronico e
industrializado de Wesley Safadé&o.

Estes tensionamentos e possiveis confusdes, percebi, vém exatamente da falta de
maleabilidade para a compreensdo e para 0 acompanhamento cultural do que se pretende
reproduzir ou transplantar. Observei a falta de reconhecimento e principalmente a
impossibilidade de transposicdo de praticas culturais, como se um lugar pudesse ser recortado
de seu contexto e inserido em outro, sem que passasse por influéncias e adequacdes. O que
aponto aqui é que mesmo a tentativa de convocar manifestagdes culturais contemporaneas,
como uma ideia de continuidade, de transformacdes, 0 enquadramento realizado exclui diversas
outras formas de identificacdo de puablicos do Nordeste, por exemplo, com a falta do
MangueBeat ou de outras producBes musicais autorais. Nao ha livros de outras formas poéticas
e literarias produzidas no Nordeste, nem artes plasticas. O que se tem como “novidade” sdo os
produtos fabricados na China, vendidos como souvenir, e um didlogo entre o imaginario do
Nordeste e as praticas que se realizam na regido onde esta localizada a feira.

O que evoca mais uma discussao conceitual em torno da ideia da contextualidade
da performance, considerando que o contexto ndo é pano de fundo, mas parte do processo de
tessitura narrativa do mundo, que se apresenta na feira trabalhada. A Feira de Sao Cristovéo é
uma fruta que, arrancada da planta da qual nasceu, deixa de ser alimentada e de ter seus
elementos vitais trocados com ela. Como esta fruta arrancada, 0 amadurecimento € apressado,
e o tempo disponivel para sua vida parece diminuir.

Deste modo, a partir das ideias de tradi¢do, temos a necessidade de pensar sobre as
temporalidades e suas percepc¢des que se fazem de formas distintas. Porque as dimensdes e 0s
sentidos de tradicionalidade decorrem das experiéncias que o0s atores desenvolvem
temporalmente com seus lugares, em suas relagdes.

A feira, da forma como se apresentou aos meus olhares, no primeiro contato de
pesquisa, causou decepc¢do. O movimento metodoldgico inicial, ainda que conceitualmente
consciente dos possiveis problemas, ainda esperava encontrar um campo pronto, montado, com
toda a encenacdo que seria avaliada prestes a ser executada diante de mim, para 0 meu deleite.
Obviamente isso ndo aconteceu e foi muito mais impactante por ndo encontrar no primeiro dia
o fendmeno que investigo.

Assim, neste contato, modificou-se também o roteiro planejado. Inicialmente, o

objetivo passava por uma descricdo do movimento da feira, relacionando-o as narrativas de



cordel disponiveis na Praca Catolé do Rocha. Reconfigura-se o objetivo imediato para a
tentativa de compreensdo de outro fendmeno: Por que nédo vi estas narrativas com a suposta
forca que a situam da feira do Nordeste? Por quais reconfiguracdes passa a poesia de cordel, de
forma a causar-me o estranhamento de embates temporais, naquele ambiente? E volta a questdo
sobre as estratégias comunicacionais utilizadas, seus sentidos, temporalidades e performances.

O que vi na feira foi um grande movimento de estereotipia que, deste modo, exclui
da narrativa da feira as transformacdes pelas quais o Nordeste tem passado, assim como
acontece com todos os agrupamentos culturais. As préaticas cotidianas que entram em dialogo
com outros grupos, que decorrem de transformacdes politicas e econdémicas, geram impactos
sociais que s&o percebidos na cultura. As experiéncias que dialogam reconfiguram identidades
gue jamais podem ser pensadas como fixas. Desta forma, o que percebi na feira é o esforco de
manutencdo de uma identidade engessada, mas que nao cabe em si. Ndo cabe no seu tempo,
ndo cabe onde esta situada, ndo cabe nas proprias representacdes de Nordeste, sejam elas
passadas ou contemporaneas.

Deste modo, me deparei com uma feira que, a0 mesmo tempo em que apresenta
marcas de um passado estagnado, propde transformacdes que, a principio, ndo tém mais relacdo
com o passado que pretende resguardar. E isso acontece porque a feira ndo pode negar o carater
mutével das praticas culturais nem ignorar elementos do contexto que a compd@e. Ainda que
tenham sido levantadas barreiras com o intuito de limitar, de ndo misturar as praticas culturais,
as pessoas que entram ali levam e trazem suas experiéncias. Todas juntas sdo tensionadas, e 0
gue vemos emergir € o embate entre o0 que precisa mudar e 0 que deve permanecer para que se
mantenha uma ideia de reconhecimento daquele lugar.

Essas questdes aqui apontadas fazem parte da prefiguracdo da narrativa do cordel
analisado na Feira de Séo Cristdvao. Sdo elementos muito especificos e que me dizem bastante
das estratégias comunicativas acionadas e que serdo descritas e analisadas mais adiante.
Elementos sobre os quais ainda devo retomar olhares, realizar novas leituras e buscar néo
limitar o fendmeno que tenta segurar a pratica. Devo acompanha-lo em seu percurso para
compreender os sentidos que dele emergem e que estdo em disputa, e que, assim, tornam real
uma situagdo comunicativa.

Pra falar sobre a Feira de S&o Cristovéo e, principalmente, refleti-la, € preciso
considerar as condicdes da cidade que a abriga. O Rio de Janeiro ¢ uma cidade maultipla e
controversa, que recebeu um grande numero de migrantes do Nordeste, mas que nem por isso
os acolheu. E uma cidade exposta a diversidade: por conta do turismo, pessoas de diversas

culturas, de muitos lugares do mundo sdo constantemente encontrados nas ruas e nas praias da



cidade. Ha também a diversidade que habita o Rio. Seja no “asfalto” ou no “morro”, a cidade
abriga pessoas de origens distintas, de diferentes classes sociais, religides e habitos culturais.

Ha uma convivéncia pseudotolerante. Ha um preconceito que transita por todos 0s
setores sociais que se pré-julgam mutuamente por motivos variados. A diversidade presente no
Rio de Janeiro ndo significa necessariamente uma convivéncia pacifica, com respeito. Ha
também muita violéncia (fisica e simbolica), exclusdo e relagdes de poder que se tornam
bastante evidentes quando se chega a cidade. As questdes urbanas, sociais e culturais estdo em
constante embate. A diversidade é alcancada pelos olhos, mas ndo é vivida de forma
harmoniosa.

Percebe-se isso, por exemplo, quando se observa as diferencas de contexto
socioeconémico da cidade, em que favelas sdo erguidas nas proximidades dos bairros mais ricos
do Rio de Janeiro, como € o caso do Morro do Vidigal, que esta ao lado do bairro Leblon. O
morro se torna uma peculiaridade da cidade, e as favelas sdo atra¢Oes turisticas vendidas a
pessoas que passeiam por elas como se fizessem um safari, observando o bizarro, o estranho.
Ou sdo lugares de vista privilegiada, onde sdo montados bares impossiveis para pessoas das
comunidades onde estédo localizados, devido aos altos pregos cobrados. As pessoas do “asfalto”
vao até 1a protegidas por uma redoma que mistura o “descolado” bar da favela a um afastamento
assegurado pelas taxas de bilheteria. E como tolerar a favela, vé-la, aproveitar o que ela oferece
de privilégios, mas manter-se afastado dela como um lugar real com argumentos como “Nem
parece que estamos no Vidigal”.

O que se apresenta também com relacdo aos nordestinos e as nordestinas que
moram no Rio de Janeiro. Tratados, muitas vezes, pejorativamente sob a alcunha de “Paraiba”,
estas pessoas sao diminuidas pela origem geografica e fazem ver preconceitos que passam pela
ideia de incapacidade intelectual para desenvolver atividades, de preguica, de inadequacédo a
padrdes sociais e culturais de beleza e elegancia, de comicidade propagada por personagens que
se se tornam famosos nacionalmente. Essas pessoas s@o aceitas com naturalidade para exercer
cargos de servico: faxineiras, porteiros e garcons. Quando saem desses lugares, o estranhamento

parece emergir.

Pau-de-arara, baiano, paraiba ... sdo denominacfes de cunho depreciativo,
discriminatério, que, no Centro-Sul do Brasil, sdo dadas ao migrante originario do
Nordeste, principalmente aquela pertencente as classes populares ou subalternas. E
esse nordestino, geralmente oriundo das zonas rurais ou pequenas cidades do
Nordeste, que frequenta a Feira de Sdo Cristdvdo quer como artista, quer como
feirante ou consumidor. (PANDOLFO, 1987, p. 133)



E o lugar de encontrar essas pessoas peculiares € o ambiente também peculiar da
Feira de Sdo Cristbvdo — que nasce com essa referéncia de demarcacdo de territério e
identidade, e assim permanece até os dias de hoje. E como se ali fosse um pedaco deslocado da
terra dessas pessoas, onde elas pudessem ser livres para desenvolverem seus estranhos habitos
de comer carne seca, farinha de mandioca, tapioca, dangar forré girando ou ouvir repentes,
comprar artesanatos. Podem vestir-se com roupas coloridas e extravagantes, usar sandalias de
couro, comprar redes e, enfim, matar uma pretensa saudade de casa, encontrando o que seriam
seus elementos identitarios ali no ambiente e nas outras pessoas que compartilhariam dos
mesmos sentimentos. Dentro dos limites da feira, esta permitido vivenciar as experiéncias de
Nordeste.

Na perspectiva de tradicionalidade, o que (ndo) vi na feira puxa ainda uma discussao
sobre temporalidades: o passado se contorce em um presente que nos desafia na compreensao
do contemporaneo. Os limites fisicos da feira configuram um outro plano de realidade
experienciada por quem entra naquele lugar, como um campo finito de significacdo (BERGER
& LUCKMANN, 1985).

Configura-se um conflito instaurado pela encenacdo que ndo deixa claros os
contratos, os acordos de leitura. Como uma “realidade onirica”, a experiéncia da Feira de Sao
Cristdvao é, no presente, um passado imaginado como se estivesse ainda no presente. Com um
horizonte de expectativas também confuso, quando se sustenta na ideia de tempos que ja séo,
neles mesmos, problematicos. Um “vir a ser” que néo ¢é possivel de supor.

O Nordeste apresentado na Feira de Sao Cristdvao ndo é o Nordeste contemporaneo
cotidiano. O que se mostra na feira € um conjunto de estere6tipos que implica em
transformacdes justamente por tentar se manter estatica e engessada. E 0s percursos para essas
transformacdes estdo invisibilizados, a sombra. Isso acontece porque sdo acionadas outras
praticas, as estereotipadas, que ndo necessariamente estdo relacionados aqueles que configuram
as praticas sociais identificadas no Nordeste, ainda que essa fosse a proposta.

Percebi que as mudancas acontecem quando a imagem dos cordéis ndo é mais tao
forte na feira, como permanece em alguns lugares do Nordeste. Notei ainda a auséncia, por
exemplo, de um Nordeste litordneo, produtor de vinhos, com outras produces literérias, que
ndo sO a poesia popular, com masicas que vao além do forrd eletronico e do brega de seresta.
Ao passo em que as transformac6es que séo percebidas na feira ndo tém, necessariamente, uma
referencialidade no Nordeste, como no caso do cantador que, para fazer uma apresentacao de
viola, teve em seu repertério musicas do sertanejo sudestino. As transformacoes culturais que

acontecem no Nordeste ndo sdo as mesmas que estdo sendo encenadas na Feira de Sao



Cristdvao. Isso é dbvio. E acontece porque a feira tenta representar outra temporalidade, esta

situada em outro ambiente, passa por outros diadlogos e, portanto, constroi outra narrativa.

1.1.1 O cordel na Feira de Sao Cristovao

Depois desta descricdo do ambiente geral da feira, me detive na apresentacdo do lugar
do cordel em Séao Cristovao. Por tratar-se de um relato inicial, muito ainda precisa ser pensado
e analisado quando dos préximos contatos com o campo. Neste momento, o objetivo é levantar
alguns estranhamentos iniciais que fazem emergir novas questdes e que ddo impulso para os
demais movimentos analiticos.

O que chamo neste trabalho de poesia de cordel é encontrado na Feira de Sao Cristovéo
em espacos distintos, mais claramente marcados por: 1) publicidade de restaurantes; 2)
memorial nordestino; 3) loja da Academia Brasileira de Cordelistas; 4) entorno da feira com
vendedores autbnomos; 5) Praca Catolé do Rocha. Esta ultima é o lugar oficial,
institucionalizado pela administracdo da Feira como o lugar das apresentacdes de repente e
poesia popular.

O restaurante que distribui folhetos de cordel como forma de publicidade é a Barraca
da Chiquita. Intitulado “A Chiquita tem histéria na historia da nossa feira” (2015), € assinado
pelo poeta mineiro Manoel de Santa Maria e conta a histéria da dona do restaurante em seu
processo de estabelecimento na feira. Claramente um folheto de encomenda, no qual constam
elementos como a marca do restaurante e da Feira, com uma xilogravura na capa assinada por
J. Borges, que apresenta uma mulher com um pildo, normalmente utilizado para fazer pagcoca
de carne do sol (que precisa ser desfiada), um bau e uma churrasqueira assando carne. Néo se
sabe se a imagem foi feita exclusivamente para a capa do folheto ou se ja existia antes de ser
impressa nele. A distribuicdo € feita na porta do restaurante para clientes ou transeuntes. Nao
h& uma pessoa distribuindo, ele fica exposto e quem quiser. O restaurante € um desses mais
sofisticados, com dois andares e um maitre vestido de terno para receber os clientes. Decorado
com chita e xilogravuras, o espaco € amplo, tem boa iluminacéo, € um lugar que chama atencéo
de quem passa em sua porta pelo destaque que recebe com relagao aos vizinhos.

Cordéis feitos por encomenda sdo muito comuns. Normalmente tém o objetivo de
associar a imagem do produto que esta sendo publicitado a uma ideia de cultura popular e
regional. O restaurante ndo precisaria desta representacdo para se afirmar nordestino, ja que tem
em sua decoracdo outros elementos explorados, assim como o cardapio e a programagdo com

shows de forrd. Mas o cordel oferece a possibilidade de circulacdo que a decoracdo interna ndo



tem. Ele sera levado, inclusive, como convite para outras pessoas irem até a feira e conhecerem
a Barraca da Chiquita, uma mulher que, apesar dos desafios, alcangou 0 sucesso com seu
restaurante, cuja comida, alem de ser feita com ingredientes nordestinos, seria preparada com a
pessoalidade da dona. A contracapa do folheto apresenta os servicos oferecidos, telefone, site
e informacdes sobre os eventos externos, que podem contratar o buffet do restaurante.

J& o espaco do memorial nordestino fica localizado na entrada da estatua de Padre
Cicero. Trata-se de uma sala com paredes de vidro que expde pecas de temas variados. A
exposicdo principal na data da minha primeira visita fazia referéncia a novela Velho Chico,
ambientada no Nordeste. Os cordéis dispostos no memorial faziam referéncia a uma exposi¢édo
que homenageava Padre Cicero. Eram folhetos com tematicas religiosas, homenagens ao Padre
ou assuntos referentes a cidade de Juazeiro do Norte. Junto deles, estavam a mostra imagens de
Padre Cicero pintadas em telas ou esculpidas em madeira e gesso. Os folhetos do memorial ndo
estavam disponiveis para a venda.

A loja da Academia Brasileira de Cordelistas (ABC) é um espacgo que fica fora do
circuito de ruas principais. Fica no entorno que contempla os bares e ndo abre todos os dias, s6
naqueles de maior movimento: sexta, sdbado e domingo. No espaco sdo vendidas camisetas
com estampas de xilogravuras e com frases sobre poesia da marca Redondilha®. Ha livros sobre
cordel e alguns outros publicados pela editora Rovelle, administrada pela Academia. Sao
vendidas também pecas de decora¢do: quadros, imas, objetos de casa. H4 uma diversidade de
produtos, mas todos eles fazendo referéncia a estética ou a assuntos de cordel.

Os folhetos vendidos na loja custam R$ 2,00 e podem ser levados como brindes
quando se compra um produto da marca Redondilha. A vendedora da loja é também dona da
marca e vice-presidente da ABC. Ela tem disponibilidade e referéncias para falar dos folhetos
vendidos, falar sobre autores e sobre tematicas. Apesar de a loja ndo estar proxima do centro da
feira, onde sdo apresentados os repentes, ela tem destaque pela institucionalidade de carregar o
nome de academia. Apesar de a sede da ABC ndo estar situada na feira, fica no Rio de Janeiro.

Como um local mais recluso, dedicado a venda de varios produtos que néo so o cordel,
as estratégias de comunicacao aplicadas a venda estéo situadas na exposi¢do dos produtos e na
distribuicéo de folhetos acompanhando as camisetas da Redondilha. Assim, pessoas que podem
ndo conhecer os folhetos, ao consumirem outros produtos que chamam atencdo pela
visualidade, levam o cordel como brinde e tém a possibilidade de conhecé-lo sem precisar

comprar — ainda que ele tenha um custo baixo, a ponto de ser distribuido. Com esta acéo,

4 Redondilha é uma referéncia a métrica e ao ritmo do cordel.



dispensa-se a iniciativa do publico em comprar o folheto, ainda que ndo signifique que ele sera
lido. Estimula-se também pela possibilidade de escolha do folheto que sera levado como brinde.
Assim, a pessoa levaria o tema que mais lhe interessa.

A loja tem visibilidade diferente de bancas e, assim como a Academia, oferece uma
legitimacéo ao cordel que se refere a saida de uma ideia de informalidade carregada pelas outras
formas de exposicdo, ainda que na loja ele possa ser distribuido gratuitamente — mas ndo para
todo mundo, apenas para quem consome outros produtos. Na loja, sdo vendidos os folhetos que
também podem ser encontrados nas bancas. Mas a loja estd sempre no mesmo lugar, a banca é
movel.

Além das questdes de um poder simbolico que emerge neste tipo de situacdo, pode-se
pensar tanto na loja da ABC, como uma estratégia de visibilidade do cordel, como na Academia,
como uma tentativa de institucionalizacdo desta pratica cultural. Se ndo ha lugar para os
cordelistas nas academias de letras canénicas, poetas criam sua propria academia e nela
reproduzem as mesmas relacdes de poder e de discriminacdo que acontecem nos moldes
tradicionais. Porque a ideia da academia como um lugar de distanciamento, de holofotes que,
ao acender as luzes para uns, langa sombra sobre outros, ¢ mantida mesmo quando a ideia inicial
seria de negar os processos de exclusao.

Deste modo, fora da loja, cordelistas que expdem e vendem em suas bancas legitimam
sua prética a partir da venda de folhetos também na loja. Foi 0 que aconteceu com um poeta e
vendedor (Isael de Carvalho), que tem uma banca situada também proxima a entrada da estatua
do Padre Cicero. Neste lugar, aos domingos, Isael vende seus folhetos e se apresenta a quem
chega olhando como “o unico cordelista carioca e listado no livro da Academia Brasileira de
Cordelistas™.

Isael ndo declama, mas oferece folhetos “mais baratos que os do centro [Praga Catolé
do Rocha]”. Pelas capas, ha discussdes conservadoras e temas politicos alinhados a direita
(“pego muita briga com o pessoal da esquerda que vem aqui”). Tem também folhetos de
tematicas sexuais e, por isso, deixa os cordéis infantis separados, “para que as criangas nao
mexam nos (cordéis) de adultos™.

E possivel encontrar mais de um cordelista vendendo folhetos em bancas nos
domingos de feira. Mas, especificamente no dia 09 de outubro, dia da minha visita, apenas Isael
estava la. Isael nos apresenta questfes em torno do didlogo cultural que permite que ele, carioca

— 0 Unico — realize suas vendas no espacgo de representacdo do Nordeste, reconhecido por ele

5 Trechos retirados da conversa informal que tivemos enquanto eu olhava os folhetos, antes de me apresentar como
pesquisadora.



como o lugar apropriado para o consumo deste produto. Qual é o lugar do cordel sudestino no
espaco que pretende resguardar uma memdria do Nordeste? Até que ponto, neste caso, o cordel
esta associado a uma feira de tradi¢cbes Nordestinas? Que dialogos sdo possiveis a partir destas
trocas culturais? Que elementos deste dialogo se apresentam nos folhetos escritos e vendidos
por Isael? S&o questdes que permaneceram depois do primeiro movimento de campo.

Por fim, o outro espago em que a poesia de cordel se manifesta na Feira de S&o
Cristovdo é a ja mencionada Praca Catolé do Rocha. Trata-se de um cruzamento entre as duas
ruas principais. E o centro da feira. H4 um palco no meio do espaco com uma televisio, caixas
de som e duas cadeiras. O publico se acomoda em bancos dispostos em circulo, como na ideia
de arena. Nas saidas para cada rua hd uma banca. Uma vendendo DVDs, outra expondo
esculturas escatoldgicas e duas com folhetos de cordel.

Sextas e sabados, apenas uma das bancas funciona vendendo folhetos de cordel. O
vendedor ndo € poeta, mas leu todos 0s cordéis que estdo em exposic¢do. A outra banca, junto
dos cordéis, expde camisas com estampas de xilogravura. S6 funciona aos domingos, mas,
algumas vezes, ndo abre por considerar que a venda de um dia ndo supre 0s custos com
transporte e alimentacao.

A programagcdo oficial da Praga Catolé do Rocha menciona repentistas de sexta a
domingo, mas os cantadores sé costumam ir aos domingos. S&o duas duplas que comp8em a
programacao e se alternam das 10h as 16h. A presenca de algum deles também € variavel. No
domingo da minha visita, a apresentacdo comegou ao meio-dia e terminou as 14h, contando
com apenas uma dupla de repentistas.

O momento do repente € 0 que mais movimenta a praca. Antes de comecar as
apresentacdes, a televisdo € ligada com um DVD vendido em uma das bancas e muitas pessoas
passam pelo espaco e param para dancar. Uma figura se destaca pelo colorido das roupas e pela
danca cheia de desafios: o senhor vendedor de algod&o doce. Ele danca, enquanto os algoddes
ficam encostados no banco para quando alguma crianga chegar para comprar o doce. Roupa
verde e amarela com uma bandeira de Pernambuco costurada, chapéu de vaqueiro, sandalias de
dedo e uma coreografia que chama mais atencdo dos transeuntes que o video que esta sendo
exibido. A musica vem do video.

Os cordéis expostos nas duas bancas sdo dos mesmos autores. Os poetas com mais
titulos expostos sdo Isael de Carvalho e Manoel de Santa Maria. Sem a cantoria do repente, a
praca fica esvaziada e raramente aparece alguém para olhar ou comprar folhetos. Os transeuntes

passam indiferentes, apressados, pela praca, até a hora em que comeca a cantoria.



Os repentistas posicionam a cesta em que as pessoas colocam dinheiro enquanto eles
cantam. Em versos rimados, sextilhas em sua maioria, 0s poetas cumprimentam o puablico e
outros vendedores que trabalham no entorno da Praca Catolé do Rocha e anunciam que a cesta
estad a disposicdo para receber contribuigdes. Durante a apresentacao, para chamar atencdo das
pessoas para a contribuicdo com dinheiro na cesta, os poetas fazem seus versos dedicados as
pessoas que estdo sentadas assistindo as apresentacdes e as pessoas que passeiam pela praga.

Ha um certo movimento de constrangimento para a contribuicdo. Os poetas ndo fazem
versos com temas de ficcdo, tampouco comentam situacGes de repercussdo midiatica. O
ambiente tematico tratado s&o as pessoas que estdo na feira. Entdo, comegam a mencionar, para
deixar claro a quem estdo se referindo, caracteristicas fisicas, a vestimenta, as companhias. A
partir disso, fazem elogios ou piadas — normalmente elogios as mulheres e piadas com 0s
homens, de modo a mostrarem a rapidez para versejar uma situacdo. Como consequéncia disso,
as pessoas colaboram com dinheiro.

Mas essa colaboracdo também é mencionada. Até porque é o objetivo central da
cantoria naquele espaco: articular mais pessoas para fazerem suas ofertas. Deste modo, exercem
uma relacdo de poder simbdlico pela possibilidade do constrangimento de alguém que,
eventualmente, ndo deixe nenhum dinheiro. Enquanto a pessoa ndo vai até 1& contribuir, eles
repetem a chamada, mencionando inclusive que a pessoa ndo quis ainda dar dinheiro.

As estratégias utilizadas que foram percebidas e que devem ser analisadas passam pela
ideia de comicidade a partir da ridicularizacdo de situacdes, pelos elogios feitos como tentativa
de aproximacdo do publico e da publicidade que é feita das lojas do entorno e do préprio
trabalho deles.

Nas apresentagdes, muitas vezes depois de contribuir, as pessoas faziam fotos com os
repentistas. Esse movimento de registro foi percebido com muita frequéncia no publico. Eram
fotos e videos pelos quais os poetas, inclusive, agradeciam e pediam, em versos, claro, que
fossem compartilhados e divulgados. Estes elementos comp&em uma narrativa cujos elementos
de comunicacdo estdo articulados a partir de estratégias que exercem uma funcdo fatica de
linguagem: poetas passam toda a sua apresentacdo chamando o publico para estabelecerem ali
uma relacao.

Em um movimento descritivo, este capitulo apresenta as inquietacBes que surgiram
com o primeiro contato com o campo. A partir disso, foi realizada uma segunda etapa, quando
ocorreram novas visitas as feiras em busca de possibilidades de analise do fendmeno cujas
caracteristicas estdo aqui apontadas, sobre as quais preciso refletir. Que narrativas emergem na

Feira de Sdo Cristovao? Como as estratégias comunicacionais utilizadas nestes momentos



articulam os elementos narrativos percebidos? Que poesia € essa feita em Sao Cristdvdo? Que
elementos cénicos sdo postos em pratica em uma performance de nordestinidade construida a

partir da poesia de cordel?

1.2 Feira Central de Campina Grande

1.2.1 Na cidade de Campina Grande...

A primeira etapa da atividade de campo, na cidade de Campina Grande, estava
programada para os dias 13, 14 e 15 de janeiro de 2017, contemplando a feira Central, hoje
tombada como Patriménio Cultural do Brasil. Devido a problemas para chegar a cidade, a
viagem que seria iniciada na noite do dia 12 nao foi possivel, e a observacao do dia 13 ndo pdde
ser feita. Assim, iniciei as atividades na manha do dia 14 de janeiro, sabado, na feira Central.

Acerca das atividades poéticas de Campina Grande, eu tinha informacGes prévias
sobre a presenca de poetas na cidade a partir de um grupo de conversas via WhatsApp é, do qual
faco parte de forma inativa, apenas acompanhando os didlogos. Também conversei previamente
com pessoas da cidade, que indicaram a feira Central como lugar de presenca fisica dos poetas
semanalmente, aos sabados, dia mais movimentado da feira.

Campina Grande é uma cidade situada no interior da Paraiba, Nordeste brasileiro.
E reconhecida por sua producéo cultural que tem destaque durante as festas juninas a partir da
realizacao do “Maior Sdo Jodo do Mundo”. Festa que agrega diversos elementos culturais da
regido: o proprio ritual da festa com sua decoracdo, musicas, comidas, bebidas, manifestacdes
religiosas, producdo artistica, da visibilidade a cidade e aos seus artistas, que nesse periodo
aparecem com mais forca. Durante a época das festas juninas, tem-se evidenciado o destaque
da cidade de Campina Grande como um lugar de valorizacdo e permanéncia das tradicGes
culturais do Nordeste, incluindo todas as transformacdes que as definem.

E em Campina Grande que esta situado 0 maior acervo publico de cordéis do Brasil,
na biblioteca da Universidade Estadual da Paraiba. O cordel possui uma sala no Museu de Arte
Popular da Paraiba, também situado na cidade. E berco do poeta Manoel Monteiro, grande
referéncia poética na contemporaneidade. Ha uma relagdo cultural forte que aponta para
Campina Grande como uma cidade referéncia para encontrarmos cordel no Nordeste. Nas ruas,

as pessoas sabem o que € e, em algum momento, j& viveram experiéncias com ele, nem que seja
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ouvindo uma cantoria ao caminhar na rua. Indicam memorias. Identificam-se de alguma forma
com aquela manifestacdo poética que € associada a cidade. N&o a Unica, ndo a primeira, ndo a

principal. Mas um lugar relevante para o fenémeno.

1.2.2 A presenca ausente na Feira Central

A partir, entdo, das informacGes prévias sobre a presenca de poetas cordelistas na
feira Central, nas manhas de sabado, fui até o local. A feira é composta por uma grande
diversidade de produtos: frutas e verduras, flores, tecidos, calgados, carnes, CDs e DVDs piratas
etc. Cada produto em um setor especifico, algumas vezes entrecortado por outros produtos em
bancas pontuais. Como é o caso dos cantadores que, a principio, seriam encontrados na feira da
carne.

Em uma primeira caminhada pelos corredores da feira, ndo foi vista nenhuma banca
vendendo folhetos, tampouco se ouviu qualquer declamacéo ou cantoria. A partir dai, comecei
um outro movimento que incluia perguntar para as pessoas que trabalhavam na feira se elas
sabiam onde encontrar os folhetos. Depois de inimeras informacfes desencontradas, foi
identificada apenas uma banca que vendia folhetos. Tratava-se de um comércio de publicacdes
antigas, como um sebo, mas constavam apenas revistas e histérias em quadrinho expostos. Os
folhetos estavam guardados. Eles foram trazidos em dois blocos, nos quais continham
majoritariamente titulos do poeta Manoel Monteiro e obras cléssicas da literatura de folhetos.

Segundo o vendedor, apenas em sua banca era possivel encontrar folhetos para
vender. O fornecimento era feito por cantadores que estariam situados na feira da carne e que,
as vezes, transitavam pelos demais espacos da feira Central. O vendedor pontuou que nédo
considerava interessante expor os folhetos, porque as pessoas ndo procuram por eles, por isso,
prefere deixar guardados até que alguém pergunte.

E, conforme apontado por ele, continuei buscando por folhetos vendidos na feira e
ndo encontrei naquele dia. Busquei por qualquer forma de expressdo poética ali manifesta,
fossem impressos, fosse em cantorias. Perguntei a varias pessoas onde poderia encontra-los e
persegui as pistas, ao passo em que observava 0 movimento da feira. Acontece que nao o0s
encontrei. Na feira da carne, onde tipicamente permanecem, o0s vizinhos de barraca afirmaram
gue todos os sabados pela manha eles estavam la. Mas, naquele, especificamente, os cantadores
n&o tinham ido.

Busquei compreender ndo s6 a auséncia naquele dia, mas uma diminui¢do de

presenca fisica que reduzia a poesia de cordel a uma banca e a um grupo pequeno de cantadores



na maior feira livre da cidade de Campina Grande, onde havia uma referéncia de existéncia
daqueles poetas. Para isso, de forma néo estruturada e andnima, conversei com o vendedor dos
folhetos e com outras pessoas que trabalham na feira. Nos discursos, percebi alguns pontos que
julguei fundamentais para esta primeira etapa da pesquisa de campo em Campina Grande:

1. Informag6es desencontradas sobre a possivel localizagdo de poetas;

2. Muitas pessoas ndo sabem onde estdo, mas afirmam té-los visto na feira em
algum momento;

3. Ha uma proposta de explicacdo para a diminui¢do do nimero de poetas na feira,
que tem a ver com um suposto desinteresse das pessoas pela cultura local,

4. Os aspectos terminoldgicos geram certa confusdo, e todos os poetas séo
chamados de ‘cantadores’.

Por essas percepgdes, abriram-se questdes para as quais devo estar atenta durante o
processo analitico. Neste momento, minha atencdo desvia-se ndo para a performance dos
poetas, mas para outras pessoas da feira, que também fazem parte da performance e que,
naquele momento, estdo dotados de presenca fisica. E na fala dessas pessoas que identifiquei
0s movimentos performaticos de uma presenca ausente de cantadores na feira. Ou seja, ainda
que a presenca fisica ndo fosse notada, havia um sentimento de presenga. Algo como “eles ndo
estdo aqui, mas eles sdo daqui. Eles existem, nds os vimos, nos os conhecemos”.

As conversas aconteceram dentro e fora da feira Central. Como uma pesquisa
anonima ainda nesta etapa, o movimento de flanacdo foi fundamental para o reconhecimento
do ambiente. Essa flanacdo contou principalmente com as falas das pessoas que me indicavam
onde, eventualmente, poderia encontrar poetas.

Tratavam-se de informacfes desencontradas. Cada pessoa indicava um local
diferente, uma possivel data diferente para a presenca de poetas na feira. De forma incerta sobre
a localizacdo, sabia-se que eles estavam |a, mas o lugar era indeterminado, principalmente por
parte de quem trabalhava na feira e ndo podia sair de seu espaco. Nenhuma das pessoas
consultadas disse ndo haver ou ndo saber onde estavam os poetas. Havia sempre uma indicacéo
a ser feita, ainda que eu caisse em lugares vazios — da poesia de cordel.

O que me indicou certo nomadismo dos poetas. Eles ndo precisam de ponto fixo e
podem caminhar com suas Vviolas entre as barracas da feira e escolher onde vao parar, se vao
parar. S&o fluidos, sem a urgéncia de uma fixacdo de lugar ou de tempo. Estéo livres e transitam
por onde for mais vantajoso para a declamacdo poética. Seja pela quantidade de publico, seja
pela temperatura do lugar, seja porque determinado bar oferece melhor logistica para poetas e

ouvintes.



A indicacdo de que eles estavam |4 reforca a ideia da presenca ausente. Mesmo sem
vé-los, hd uma presenca que néo precisa ser fisica. Porque eles existem constantemente naquele
ambiente, como em tantos outros da cidade, que sdo indicados por taxistas, garcons e pessoas
que estdo em constante contato com visitantes que buscam alguma expressdo artistica que
identifique Campina Grande. Todo mundo, em algum momento, se deparou com a poesia e,
portanto, reconhece sua existéncia, ainda que ndo saibam encontra-la naquele espaco.

Quando percebi a dificuldade de encontrar a presenca fisica, perguntei sobre o
porqué de eles ndo estarem la naquele dia, ou de ser tao dificil encontra-los — assim como pelo
fato de haver apenas uma banca que vendia folhetos. As falas foram un&nimes em considerar
que ha uma desvalorizacao da cultura local. Por isso, poetas ndo estavam mais presentes com
tanta forca no ambiente da feira. O que aparece como uma contradi¢do, pois as pessoas que
falam sobre haver uma desvalorizacdo, lamentam, mas também nao se posicionam de forma a
combater isso. E como se houvesse uma impoténcia diante da situacio. E quem néo valoriza a
manifestacdo € sempre o outro. Os outros. E, portanto, fez com que a poesia sumisse do
cotidiano.

De toda forma, a auséncia ndo significa a morte da manifestacdo. Ela s6 ndo esta
mais no cotidiano da cidade. Ela estd em eventos programados, em museus, em instituicées que
reinem poetas para se apresentar e para vender suas obras. A presenca muda de lugar e se
instala em locais especificos, aparece em datas especificas, oportunistas diante do turismo e do
comeércio da cidade, como acontece durante as festas de Sao Jo&o.

Outro traco percebido neste movimento de pesquisa foi um uso indiscriminado dos
termos que se referem a poetas como sindnimos. Cordelistas e poetas sao pouco utilizados ou
quase ndo os identifica. Cantadores e repentistas parecem ser de mais facil reconhecimento. O
gue aponta para uma outra questdo discutida neste trabalho: O que sera a poesia de cordel que
nos cabe analisar? Por esta referéncia que aparece em Campinha Grande, tenho, pois, uma
maior relevancia na definicdo do que me interessa como objeto de estudos. Inclusive porque
dentro da nomenclatura ‘cantadores’, faz-se referéncia ainda a cantores de bandas de forrd, que
se apresentam em palcos de feiras como a da Prata. E em outras regides, a definicdo de cordel,
repente, cantoria, peleja é diferente, e cada termo designaria uma forma poética especifica.

Assim como nos grupos de WhatsApp, cuja nomenclatura passa pela “glosa’, pelo

“repente”, mas nao necessariamente cordel. Pode ter alguma relagdo com a estrutura poética,

 Durante esta primeira etapa da pesquisa, minha participagdo no grupo é andnima. Fui adicionada em abril de
2016 e ndo participo das discussdes, apenas acompanho o que 14 se desenvolve. No segundo momento da pesquisa,
manifestarei meu interesse no contetdo ali disponibilizado e, por 14, agendarei entrevistas e conversas.



que no aplicativo é diferente. N&o é folheto, ndo tem nimero de péginas, tampouco a dimensao
de um romance impresso. No grupo da Glosa, por exemplo, ao qual tenho acesso, sdo debatidos
temas diversos, principalmente de atualidades, na forma de poesia. Cada poeta escreve e
compartilha de uma a trés estrofes, normalmente, e 0os demais comentam e publicam os seus
versos. Algumas vezes aparecem escritos, outras vezes gravados em audio. E, como é comum
aos grupos de WhatsApp, também sdo enviadas mensagens de motivacao, “bom dia” e videos
comicos.

Em minha primeira visita, para manter o anonimato, optei por ndo fazer nenhuma
pergunta sobre eventos ou locais fisicos onde poderia encontrar poetas em atividades no grupo.
Em vez disso, consultei a professora Joseilda Diniz, vinculada a Universidade Estadual da
Paraiba, sobre onde poderia transitar para buscar meus fenébmenos em performance. Segundo a
professora, 0s poetas estdo presentes em lugares demarcados, como sdo o0s casos do Museu de
Arte Popular da Paraiba, na Casa do Artesdo, Casa do Poeta, em bancas especificas como a de
Manoel Monteiro, administrada pela filha do poeta. E em eventos e festivais organizados pelos
grupos de poetas, como a Quinta do Repente, a Sexta Musical, os eventos chamados “Estado
contra Estado”, com disputas poéticas, e durante o evento maximo de visibilidade da cultura
local, que é o S&o Jodo. Algumas vezes é possivel também encontrar poetas declamando na
praca da Bandeira, no Centro da cidade, mas também de forma aleatéria, como na feira Central.

Sendo assim, a primeira etapa de pesquisa ndo se concluiu na primeira visita. Fez-
se necessario agendar uma outra visita a Campina Grande para encontrar esses poetas e perceber
suas performances com relacdo a cultura nordestina e as formas distintas de se pensar e de se
fazer poesia de cordel. A segunda visita foi agendada para acontecer dos dias 2 a 4 de fevereiro
de 2017, para contemplar o evento mensal Quinta do Repente, para acompanhar uma sexta-
feira na praca da Bandeira e mais um sabado na feira Central. Ainda em observacdo anénima,

para em seguida pensar associa¢@es conceituais que direcionaram as entrevistas.

1.2.3 Feira Central: Presenca

Seguindo as indicagdes dos poetas, fui a Feira Central no sabado, dia 4 de fevereiro,
as 9h da manha. Procurei pelo bar de Dona Tereza e o encontrei na feira da carne. Marcada pela
descri¢do “Encontro dos Poetas”, de fora, conseguia observar os cantadores afinando as violas.
Entrei e comecei a conversar com a prépria Dona Tereza. Tomei um café, enquanto ela me
contava que, ha oito anos, tem o bar na feira e, ha sete, 0s poetas repentistas se encontram ali

todo sabado pela manha.



Dona Tereza e uma de suas filhas tomam conta do bar. O espago € pequeno e ha
cinco mesas pequenas encostadas nas paredes. Ela diz que ali ndo costumam ir mulheres. E ela
prefere assim, pois as mulheres que costumam aparecer 14 sdo “raparigas atras dos véi” (fazendo
referéncia aos homens que fazem repente no bar, que em sua maioria aparentam ter cerca de 50
anos ou mais). Vi la apenas uma mulher, além de nos, que foi Dona Benedita, de 73 anos, que
estava fazendo compras na feira (percebi pela sacola que carregava) e passou no bar para ouvir
um pouco de poesia.

Gabriel chega com certa pontualidade: a cantoria ainda ndo tinha comecado, mas ja
passava das 9h. Ele nos cumprimenta e se admira de realmente termos ido, seguindo sua
recomendacdo. Conversa com a professora Joseilda e fala sobre a apresentacao que faré na radio
depois de fazer o repente na feira. A conversa é claramente voltada para a professora, que €
reconhecida na cidade por sua pesquisa e sua vinculacédo institucional a espacos de divulgacéo
da poesia de cordel.

Permanecemos durante toda a manhé de apresentagdes, e quatro cantadores fizeram
seus repentes em diferentes estruturas: ‘espontaneo’®, a partir de motes sugeridos pelo pablico
e pelejas. Alternavam-se em duplas que cumprimentavam os presentes, inclusive a nés, que ndo
estavamos mais despercebidos. Como nas outras cantorias mencionadas, o repente se inicia com
uma metapoesia que menciona os desafios e prazeres da criacao poética.

A ambientacdo da feira, ainda que restrita a um espaco reservado, demarcado, que
€ 0 bar, possui uma dindmica completamente diferente dos outros dois espagos. A primeira
marca de diferenca que se mostra € a presenca da cesta de contribuicdo financeira, porque,
naquele ambiente, esta € a Unica forma de arrecadacdo dos poetas, visto que eles ndo sdo
apresentados como atracao do bar de Dona Tereza, mas, em vez disso, utilizam aquele espaco
para se encontrarem e fazerem suas cantorias.

Assim, as contribuicdes sdo agradecidas em versos, mas ndo sao solicitadas, como
percebi na Feira de S8o Cristovdo. N&o hd um constrangimento do publico para isso. As
demandas, as chamadas que sdo feitas sdo para que as pessoas acompanhem a cantoria. Os
transeuntes, que estdo ali para fazer suas compras e ndo para ver uma manifestacdo encenada,
passam, escutam, alguns param, mas nao se cria um publico que para, que senta para assistir a
apresentacdo. E como se o som da cantoria fizesse parte do som da feira. Ha4 uma certa
banalizacao daquela presenca. O que gera certa incerteza quando eles ndo estéo Ia, como percebi

na primeira visita.

8 Chamarei aqui de espontaneas as cantorias cujas tematicas partem dos proprios poetas e do andamento dos
sentidos que emergirem no repente.



As performances, obviamente, se distinguem a medida em que as ambiéncias
também mudam. Cada poeta assume um posicionamento e se mostra, aparece junto da poesia.
O “eu” (lirico?) nao esta apagado como nos outros espacos. O poeta mais jovem se mostra
agradecido pelo acolhimento dos outros poetas e se desculpa pelos erros, justificando que ainda
esta iniciando. Os demais se mostram gratos pela continuidade que ele representa naquele
espaco e o parabenizam pelos versos criados. Isso talvez ndo tenha relagdo imediata com a feira,
mas com a articulacéo do evento que é feita pelos proprios poetas, sem intermediarios.

O espaco da feira aproxima mais os cantadores do publico que transita. E um
publico de alta rotatividade, porque as pessoas dificilmente véo para acompanhar a cantoria,
apenas. Elas precisam realizar outras atividades de consumo e fazem do bar de Dona Tereza
um lugar de passagem, um lugar para tomar um café e seguir. Ouvem alguns versos e vdo. Em
seguida chegam novas pessoas, que também vao embora rapido. No dia que acompanhamos a
cantoria, havia, além de n6s, mais um homem que permaneceu toda a manha engquanto tomava
cachaga e acompanhava a cantoria com aplausos e empolgacao.

A sugestdo de motes ndo é tdo vasta quanto nos outros dois eventos. Ha na feira um
publico que é mais ouvinte que colaborador. Mesmo assim, ainda realizam contribuicdes e
fazem sugestdes. Mas a cantoria estd ali ndo para ser consumida exclusivamente, mas
combinada as demais atividades da feira. E um lugar de passagem. Ainda ndo conheci a
dindmica que os fez se instalarem naquele espaco. O que percebi é que aquela insergdo publica,
sem uma articulacdo externa, mas realizada pelos préprios poetas dispostos a cantar, tem
elementos menos plasticos e engessados e se mostra mais fluido com relag¢do ao que emerge de
eventualidade.

Para melhor refletir a participacdo dos cantadores na feira, preciso considerar a sua
dindmica como integrante da cidade. Uma nocao de cotidiano que é diferente da Feira de Sao
Cristovdo, que se mostra como eventual e turistica. O publico gue transita pela feira Central e
escuta os repentistas cantando esta ali para outras atividades e acaba parando e criando outra
situacdo performatica tanto para a plateia quanto para os cantadores. Ha4 uma encenacgéo naquele
espaco que é responsavel por atrair as pessoas que estdo com pressa, que estdo fazendo outras
coisas, focadas em outras atividades, para pararem ali e escutarem a cantoria. Preciso pensar as

performances que sdo encenadas como parte de um cotidiano que é recriado a todo momento.

1.2.4 Percepcdes Gerais



No geral, percebi um machismo marcado nos discursos tanto nas cantorias quanto
nos textos que as envolvem. Considero que, pelas fortes marcas que sdo apresentadas pelos
cantadores com este posicionamento, isso é relevante nas analises que realizo considerando os
versos cantados, o que ndo foi abordado ainda neste primeiro momento. Inclusive, até agora
ndo identifiquei nenhuma mulher poetisa nesses movimentos de flanacdo e observacdo da
cantoria. As mulheres estdo no publico, em menor quantidade, mas ndo as encontrei criando (0
que é diferente no folheto impresso, onde percebo com mais facilidade a presenca de mulheres
autoras).

Percebo ainda que foi fundamental para a observagdo manter o anonimato, ainda
que, em alguns momentos, eu tenha escorregado no “disfarce”. Percebi isso pela grande
importancia que era dada a professora Joseilda Diniz quando ela estava presente. Havia uma
clara intencdo de apresentar-se para ela, que, além de professora, era curadora do Padeiro do
Cordel, sala que faz parte do Museu de Arte Popular da Paraiba.

O que noto também é que o campo ndo me permite fechar a pesquisa sobre a poesia
de cordel naqueles fendmenos que aparecem impressos em folhetos. Por isso, essa definicdo
ndo me é suficiente. E necessario um grande esforco de conceituagao que néo se prenda a uma
definicdo rigida e excludente, mas que considere a multiplicidade e diversidade de
manifestacdes poéticas que cabem no cordel como linguagem e que auxilie como procedimento

metodoldgico na defini¢do do corpus de analise.



2. A ponta do novelo; os pendmenos

homeados como cordel
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Pensar sobre o cordel na contemporaneidade me coloca diante de diversos desafios.
Como pensar sobre este fendmeno fugindo das amarras conceituais que historicamente o
aprisionam como uma “manifestacdo folclorica”, a partir de uma compreensao excludente de
“povo”, ou situando-o como uma literatura menor a partir das no¢des de que a poesia de cordel
seria espontanea ou ingénua? Este é o meu ponto de partida. Daqui, minha ideia é propor uma
reflexdo sobre o cordel como fendmeno complexo, a partir de meu lugar de fala situado na
Comunicacéo.

Assim, parto de uma reflexdo inicial realizada por meio de uma revisao
bibliografica que apresenta uma sintese do estado da arte sobre o cordel. Trata-se de leituras
que me conduziram até aqui, as quais deixam lacunas e sobre elas me proponho a refletir e a
contribuir tanto para a compreensdo do fendmenoquanto para a area da Comunicacao.

Minha compreensdo sobre o cordel parte da ideia do fendbmeno como algo vivo,
pulsante, em constante movimentos de transformacao, que é mualtiplo em sua esséncia, podendo,
assim, ser estudado em diversas areas do conhecimento, como Historia, Linguistica, Literatura,
Sociologia, Antropologia etc. Cada area, com suas especificidades, olha para o cordel a partir
de uma angulacéo propria, buscando identificar e compreender o que Ihes interessa.

Quando pensado como manifestagdo cultural, o cordel pode ser compreendido
atravessando diversas categorias: como midia, como producdo literaria e poética, como ritual,
como performance, dentre outras. A partir da discusséo que inicio aqui, traco a minha proposta
de compreensdo da poesia de cordel como narrativa comunicacional. Busco neste capitulo
apontar o que, entdo, para mim, constitui esse fendmeno aqui chamado de cordel.

O cordel, segundo Carvalho (2002), é um jeito de olhar o mundo. Mas 0 que esse
‘jeito’ tem de diferente, de especial, de fendmeno? Parto da ideia de que se trata de um jeito
poético de olhar para 0 mundo. Mas isso seria 6bvio. Bastava olhar apenas para sua estrutura e
para sua forma em versos. Meu posicionamento diante de um movimento de conceituacao segue
a ideia de Ricoeur (1992) sobre o texto em acdo. Ou seja, reconhego meu repertério como
experiéncia a ser levada em consideracdo no movimento interpretativo da narrativa que o
fendmeno constitui.

Quando falo sobre experiéncia, me refiro a uma dimensdo fenomenoldgica que a
coloca como parte da construcdo de um repertério, de uma bagagem constituinte das percepcoes
concebidas por um “eu”. “A experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca.
N30 0 que se passa, N30 0 que acontece, ou o que toca”. (BONDIA, 2002, p. 21). Ou seja,

Bondia aponta para a relagdo dos fen6menos conosco. A experiéncia resulta daquilo que nos



alcanca. Aquilo que observamos, interpretamos. O mundo pré-figurado que configuramos como
narrativa em uma tentativa de organizacdo do tempo que percebemos.

A minha experiéncia aqui marcada passa pela minha familia de pessoas que nao
tiveram acesso a educacao formal e que me apresentaram diversas formas de saber. Pela minha
propria trajetoria escolar, que se dedicava a escrita, a formacdo académica no curso de
Comunicacdo, que direciona interesses e olhares para 0 movimento de troca simbodlica diante
de uma manifestacdo poética. De 25 anos vivendo em um Nordeste que se transformou depois
de 2002, localizada mais especificamente em uma capital litoranea. Esse € meu repertorio,
minha bagagem simbdlica (em meio a tantos outros elementos) que levei para as feiras em
busca do que aprendi a chamar de cordel.

Por isso, a experiéncia € um operador importante, porque marca um ponto de
partida, um lugar em que eu dialogo com o fendmeno que observo, com as pessoas com quem
converso e as quais estou atenta. Na dimensdo hermenéutica que este trabalho configura, seja
por seus referenciais tedricos, seja pelo proprio movimento analitico-interpretativo realizado, é
a minha experiéncia individual que aciona as minhas memorias, a partir das quais aparecem as
inquietacBes que seguem.

Coloquei a mim mesma em didlogo com as feiras, com as cantorias e apresentagoes,
em meio as oficinas de cordel e de xilogravura. O meu incobmodo decorre das minhas relaces
com um “outro”, que se faz na diferenca, e € o que faz com que surjam as perguntas que ndo
terminardo no ponto final deste trabalho. Sendo essa ideia de experiéncia uma perspectiva
fenomenoldgica, que provoca os deslocamentos das minhas percepcdes, Merleau-Ponty (2014)

ajuda a compreender os dialogos que surgem no trabalho de pesquisa:

Percebo comportamentos imersos no mesmo mundo que eu, porque 0 mundo que
percebo arrasta ainda consigo minha corporiedade, porque minha percepg¢do é impacto
do mundo sobre mim e influencia de meus gestos sobre ele, de modo que, entre as
coisas visadas pelos gestos do adormecido e esses gestos mesmos, na medida em que
ambos fazem parte do meu campo, hé ndo apenas a relagdo exterior de um objeto com
um objeto, mas como do mundo comigo, impacto, como de mim com o mundo,
conquista. (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 224)

Assim, entendo que os fendmenos observados e descritos, atribuidos ao outro sdo
também parte de mim, porque o que aparece aqui surgiu aos meus olhos e aos meus ouvidos,
dialogaram com as minhas experiéncias e sdo trazidas aqui. Por isso, também a escolha pelo
texto em primeira pessoa. Essa experiéncia é fundamental para discutir a performance, nos dira
Foley (1986). Nao podemos pensar o cordel apenas como um produto finalizado comprado em
uma feira. Viver todo o seu processo, desde a concep¢éo, passando pelos embates politicos que

permeiam a sua existéncia, as disputas para que eles sejam produzidos, declamados e vendidos,



a briga por espaco fisico e visivel, os cenarios que eles delineiam e que os cercam nos oferecem
inimeras possibilidades de percepcdo. Segundo Merleau-Ponty, essa experiéncia corporal —em
gue meu corpo se encontra com 0S outros corpos nos espacos das feiras — torna possivel uma
situacdo comum em que ndo se é capaz de alcancar um absoluto da existéncia, mas pode-se
falar sobre aquilo que nos € acessivel.

Reconhecendo que o fendmeno se trata de um movimento do texto em agédo, ndo
posso falar no cordel como algo Unico. A mesma poesia lida duas vezes ndao é a mesma
textualidade. Porque, quando pensamos no texto como processo, € preciso levar em
consideracdo diversos elementos da situagdo comunicativa que nao se repetem.

A forma como o cordel é apresentado pela academia descreve, historicamente, um
processo evolutivo da compreensao do fendmeno. O percurso evolutivo deixa a ver perspectivas
que vdo da manifestacdo literaria negada pelos canones por ser menor ou insuficiente,
resultando assim em uma tentativa de apagamento, ao grito romantico de urgéncia da
valorizacédo da cultura popular e de sua beleza ingénua, espontanea, conduzida pelos estudos
folcloricos em busca de uma ideia de legitimacéo de cultura nacional pura, original.

Associando esta ideia aos estudos de Comunicacdo na década de 1970, surge a
proposta da Folkcomunicagéo, que situa os poetas cordelistas como mediadores de traducao das
informacdes. Seriam eles agentes facilitadores de uma comunicacdo para as pessoas que
estavam fora do circuito midiatico. No momento em que esta proposta é lancada, ela fazia muito
sentido®, mas se torna obsoleta quando, com o passar dos anos, o cordel e a midia em geral se
ressignificam. Estudos semioticos sdo também formas que buscam compreender o cordel em
uma perspectiva comunicacional, considerando seus textos como expressdes culturais.

Tais abordagens servem de pontos de partida para uma compreensao
contemporanea da poesia de cordel, considerando a historicidade dos conceitos que foram
desenvolvidos até aqui e que me permite potencialmente contribuir para o conhecimento acerca
deste fendbmeno tdo marcado da cultura nordestina e brasileira. Aqui, buscamos contribuir
também para 0s conhecimentos no campo da comunicagdo, pensando no cordel como uma
forma poética que é instrumento, mas vai além disso, sendo um universo de sentidos

continuamente atualizado pelas praticas sociais que o integram.

° As perspectivas folcldricas estavam imersas em uma situagdo de construcdo de identidade nacional e que se
buscava uma referéncia Unica, pura, original. Coube em um contexto de opressdes culturais, que apagava as
contradicdes, as disputas de sentido, os dialogos e almejava uma estabilidade artistica.



2.1 O que se sabe sobre o cordel? A estrada do labirinto...

Este topico do trabalho tem o objetivo de revisitar concepgdes tedrico conceituais
do cordel que me trouxeram até esse ponto de discussdo, ao refletir sobre os aspectos
comunicacionais da narrativa do cordel em acdo. Para isso, realizo uma revisdo bibliogréfica,
aponto o que minhas principais referéncias sobre o cordel me oferecem de contribui¢do para
compreendé-los e 0s questionamentos que me proporcionam, a partir dos quais desenvolvo esta
reflexao.

Deste modo, ndo desenharei um mapa conceitual, mas percorro um caminho
iniciado nas concepcdes folcloricas, apontando para as formas de compreenséo do lugar social
do cordel, das metodologias de analise e dos didlogos possiveis entre as areas que contribuem
para este estudo. As abordagens ndo estdo limitadas por conceitos, mas passam por didlogos
que se entrecruzam, trazendo apontamentos que se complementam, e que em determinados
momentos se chocam. As formas de compreender o cordel ndo estdo estagnadas, mas em
permanente transformacéo a partir dos estudos contemporaneos. Por isso, considero todas as
contribuicdes aqui apontadas como fundamentais para a nossa localizacdo neste ponto da
pesquisa.

Inicio com a concepcao folclorista dos estudos sobre o cordel, que se inaugura
oficialmente com os estudos de Silvio Romero (1888) sobre a poesia popular no Brasil. Para o
pesquisador, que realizou estudos sobre o folclore brasileiro de uma forma mais ampla, o cordel
teria, no interior do Brasil, o papel de fonte de informagao, o que seria o chamado “jornal do
sertdo”. Ao falar sobre a poesia popular, Romero (1888) considera que o Brasil seria o lugar
mais propicio para seu desenvolvimento devido a miscigenacdo de brancos, negros e indios,
gue permite uma miscigenacdo também de ideias.

Sendo um folclorista classico, ndo é de se admirar que Romero (1888) tenha
anunciado, felizmente de forma precipitada e erronea, a decadéncia e consequente fim do
cordel. Ele defendia que a poesia de cordel, também chamada de ambulante, era a forma
genuina da poesia popular brasileira, de onde toda a producao poética nacional deveria inspirar-
se. “O povo do interior ainda I1é muito as obras de que falamos; mas a decadéncia por este lado
é patente: os livros de cordel vao tendo menos extraccdo depois da grande inundacdo dos
jornaes (sic)” (ROMERO, 1888, p. 343).

A partir destas concepcOes de que as manifestagcdes correm o risco de serem extintas
e, assim, levarem consigo ao timulo cultural as mais ‘puras’ manifestacdes nacionais,

indicavam uma possivel perda de uma identidade original. Por isso, para os folcloristas, a ideia



de pureza e a necessidade de engessamento dos fendmenos se faz cara, porque a eles caberia a
responsabilidade de salvaguarda de uma ‘esséncia’ coletiva.

Outro folclorista de destaque foi Luiz da Camara Cascudo, que fez um trabalho de
sistematizacdo e mapeamento das manifestaces culturais populares do Brasil, dentre eles, a
produgdo poética do cordel. Na obra “Os cinco livros do povo”, Cascudo (1953) realiza um
estudo voltado para os titulos “Historia da donzella Theodora”, “A Imperatriz Porcina”, “A
Formosa Magalona”, “O Naufragio de Jodo de Calais” e “Carlos Magno e os doze pares de
Franga”, que, ainda segundo Romero (1888), seriam 0s mais populares titulos portugueses a
inspirarem a poesia de cordel brasileira.

Outra importante referéncia nos estudos folcloristas sobre o cordel é Manuel
Diégues (1986), que propde uma classificacao temaética dos folhetos a partir da ideia de ciclos.
Ele apontou dez ciclos'®, que fazem referéncia aos folhetos impressos e publicados até ent3o.
Este estudo resultou em uma antologia do cordel publicado em 1986, pela Fundacdo Casa de
Rui Barbosa, situada na cidade do Rio de Janeiro, que sedia a Associacdo Brasileira de
Cordelistas. Segundo Diégues (1986), assim como para Romero (1888), o sucesso de publico
do cordel antecede a veiculagéo dos jornais, sendo os folhetos a principal fonte de informacdes.
Mas, para este folclorista, a decadéncia do cordel associada aos jornais acontece apenas em
Portugal — ele mantém a ideia de origem portuguesa —, no Brasil, ele passa a ser ameacado pela
radiodifusao.

Estas pesquisas serviram para, na década de 1970, legitimar um sentimento de
orgulho nacional a partir de produgdes artisticas que pudessem se dizer ‘genuinamente
brasileiras’. Desta forma, os folcloristas, a partir de estudos antropologicos, defendiam a
permanéncia de caracteristicas originais e definidoras destas manifestacdes. No caso do cordel,
esta compreensdo o situa no ambito de uma producdo literaria ingénua e, portanto, inferior aos
canones, que seria simples e, sé por isso, tangivel a pessoas sem acesso as demais producdes
culturais.

Estes estudos foram fundamentais para evidenciar as producgdes artisticas e culturais
que estavam escondidas & margem do centro, manifestacGes restritas a comunidades especificas
espalhadas pelo interior do Brasil, seus temas e suas abordagens. Foram apresentadas producoes
e, a partir delas, foi levantada dentro da academia a urgéncia de olharmos para as producdes

populares. Levou as instituicGes governamentais uma proposta de cultura nacional e, decorrente

10 Romances e novelas, contos maravilhosos, histdrias de animais, anti-herdis, religiosidade, manifestacGes de
natureza fisica, fatos de repercussdo social, cidade e vida urbana, critica e satira, elemento humano.



dela, foi possivel criar incentivos para o registro deste material, 0 que atualmente esté disponivel
em museus, como o0 da Fundacdo Casa de Rui Barbosa.

A partir destes estudos, chama-se também a atencdo de pesquisadores estrangeiros
que conhecem a poesia de cordel e se dedicam a estuda-lo também, como no caso de Raymond
Cantel, professor francés que criou a maior cordelteca fora do Brasil conhecida atualmente, o
Fond Cantel, situado na Universidade de Poitiers. Cantel (1970) prop8e uma aproximacao da
poesia popular do Nordeste brasileiro com a poesia medieval, a partir de estudos sobre os cinco
livros destacados por Camara Cascudo, o que Cantel (1970) vai chamar de ciclo carolingio.
Esses folhetos trariam historias contadas em diversos outros paises, como Suécia e Turquia, e
as adaptaria ao cenério e a realidade nordestina.

A concepcdo folclorista de popular ndo é adequada a esta abordagem, pois ela
segrega pessoas a partir de seu grau de instrucdo formal e de seus niveis econémicos para definir
0 que seria, ou ndo, popular. Deste modo, categoriza as produgdes como populares e eruditas
ou cultas em um viés hieréarquico, que coloca a producao popular em um lugar de inferioridade,
malfeita, mal-acabada, sob a alcunha de “produgdo simples”. Contudo, independentemente
disso, precisaria ser reconhecida e valorizada por parte das institui¢6es legitimadas, no caso, as
universidades. Sé assim é que essas producgdes poderiam persistir e resistir aum fim anunciado.

Com essa justificativa que legitimava a necessidade dos estudos folcloristas, a
urgéncia de valorizacdo da cultura popular de origem brasileira antes que ela se perdesse, tendo
seu lugar ocupado pelas producbes de massa [posicionamento que ndo ficou restrito a um
momento historico especifico e que atualmente ainda se reproduz na voz de muitos poetas], foi
necessario realizar um levantamento dessas manifestagdes e tentar compreender-lhes os
sentidos, traduzi-las e valoriza-las. Porque, para esta concepcao, para uma valorizacao efetiva
e reconhecimento das manifestacdes artisticas populares, isso sé poderia ser feito em um
movimento verticalizado de instituicdes legitimadas. Se houvesse uma frase para resumir o0s
estudos folcloristas, ela seria “nos precisamos resgatar a cultura popular”. E o “nds” ndo sdo as
proprias pessoas que produzem e vivem estas manifestacdes, mas os pesquisadores.

Outra questdo referente aos estudos folcloristas € que eles apenas reconhecem como
cordel o folheto impresso. Segundo Lemaire (2008), isso acontece por conta de uma tradigéo
escritocéntrica dos estudos académicos. Reconhece-se uma base na oralidade, mas que serviria

apenas como referéncia para a producéo escrita.

A consequéncia da apropriacdo do folheto como ‘literatura’ tem sido desastrosa do
ponto de vista cientifico e cultural. Baseia-se em dois pressupostos
‘escriptocéntricos’: o de que ¢ possivel interpretar e classificar qualquer texto, de
qualquer época, de qualquer pais —todos esses textos ‘alheios’ - como se fossem textos
‘escritos’ no sentido atual da palavra e, o segundo, 0 de que é legitimo e cientifico



avaliar esses textos com os critérios do discurso literario oficial, apresentados como
universais! (LEMAIRE, 2008, p. 14)

Este posicionamento escritocéntrico sugere um discurso romantizado e dualista da
cultura popular. Para que ela fosse reconhecida, seria necessario, entdo, apresentar o que ela
tem de bom, e apenas isso. Nao se tem nenhum tipo de criticidade que acabaria, novamente,
por desvalorizar uma manifestacdo historicamente ja desvalorizada e diminuida. Quando
analiso o cordel, ndo tenho a necessidade de apenas exaltar caracteristicas positivas e podemos,
inclusive, reconhecer suas contradicdes.

A partir da perspectiva folclorica, e relacionando-se com o campo da comunicagao,
tem-se a proposta de Luiz Beltrdo (1967) da chamada Folkcomunicacdo, que se refere a uma
compreensdo dos fenémenos ditos folcléricos a partir da Comunicacdo. Por esta perspectiva,
os agentes ligados ao folclore seriam lideres de opinido, chamados por Beltrdo (2004) de
agentes folk, cuja funcdo seria a de mediar 0s processos comunicativos, possibilitando aos

individuos ‘marginalizados’ que pudessem, assim, estar inseridos nas formas de comunicagao.

A vinculacdo estreita entre folclore e comunicagdo popular, registrada na colheita dos
dados para este estudo inspirou ha nomenclatura deste tipo cismatico de transmissao
de noticias e expressio do pensamento e das reivindicagdes coletivas.
Folkcomunicacg&o é, assim, o processo de intercdmbio de informagfes e manifestacdo
de opinides, ideias e atitudes da massa por intermédio de agentes e meios ligados
direta e indiretamente ao folclore. (BELTRAO, 2004, p. 47)

Desta proposta, a partir do prefixo folk, sdo construidas diversas outras expressdes
que dizem respeito aos modos de producdo popular: Folkmidia, referente as midias disponiveis
para 0s usos dos ditos agentes folk — lugar em que, pela Folkcomunicacéo, se situa o cordel —,
gue fazem uma ponte entre a midia de massa e a populacdo marginalizada; Folkmarketing, que
se refere as campanhas publicitarias que utilizam elementos da cultura popular como recursos
estéticos e de sentido; Folkjornalismo, referente ao jornalismo popular; Folkturismo, que da
conta das formas de turismo popular e comunitéario etc.

Estes estudos sdo importantes para o reconhecimento de diversos fenémenos
artisticos, culturais e religiosos em suas perspectivas comunicacionais. Como ponto de partida,
a proposta de Beltrdo (2004) é muito interessante para colocar em evidéncia outras formas de
comunicagdo que sdo baseadas em praticas culturais populares. Mas essa reflexao precisa ainda
de aprofundamentos que se desfacam, por exemplo, dos olhares folcloristas e aprisionadores
que colocam na academia o lugar de compreensao das manifestacdes.

O método de andlise proposto pela Folkcomunicacdo estd ancorado ao
funcionalismo norte-americano, e isso nos demanda um aprofundamento das investigagoes,

saindo de uma zona de conforto de identificacdo dos agentes e de suas funcGes. Precisa-se



compreender as redes comunicativas de cada fendmeno, acompanhando, inclusive, suas
transformac6es. Mudam os objetos, mudam também os métodos de andlise. Durante os estudos
de Beltrdo desenvolvidos na década de 1960, havia um acesso restrito aos meios de
comunicacgdo, principalmente pelas pessoas que ndo estavam nos centros urbanos. Mas
atualmente isso tem se modificado por conta, por exemplo, de programas sociais e
governamentais que levam luz elétrica e acesso a Internet para o interior do Brasil. Neste
sentido, o cordel ndo é mais o mediador Unico entre a midia de massa e o publico, porque este
ja tem acesso direto a outros veiculos midiaticos. Importa sabermos sobre os novos lugares
ocupados pelo cordel, os quais ndo séo mais explicados pela Folkcomunicagao.

Segundo a perspectiva da Folkcomunicacao, o cordel é tratado principalmente por
Luyten (1992), que realizou um estudo sobre as noticias em cordel. Segundo o autor, 0s
cordelistas tomavam emprestadas as noticias que circulavam nos jornais e as traduziam de
modo que tivessem uma linguagem mais acessivel ao restante da populacdo marginalizada,
muitas vezes analfabeta ¢ sem acesso aos meios de comunicacdo de massa. “A literatura de
cordel, enquanto noticiosa, se preocupa essencialmente com aspectos interpretativos e
opinativos e ndo informativos, pura e simplesmente” (LUYTEN, 1992, p. 23). Os folhetos
analisados sdo destacados a partir do que ele chama de “autores mais significativos”, e aponta
Leandro Gomes de Barros, Cuica de Santo Amaro, José Soares, Rafael de Carvalho, Raimundo
de Santa Helena e Toni de Lima.

Luyten (1992) também considera que o cordel “esta entre a vida e a morte” (p. 21),
mas que subsiste em pequena escala, com uma visao fixada no passado. Mas reconhece uma
transformacdo no publico da época (para estudantes e turistas) e das tematicas (de ordem
noticiosa e de contestacdo social). A ideia de morte do cordel decorre da diminui¢do — que ele
reconhece nao ter sido devidamente investigada — das publicagdes chamadas de romance, ou
seja, as de ficcdo (ou invencdo, como trataremos no capitulo seguinte).

O cordel seria, entdo, uma forma de comunicacdo popular que corresponderia as
questdes sociais do qual faz parte, representando um fenbmeno comunicativo, em que 0s poetas
sdo lideres de opinido, pessoas que estariam um nivel acima na etapa comunicativa proposta
pelo funcionalismo. Nessa perspectiva, interessaria & Folkcomunicagdo saber das intengdes
apresentadas em cada manifestacéo, e a isso corresponderia o sentido nela contido.

Estes estudos ndo me contemplam no caso deste trabalho por manterem ainda
estagnadas compreensdes de cultura [popular] e de comunicagéo, que pressupdem que 0s atores
nela envolvidos estariam ainda em uma condi¢do de completa submisséo, sendo raro e motivo

de admiracéo e estudo aquele que subverte isso, cria seu proprio modo de comunicar e, assim,



torna-se agente folk. As pessoas estdo acessando diversas midias, e a televisdo permanece sendo
amais evidente. Assim, no caso do cordel, ele ndo € mais o responsavel por informar as pessoas
do que esta acontecendo, mas, em vez disso, ele traz outras formas de interpretar e se relacionar
com a realidade sociocultural. Os poetas fazem um dialogo com seus leitores/ouvintes, ndo mais
uma traducdo ou simplificacdo daqueles contetidos que ndo seriam acessiveis a alguns.

Deste modo, ndo é totalmente descartavel a referéncia da Folkcomunicagdo, mas
ela ndo contempla por completo os desafios desta pesquisa, deixando lacunas referentes as
definicbes de popular que séo trazidas e que sdo apresentadas como 0 grupo de pessoas
marginalizadas da sociedade. Mas principalmente porque, ainda que se questione uma
hierarquizacdo cultural, estas definigdes segregam e romantizam os fen6menos, de modo que
impedem enxergar e discutir suas contradi¢des. Contradices estas que tornam o fenémeno
vivo. Se ele ndo traz embates e questionamentos, entdo, ele foi engessado para que seja apenas
contemplado e ndo compreendido.

O que diferencia os estudos da Folkcomunicacdo dos estudos folcléricos é
justamente que este esta interessado em compreender as manifestacdes culturais em si, como
um processo ritualistico, antropoldgico. Busca dar destaque as préaticas e seus tracos. No caso
da Folkcomunicacéo, interessa conhecer 0s processos comunicacionais que sao desenvolvidos
nessas manifestacdes. Ou seja, os fendmenos sdo 0s mesmos: aquilo que os pesquisadores
classificam como popular por critérios elencados em cada pesquisa, mas que, em sua maioria,
tém relacdo com aspectos econdmicos. O que os diferencia é o recorte, a angulacdo de cada
estudo.

Os estudos literarios, quando comegam a se preocupar com a poesia de cordel,
trazem compreensdes semelhantes. Cada corrente de estudo tem a sua perspectiva de
abordagem e um lugar de andlise proposto por cada método. Ndo me proponho entrar nesta
abordagem das correntes de pensamento literarias, mas importa dizer que, seja na preocupacgao
com forma, estrutura e contetdo, estes estudos tinham como referencial os canones literarios,
e chegou-se a atribuir um outro termo para a poesia de cordel: a ‘oratura’, ou Seja, a poesia

composta pela oralidade.

Do ponto de vista dos estudos literarios, era preciso iniciar sistematicamente a
classificacdo da poesia e criar um subdominio para o cordel dentro do dominio
literario. O problema maior é que tal designacdo desconsiderou todas as outras que
eram atribuidas pelos poetas e seus ouvintes, instituindo, assim, uma designacao
“importada” da Europa e fundamentada a partir de um olhar escriptocéntrico, que
associou a origem do folheto brasileiro ao folheto portugués, ndo levando em conta o
fato de que o cordel possui uma “arte poética que ndo ¢ a da poesia moderna, mas a
do canto e da declamag&o nas civiliza¢Ges da oralidade. (SANTOS, 2008, p. 69-70)



Como vé-se, quando sdo abordadas as diferencas do cordel conhecido em Portugal
e da poesia homdnima no Brasil, propde-se, de inicio, que o que havia no Nordeste era um meio
de informacdes, um fendmeno comunicativo que dava conta de assuntos que se passavam em
outras cidades e que eram levados pelos poetas cantadores para as feiras. Dai, faz-se importante
a discussdo sobre as nogdes de ‘verdade’, levantadas por Lemaire (2007), presentes na poesia

de cordel.

Possuem, para apresentar e corroborar, para dar-lhe mais forca de convicgao, milhares
de recursos, técnicas e estratégias — uma paideia que é a0 mesmo tempo uma poética,
uma politica e uma pedagogia — e cujo objectivo é conseguir a adesdo empatica,
imediata e total do seu publico. Basta lembrar algumas das estratégias mais aplicadas
no folheto da literatura dita “de cordel” brasileira. Para atestar a verdade da histdria
contada, os poetas afirmam, por exemplo, que estiveram presentes no momento do
evento narrado. A expressdo “vi e ouvi” é muito frequente nos folhetos. (LEMAIRE,
2007, p. 3)

N&o se trata de um conceito comum, compartilhado por outras formas de saber. Mas
a verdade da poesia de cordel, conforme discutirei ainda neste trabalho, inclui fortemente um
elemento fundamental que é a imaginacao e 0s processos criativos como recursos estéticos de
contacdo dessa verdade, o que poetas chamam de ‘invencdo’. Segundo Lemaire (2008), tratar
o cordel como um fenémeno literario pode reservar perigosas armadilhas, como uma pretensa

dualidade entre realidade e ficcdo.

Torna-se claro, de repente, que o termo de literatura é, em relagéo ao folheto, muito
redutor, no sentido em que “reduz” o folheto ao que a “ordem do discurso™ permite
enxergar nele, classificar e controlar, a saber, o texto impresso, fixo, definitivo.
Porém, na realidade da sua existéncia, ele é um elemento s6 de uma producéo artistica
muito mais rica e diversificada, cuja significacdo completa, verdadeira, ndo é
determinada exclusivamente pelo texto linguistico impresso, como também por outros
factores co-determinadores, portadores de significagbes, codigos indispensaveis para
a sua transmissao e compreensao: o lugar, 0 momento, a gestualidade e expressées do
corpo, o0 ritmo da melodia e da voz que canta ou declama, a corrente de
energia/empatia/cumplicidade/sim-patia que se estabelece entre poeta e publico, as
reagdes, intervencdes, eventuais correcgdes pelo pablico e o contexto cultural. Como
0s poetas tantas vezes sublinharam ja: o folheto s6 se pode compreender bem, se for
colocado, “vivido™ nesse contexto da performance, devolvido a voz que o gerou.
(LEMAIRE, 2008, p. 13-14)

Mas ndo eram somente assuntos relacionados a realidade sociocultural que
compunham os temas do cordel, que, muitas vezes, para serem vendidos quando impressos,
traziam narrativas de ficgdo, assim como seus correspondentes portugueses e, entdo, podem ser
estudados pela literatura. Mas, mesmo assim, estando fora dos padrbes candnicos, Sao
classificados como uma literatura inferior. Segundo Lemaire (2010), “é com o argumento de
ele ser uma tradicédo arcaica, que tem de ficar pura e auténtica, que os eruditos rejeitam como
impuras e desviantes as formas e expressdes do folheto que ndo correspondem ao modelo puro,
arcaico, parado no tempo” (LEMAIRE, 2010, p. 17).



Este estudo que aponta que no cordel ha mais diferencas com relagdo ao cordel
portugués do que semelhancas é parte dos estudos de Abreu (1993), que faz um estudo histérico
de comparacdo entre as caracteristicas de ambos os fendmenos poéticos. Ela ndo descarta as
contribuicdes da poesia ibérica, mas aponta para um cuidado necessario a ser tomado antes de
considerarmos o cordel como uma correspondéncia imediata dos folhetos conhecidos em

Portugal.

Importa perceber que, ja nas primeiras composicdes, a realidade nordestina se impoe
como tema preferencial — o mundo do trabalho, das festas, as relagcdes sociais sdo
matéria poética privilegiada. O mesmo ocorre em relagao aos ABC’s e as glosas, que,
frequentemente, comentam acontecimentos sociais de relevo. Desde seu inicio, esta
producdo ja estava fortemente calcada na realidade social na qual se inseriam 0s
poetas e seu publico, sendo o cotidiano nordestino um dado constitutivo da imensa
maioria dos folhetos. Esta situacdo ndo se altera substancialmente com o inicio das
publicacdes. Mais da metade dos folhetos impressos nos primeiros anos comporta
"poemas de época" ou "de acontecido"”, que tém como foco central a discussdo da
realidade nordestina o cangaceirismo, 0s impostos, os fiscais, o custo de vida, 0s
baixos salarios, as secas, a exploracdo dos trabalhadores. A critica social € uma
constante. Além destes temas, os folhetos de época tematizam também fatos de
repercussao nacional, quase sempre sob 0 ponto de vista do nordestino. (ABREU,
1993, p. 257-258)

O que entendo é que os modos de producdo, circulagcdo e consumo do cordel ndo
sdo exatamente os mesmos dos livros aceitos tradicionalmente, com ficha catalogréfica e
registro nas bibliotecas nacionais. Desta forma, reconheco que nédo se pode aplicar métodos de
analises como se fossem fichas a serem preenchidas, mas, em vez disso, € necessario
desenvolver metodologias especificas que o préprio fendmeno demanda para seu entendimento.

O que essa hierarquizagéo acarretou foi que o cordel, na auséncia de catalogacéo,
demora muito para ser reconhecido como forma de conhecimento, como documentacao, acervo
historico e bibliografico. Esta critica € desenvolvida por Lemaire (2008), que € meu ponto de
partida para pensar nesta forma poética de comunicacdo, seja por considerar seu papel historico

NA

de ‘jornal do Sertdo”, mas principalmente por reconhecer que nos versos, sejam eles sobre o
tema que forem, carregam tragcos de conhecimento e de cultura que fazem parte de um ciclo
comunicativo que me interessa aqui.

No caso especifico do cordel, é preciso pensar em metodos que considerem a
diversidade da producdo, mas também as nogdes de “verdade” mencionadas pelos poetas, que
utilizariam a “inven¢d0” como um recurso estético para defenderem seus posicionamentos e

compreensdes de mundo, sendo assim uma forma de conhecimento, devendo ser compreendido

como tal.

O folheto de cordel brasileiro, estudado geralmente a partir das perspectivas da
literatura do canone, tantas vezes descrito como uma coisa simples, primitiva, pré-
literéria, de repente se averiguou ser um fendmeno bem diferente, com outros pontos
de referéncia e outros quadros interpretativos. Ao ser focado como um capitulo da



historia das tecnologias da informacao e da comunicacao, ele ndo sera mais uma forma
de “pré-literatura !, mas uma producéo artistica da voz humana, cujo objectivo
principal é a transmissdo do conhecimento e da verdade. (LEMAIRE, 2008, p. 13)

Lemaire (2008) defende também a importancia de deslocarmo-nos do lugar central
atribuido a escrita, visto que o cordel é essencialmente poesia oral. O folheto € uma etapa do
processo comunicativo, mas € na voz que ele se realiza como performance. Por isso, segundo
Lemaire (2008), é fundamental considerarmos o cordel em toda a complexidade de seu processo
criativo, que, além da voz, envolve um processo mnemotécnico para a memorizacao dos versos,
sem que a escrita se torne necessaria.

A memorizagdo como processo criativo do cordel é também refletida por Santos
(2011), que discute o trabalho cognitivo que resulta na poesia de cordel, questionando as
correntes tedricas anteriores, como o caso do folclore, que se refere ao cordel como uma poesia
ingénua, simples e espontanea. Santos aponta para 0s exercicios técnicos necessarios aos poetas
para que ndo se percam as estratégias criativas, de rima, de métrica e de ritmo, que serdo
necessarias também para a improvisacao e memorizacao das estrofes a serem cantadas.

Séo elementos e procedimentos préprios do mundo oral, tais como rima, ritmo, metro
e repeticdo -, que estdo classificados até agora no discurso literario convencional como
recursos menores e esteticamente pobres; classificacfes baseadas em preconceitos que
impediram de vé-los como o que sdo na verdade: recursos e estratégias de uma ars
poética da improvisagdo e da memorizag¢do. (SANTOS, 2011, p. 231)

Santos (2010), como aluna de Lemaire, trata a escrita como uma parte do processo
de criacdo poética. A escrita, para ela, seria 0 momento de fixagdo da poesia oral. Além de uma
forma de divulgacao,

passa a ser uma histéria que tem comego, meio e fim. J& ndo é como na cantoria que
pode se prolongar e passar semanas a fio tecendo sua existéncia. No folheto, o tempo
da peleja esta determinado, o tempo muda, implica em leitura, o que j& se refere a uma
outra problematica, que tem a ver com um receptor que pode estar em varios locais
diferentes para essa leitura. Sao outros espacos sociais. O que € lido em siléncio ndo
é composto naquele instante, hic et nunc (aqui e agora), como a cantoria; ele estd em
uma outra temporalidade. (SANTOS, 2010, p. 47)

Considera também que

No processo que vai da voz declamativa ou cantada para o suporte impresso do
folheto, ha varios niveis de territorializacdo, que vdo da criagcdo da fala poética
declamativa do poeta ainda iletrado — e que por isso mesmo dita seus versos para
alguém que manuscreve -, ao poema produzido por aquele que sabe ler e escrever e 0
imprime para um publico que também ja domina os codigos da escrita. (SANTOS,
2011, p. 229)

11. Cf. as aspas bem provocadoras do titulo de um dos dltimos livros de Paul Zumthor, La Lettre et la Voix- de la
“littérature” médiévale, Paris, Seuil, 1997 [nota da autora]



A revisdo conceitual levard em consideracdo também trés teméticas que séo
fundamentais para a abordagem que realizo neste trabalho e que me direciona ao lugar de
partida. Trata-se de estudos que abordam o cordel como acervo historiografico (CURRAN,
2003), o cordel como lugar de discurso politico (GRANGEIRO, 2013) e dos temas noticiosos
nos folhetos (SANTQOS, 2008).

Segundo Curran (2003), grandes eventos historicos do Brasil foram narrados pelos
poetas de cordel que contam as suas impressdes e as formas como tomam conhecimento do que
acontece. Neles, ha registros de grandes conflitos, como Canudos, o primeiro evento historico
narrado em cordel, as historias de presidentes e de figuras importantes para a memdria nacional.
Isso coloca o cordel como fonte de conhecimento histérico, como referéncia para consulta e

como documento.

Seus poemas de acontecido sdo realmente memoria, documento e registro de cem anos
da historia brasileira, recordados e reportados pelo cordelista, que além de poeta é
jornalista, conselheiro do povo e historiador popular, criando uma crénica de sua
época. (CURRAN, 2003, p. 19)

Para Curran (2003), o cordel é o documento popular mais completo do Nordeste
brasileiro, apresentando os fatos historicos mais relevantes que a regido conheceu, e seu registro
serve para informar, ensinar e entreter. Os folhetos sdo uma forma de conhecimento historico,
sobre as tradicOes e sobre tantos outros temas, inclusive sobre a literatura erudita, que 0s
folhetos apresentam em uma poesia que segue as regras de composi¢do dos cordéis.

Os fatos historicos tratados pelos folhetos atuam como crénicas, no registro de uma
memoria social brasileira, contando os fatos a partir da ética do poeta, que representa a 6tica do
povo, misturando fatos reais com ficcdo. O autor percebe que, para um registro completo da
historiografia, é necessario avaliar também os acontecimentos a partir dos relatos do povo, ndo
ficando restritos a Historia contada pelas elites. Deste modo, os folhetos cumprem esta funcéo,
registrando a realidade cotidiana através dos folhetos de acontecido.

Como discurso politico, Grangeiro (2013) trabalha com a andlise de discurso
francesa de Charaudeau e Maigueneau e analisa dois folhetos escritos por Abrado Batista sobre
as eleicbes municipais da cidade de Juazeiro do Norte (CE), no ano 2000. No estudo de
Grangeiro (2013), tem-se uma atividade comunicativa desenvolvida pelo cordel que, segundo
a pesquisadora, acarretaram em uma série de consequéncias para a figura da mulher-candidata,

protagonista da narrativa do folheto.

Este tipo de literatura esta, hoje, profundamente arraigado no imaginario popular do
Nordeste, adquirindo dentre inimeras outras funcdes, esta de midia politica, sendo,
inclusive, nessas elei¢cBes, o material mais discursivizado — comentado, criticado,
debatido oralmente na imprensa, mediante processo de interdicdo etc., 0 que nos



levou, também, a problematizar a questdo dos géneros discursivos, um dos
componentes da discursividade. (GRANGEIRO, 2013, p. 23)

Nesta perspectiva, mais uma vez o cordel ndo é apenas um lugar de producao de

historias de ficcdo, mas se apresenta como um fendmeno cultural e ideoldgico de grande

relevancia para seu publico. Para a autora, o cordel ¢ tratado

Como midia politica, um género marginal tanto do canone literario académico como
midiatico, como do politico e mesmo assim ter sido o material mais discursivizado,
mais polemizado do que qualquer manifesto, panfleto ou discurso de candidato,
constituindo-se como um conjunto de enunciados recalcados, ditos, interditos
inseridos em uma teia de dizeres/poderes/saberes, que nos chega através de cacos de
memoria, redita, desdita, silenciada, falada, redimensionada, construindo identidades
e fazendo sentido(s). (GRANGEIRO, 2013, p. 28)

Os temas de noticias em cordel aparecem tanto em Luyten (1992), na perspectiva

da Folkcomunicagéo, quanto em Santos (2011), com uma proposta de estudo mais relacionada

a literatura, a partir da qual ela estabelece diferenciagdes.

A despeito das diferencas entre o cordel e o jornal, acreditamos que a poesia de cordel,
em sua “esséncia” enunciativa, possui muito mais funcao jornalistica do que literaria,
no sentido moderno da palavra. Os poetas da oralidade, como os trovadores da Idade
Meédia, por exemplo, assumiam mdltiplas funcdes, a saber: informar, educar e entreter,
seja através do canto, acompanhado ou ndo de instrumento musical, da declamacéo
ou da leitura em voz alta de manuscritos ou folhas volantes. Consoante a isso, eles
faziam poesia ou textos em prosa, mas ndo eram escritores ou literatos, no sentido que
utilizamos hoje em dia, 0 que aproxima mais o cordel da funcdo que exerce o jornal
do que da funcéo do texto literario, propriamente dito. (SANTQS, 2011, p. 130)

Para Santos (2011), o que ela chama de cordel midiatico seria um espaco do qual

dispdem os poetas para manifestarem suas opiniées sobre 0s acontecimentos abordados pela

midia.

O cordel midiatizado, visto sob uma perspectiva enunciativa, que situa o cordel no
periodo de transicdo da oralidade para a escrita, tendo em vista a evolugdo dos meios
de comunicacéo, seria, entdo, aquele que dialogaria de alguma forma com o discurso
de informacé&o midiatico, seja através do quadro de tematizacdo/problematizacdo, seja
pela forma de circulagdo/veiculacdo, seja pelo espago de discussdo que propde a
mediar ou mesmo em funcdo da prépria atividade do poeta que se autodenomina
jornalista/repérter, a exemplo do poeta-repérter José Soares, que postulou um
paradigma identitario a poetas subsequentes como o paraibano Raimundo Santa
Helena, que atualmente vive e produz seus poemas no Rio de Janeiro. (SANTOS,
2011, p. 149) [Grifos da autora]

Minha compreensdo ndo considera uma classificacdo de cordel midiatizado, porque

desconhece um cordel ndo-midiatico. Os estudos realizados anteriormente, incluindo a pesquisa

de mestrado realizada no programa de Pés-graduagio em Estudos da Midia*?, considera que o

folheto de cordel pode ser tratado como midia por sua materialidade produtora de sentidos, a

qual pode ser tratada como uma forma de comunicacdo, inclusive quando seu conteudo se

12 pesquisa realizada entre os anos de 2012 e 2014, na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, sobre a
construcdo do personagem Seu Lunga no cordel como fendmeno midiatico.



propde literario. O que quero dizer é que todos os cordéis, com contetdos literarios, noticiosos,
publicitérios, panfletarios sdo midiaticos.
Aqui, minha compreensdo de midia decorre do conceito proposto por Antunes e

Vaz (2006), no qual identifico as caracteristicas comunicacionais do cordel:

A midia é, entdo, algo capaz de transmissdo que permite uma modalidade de
experiéncia assentada no transporte e deslocamento incessante de signos. Tal processo
de midiatizagdo, muito mais do que meio, afigura-se também para além de um estado.
A melhor traducéo de seu processo é de um fluxo onde se dao operagdes, onde se
mesclam e entrecruzam mundos simbélicos e materiais que tém os meios a montante
e a jusante, e que a Seu curso carreia grande parte das narrativas na
contemporaneidade: cotidianas e institucionais, corriqueiras e especializadas,
midiaticas e ndo-midiaticas. Os produtos midiaticos carregam consigo uma remissao
a uma multiplicidade de sujeitos sociais, técnicas, lugares e dispositivos encaixados
em momentos diferentes e simultaneos de produgdo, transmissdo e apropriagdo. [...]
A midia pode ser apresentada como um lugar de apontamento de sentido, de
estabelecimento de formas interativas de criagcéo e de partilhamento de representacfes
e de (re)interpretacdo de experiéncias, de vinculagéo, de juncéo, de formacéao de elos,
de instrumentacéo. Por outro lado, a midia também afigura-se como o carater de
transmissividade e de reprodutibilidade, um modo de estabelecimento de
temporalidades, um tipo de solicitacdo de disponibilidade aos sujeitos para o
compartilhamento de experiéncias, uma maneira de estabelecimento de contatos e de
estruturacdo de sentidos. (ANTUNES E VAZ, 2006, p. 44-45)

Neste lugar de compreensao, temos, entdo, os estudos de Carvalho (2002, 2005,
2010) sobre o cordel na Comunicagdo. Como fendmeno de tradicdo, Carvalho aponta para o
cordel como uma midia utilizada em diversas situacfes, seja para a publicidade, seja como
espaco para uma cronica em que se trabalha a memoria (aqui como um conceito histdrico de
registro), seja como estética explorada em diversos outros formatos a partir das imagens de
xilogravuras reproduzidas em contextos diversos.

Para Carvalho (2002), o cordel ¢ um conjunto de histérias que surgem pela
oralidade e chegam ao impresso, mas nao se fixam nele, podendo voltar ao oral (declamacdes,
por exemplo) e chegar a qualquer tecnologia disponivel ao uso dos poetas. Deste modo,
considera que o cordel ndo esta restrito ao folheto, mas ao conjunto de narrativas que, pela
tradicdo, continuam a fazer sentido e ser transmitidos. “Cordel é uma iluminagao (epifania),
um instante méagico de viver esta emoc¢do que a voz transmite, do corpo que fala no gesto e na
performance, da leitura individual ou coletiva de um folheto” (CARVALHO, 2002, p. 287). A
partir desta ideia, considera possivel que o cordel esteja presente nas cantorias, nas xilogravuras
(como uma relacéo forte, mas ndo necessaria), em videos, artes plasticas e produtos da inddstria
cultural.

Ainda segundo Carvalho (2005), as camadas subalternas sabem tirar proveito das
tecnologias disponiveis para a producdo de seus conteudos — ao contrario do que pensam 0s

folcloristas, para quem o uso das tecnologias se apresenta quase que acidental e exoético.



A medida que a maquinaria se tornava obsoleta para os grandes centros, era levada
para cidades do interior, contribuindo para o incremento da atividade jornalistica e,
posteriormente, para o estabelecimento de focos de producéo de folhetos populares na
regido nordestina. (CARVALHO, 2005, p. 16)

Estes recursos foram condicdes para o registro impresso de uma comunicacéo que
se fazia pela oralidade, pelas performances de poetas/cantadores, que segundo Carvalho (2005),
adaptaram o romanceiro medieval europeu as praticas poéticas locais com a insercdo de
metrificagdo, rimas, improviso e novas tematicas. Mais recentemente, o cordel é disposto
online, “se rebelando contra a forma antiga, incorporando a intertextualidade, a parddia e a
citacdo, elementos da chamada pos-modernidade” (CARVALHO, 2005, p. 22).

Carvalho (2005, p. 23) aponta ainda para o uso do cordel como forma de
comunicagéo popular a partir do jornalismo e da publicidade, evocando o senso de oportunidade
dos poetas e a agilidade para a producdo continua de contetidos que enfocam temas relevantes
para o publico que a consome. Como forma de legitimacdo, da aos temas um tratamento
jornalistico que fica fora das normas de codificacdo e dos manuais de redacdo, com uma
“angulagdo subalterna”.

Muitas noticias da midia massiva, segundo Carvalho (2005), servem de ponto de
partida para que o poeta, também chamado pelo autor de “jornalista popular”, desenvolva seu
relato, cuja permanéncia esta relacionada a credibilidade do poeta com tematica voltada para
temas politicos e sociais.

Ja no que se refere a publicidade, Carvalho (2010) sintetiza a pesquisa publicada
em 2002, na qual constata a presenca do cordel em campanhas como reivindicacdo de espaco e
como afirmag¢do de uma linguagem, um formato com o objetivo de “dar um recado” ou para
servir de ferramenta de prestigio para quem o distribui. Nestes casos, muitas vezes, se recorre
a um aspecto rudimentar ou precéario dos folhetos como uma encenacdo de um padrdo
cristalizado do cordel tradicional. Ao passo em que este cordel encomendado ndo pode abrir
mé&o de seus tragos “encantatorios”, sob o risco de ndo atrair a aten¢do do publico consumidor

do produto anunciado.

Os folhetos de cordel publicitarios tiveram e tém sua vez, talvez ndo em termos de
tendéncia do mercado ou vertente de criagcdo, mas como ofensiva pontual, de eficacia
garantida e ndo duvidosa, quando vale a pena investir para ter aquele produto atraente,
sedutor, com suas rimas, suas histérias mirabolantes (ou nao), suas capas com
xilogravuras, mesmo que em grandes tiragens, com papel de qualidade e pouco apego
a tradicdo. De qualquer modo, a eficicia da midia cordel vem sendo comprovada e
sua permanéncia reforca essa assertiva. (CARVALHO, 2010, p. 103)

A partir dessas leituras que foram aqui apontadas, este trabalho verifica uma

impossibilidade de aprisionamento do cordel em um conceito preciso, que defina o que pode



ou ndo ser tratado como poesia de cordel, porque esta dispde de uma série de sentidos
socialmente difundidos, os quais ndo podemos desprezar. O que socialmente se reconhece como
cordel nem sempre esté relacionado diretamente com o folheto impresso, mas inclui a estrutura
dos versos, sejam impressas, digitais, declamadas e improvisadas, aléem das imagens com
estética de xilogravura que sdo associadas a esta forma poética.

Outros estudos sobre a poesia de cordel sdo desenvolvidos na sociologia,
psicologia, cinema e mesmo nas areas ja mencionadas. Muitos deles focando em temas ou
poetas especificos, em relacbes de género, nas possibilidades de ensino e aprendizagem
promovidas pela poesia de cordel. Estes trabalhos todos terdo como referéncia pelo menos um
dos embasamentos aqui apontados. Eles foram escolhidos por serem os mais relevantes para
esta pesquisa, tanto os que me sdo inspiradores quanto aqueles que me despertam mais
guestionamentos e inquietacdes. A partir do que foi apontado como leitura até aqui, direciona-

se este trabalho conforme sera discutido a seguir.

2.2 O cordel Brasileiro: especificidades

O cordel conhecido no Brasil pode ser considerado uma linguagem a partir da qual
poetas, cantadores, repentistas contam/cantam suas narrativas. Trata-se de uma poesia oral,
algumas vezes transcrita, impressa e vendida em folhetos com dimensdes de 11x16 cm (uma
folha A4 dobrada ao meio duas vezes) e uma capa ilustrada. Esta linguagem se refere a uma
poesia cantada, ritmada em sextilhas, septilhas, décimas e versos alexandrinos (12 versos por
estrofe). O que trato como cordel neste trabalho é esta forma poética de narrar o dia-a-dia, seja
cantando, seja em folheto impresso, mas, como a pesquisa indica, desdobrando-se em outras
caracteristicas a partir de variadas estratégias performativas e comunicacionais.

O cordel é mais que o papel e que a voz, porque é a combinacdo de ambos. Nem
oralidade nem escrita se sobrepdem, ndo ha hierarquia. Utiliza-se a técnica que for mais
adequada para 0 momento: em bancas, ha folhetos impressos; em festas, ha declamagGes. E
disso fazem parte o corpo do poeta em performance, o puablico que interage, 0s equipamentos
que ampliam o som, que gravam as apresentagdes, o papel que imprime os versos, o ambiente
em que a poesia € lida ou declamada. Tudo isso junto é o cordel. E a poesia cuja rima imita a
fala cotidiana. E popular, pois qualquer pessoa que domine a técnica poética é capaz de versejar.
Porque a inspiragdo para os temas é a vida, so as experiéncias, é o cotidiano que fica registrado

ali. O cordel é a narrativa que emerge dessas situagdes comunicativas.



O que define o cordel para o qual olhamos ndo € uma estrutura ou um suporte. S&o
as condicBes que o compdem. E a ambiéncia que une leitores/ouvintes e poetas em um mesmo
espaco fisico, ainda que esse espaco de intersecdo seja o proprio folheto no momento de uma
leitura isolada. Sua definicdo passa por quem faz e como o compreende, sem abarcar dualidades
como questdes entre rural ou urbano, popular e erudito. Um grande cliché, até piegas, é dizer
que poesia de cordel é o que o poeta assim define. Da forma como compreendo o texto neste
trabalho, ndo cabe somente ao poeta a responsabilidade de definir o que produz, mas o cordel
emerge do que toda a situacdo comunicativa propicia.

CondicBes que passam pela voz, pelo texto impresso, pelo poeta e pelo publico. A
voz ritmada, o texto impresso em versos e em folhetos, mas que também aparece em livro na
sua forma candnica, com ISSN (International Standard Serial Number), quando é coletanea. E
poeta popular, compreendendo popular como toda a diversidade de pessoas em condicdes de
produzir contetidos. E publico que é parte do ciclo narrativo, atribuindo-lhe novos significados,
demandando temas e motes. E também contetido: do fantéstico ao cotidiano. N&o como polos
opostos, mas como formas de narrar a vida.

Olho para esse fenbmeno narrativo poético, para a performance que o constitui.
Poesia cantada, constituindo-se como uma linguagem, como uma apropriacéo da lingua para a
producdo de enunciados e discursos sobre o cotidiano. Essa linguagem durante quase um século
foi utilizada no Sertdo, fazendo-se sempre referéncia ao interior, a pobreza, ao analfabetismo
dos poetas. Hoje sabemos que essas referéncias ndo tém consisténcia, e que a poesia de cordel
é urbana, acontece nas capitais e em grandes centros, ndo estd mais restrita ao Nordeste
brasileiro. Tampouco tem relagcdo com renda. Permanece sendo um produto, quando folheto, de
comercializacdo de baixo custo (de R$3 a R$5, normalmente), mas que a producdo implica
investimento por parte dos editores. A relacdo com a escolaridade também se transformou. Ha
doutores, professores universitarios, revisores e também pessoas sem titulos formais
produzindo versos.

Entdo, o que evidencia este fendbmeno? Nao havendo uma definicdo precisa da
poesia que pode ou ndo ser categorizada como de cordel, minha possivel contribui¢do para a
compreensdo da poesia de cordel refere-se a acdo que a compd@e. Trata-se de uma agdo cujo
texto evoca elementos culturais do Nordeste brasileiro em sua narrativa. O cordel é uma
performance verbo-audiovisual. Som da voz, a poesia escrita e toda a visualidade de ambientes,
de ilustragdes, do corpo do poeta que interpreta o que diz.

O cordel é esta combinacdo de elementos que sdo varidveis, dai a dificuldade de

defini-lo, porque em cada momento o cordel apresenta um som diferente, um verso



diferenciado, autores com situagdes econdémicas e posicionamentos ideoldgicos distintos, temas
diversos, ambientes diversos em que acontecem as apresentacdes, publico variado etc. Deste
modo, volto a dizer que este trabalho ndo tem a pretenséo de falar do cordel de modo unificado,
mas de uma situacdo comunicativa que acontece nas feiras, em eventos destinados a atribuicoes
diversas, da qual a poesia faz parte. E, como fen6meno verbo-audiovisual, todos esses
elementos devem ser parte de nossas anélises.

O cordel é uma manifestacdo cultural que, embora sua matriz tenha sido trazida
parcialmente pelos europeus, mescla elementos das diversas tradicbes que passaram pelo
Nordeste, por exemplo, mouros, judeus, africanos e indigenas. Nao temos como atribuir a
origem de cada contribuicdo, tampouco isso se faz necessario, visto que as trocas culturais sao
multiplas e decorrem de dialogos e de tensdes, o que impossibilita precisarmos os caminhos
dos elementos do cordel. Tensbes expressas, por exemplo, em cordéis que denunciam as
mazelas da seca, as dificuldades da vida em situacbes precérias, as relacbes politicas
autoritarias, dentre outros temas que deixam ver contradi¢des socioculturais, econémicas,
ideoldgicas e de outras ordens. Apesar de nao ser a Unica contribuicdo, a Peninsula Ibérica tem
uma tradicdo poética muito relevante para a formacéo poética brasileira. De toda forma, o que
reconheco aqui é que ele ndo € uma cdpia dos folhetos ibéricos, como durante muito tempo se
acreditou. O cordel portugués € uma manifestacdo semelhante, que contribuiu para a forma
impressa da poesia brasileira que estudo aqui, conforme discuto mais adiante, ao falar sobre
outras manifestacdes poéticas identificadas pelo mundo e que se aproximam da poesia de cordel
brasileira.

No Brasil, o cordel se manifesta como poesia oral, impressa e na internet. A forma oral
se apresenta em cantorias, repentes, pelejas e nas apresentacdes em que séo declamadas a forma
impressa, que é o caso dos folhetos. Na internet, encontramos poesia de cordel em blogs de
divulgacdo dos trabalhos dos poetas, em sites de comercializacdo de folhetos, em redes sociais
como Facebook e YouTube e em grupos de WhatsApp™2.

Ha um processo criativo poético que demanda uma técnica que transforme elementos
da realidade em uma poesia rimada, que obedece a uma métrica e que transcende o suporte no
qual esté apresentada. Porque a poesia de cordel esta situada na intersecdo, na fronteira entre o
que se apresenta como verbo-audiovisual.

A poesia de cordel é uma articuladora, em torno da qual se reinem atores que

compartilham a experiéncia poética como forma e comunicacdo, na qual encontramos uma

13 Poetas da cidade de Campina Grande-PB tém um grupo no WhatsApp intitulado “Grupo da Glosa”, no qual se
divulgam versos produzidos por eles.



narrativa que se articula em triplice mimésis, segundo proposicao de Paul Ricoeur (2010), que
abordo adiante. Ou seja, a partir de um texto prefigurado, faz-se a tessitura da intriga, que, por
sua vez, atua como texto prefigurado de uma nova narrativa que se faz no lugar dos
leitores/ouvintes e que continua como uma elipse, sem que se defina um ponto inicial e um
ponto final.

Historicamente, os lugares em que a poesia de cordel era cantada eram em feiras, onde
trabalhavam poetas cantadores vendendo as informacdes que carregavam consigo dos lugares
por onde passavam, em forma de poesia; e em festas, nas quais uma pessoa com habilidade para
a leitura declamava os versos para aqueles que nao sabiam ler. Atualmente, os cordéis estdo nas
feiras ainda. Mas agora montados em bancas que expdem os titulos. Estdo nas ruas, em bancas
de revistas. Estdo expostos para venda em pontos turisticos do Nordeste — uma parte das vendas
¢ feita como souvenirs para turistas. Estd nas feiras literarias, como uma tentativa de
compensacao ao Se reservar um espago para esta outra categoria de producéo editorial. Esta em
eventos organizados por poetas em busca de visibilidade. Esta em grandes festas e em empresas
que contratam cordelistas e deles encomenda poesias sobre si. Esta nas estantes, em malas, em
discos de cantoria, nas violas de repentistas. Nas imagens de xilogravura, nas capas coloridas
impressas. Na telenovela da rede Globo'#, que utiliza o cordel no titulo e na estética do sertso,
a qual fez referéncia. Sdo formas como o cordel se manifesta na contemporaneidade.

Ele esta vivo, fazendo emergir controvérsias nas tentativas de defini¢des. Porque ele
ndo se deixa prender, ele precisa voar. Ao olhar para as duas feiras, ndo esqueco dessas tantas
outras formas de se apresentar a poesia de cordel. Com semelhancas e diferencas do fenémeno
para o qual olho. Considero como cordel a poesia que se faz com a voz, com o texto escrito e
com as imagens em interdependéncia. Cada manifestacdo, com seus elementos préprios, faz
emergir um movimento comunicativo, do qual fazem parte elementos culturais fundamentais
para sua compreenso.

O cordel representa para o0 Nordeste um meio de comunicacdo que, até o surgimento e
a popularizacédo do radio no interior do Pais, foi a principal fonte de acesso as informacoes e as
noticias. E um ambiente que guarda histérias vividas e imaginadas pelo povo, uma fonte de
informagdo sobre 0os modos de vida do Sertdo. Estd imediatamente associado a regido por ser o
lugar onde mais se publicam folhetos e o lugar de origem da maior parte dos poetas, segundo
pesquisa em andamento realizada pelo Iphan (Instituto do Patrim6nio Historico e Artistico

Nacional). O cordel é um importante elemento da cultura nordestina. E objeto e é guardido. N&o

14 Cordel Encantado, transmitida em 2011.



no sentido de ser um engessamento, mas de ser uma referéncia, inclusive, das transformacdes
sociais que acompanham a regido. Transformacdes que se manifestam inclusive em seu modo
de fazer, no que se refere a aparatos técnicos, e também transformacdes de sentidos, que o
cordel tem e que a poesia produz.

Historias do imaginario nordestino compdem os conteddos do cordel. Contos
fantéasticos, personagens com habitos e sotaques encontrados na regido, narrativas de situacées
comuns como a migracdo para o sudeste, problemas com a seca, a alegria da chuva, relac6es
com programas sociais governamentais, historias comicas e relatos de fé. S&o comuns ao
Nordeste, mas ndo estdo restritos a este espaco geografico. O cordel migra com os poetas que
vao para o Sudeste, por exemplo. Ele é levado na bagagem dos turistas. Circula na voz de
cantadores que viajam e levam a poesia na viola. E tanto faz parte do imaginario nordestino
que, como parte do recorte de nossa andlise, é fundamental que esteja presente em um ambiente
como a Feira de Séo Cristévéao, no Rio de Janeiro, que é uma ilha nordestina em uma cidade
distante.

E, desta forma, ndo é s6 no Rio de Janeiro que tem cordel. Em Sdo Paulo, em Minas
Gerais, para citar s6 alguns estados. O Norte do Brasil, como uma regido que, durante o ciclo
de exploracdo da borracha, no século XX, recebeu muitos nordestinos, também é um lugar do
Brasil em que o cordel é encontrado com forca. Ambiente propicio para a poesia de cordel é
qualquer lugar onde esteja um poeta e que tenha publico para ouvir ou ler a poesia. Ambiente
fisico ou virtual.

Os folhetos seguem padrbes e obedecem a modelos de composi¢do baseados na
oralidade, devido a sua origem na voz, a sua proximidade com a cantoria, com 0s repentes, por
ser essa sua concepcao inicial, s6 depois indo para o papel. As rimas seguem construcdes de
versos em sextilhas, setilhas e décimas, que sdo usadas como recursos mneménicos. Os poetas
buscam ndo fugir desses padrdes que facilitam a memorizacdo a partir das repeticdes e dos
padrGes métricos. O folheto nordestino utiliza signos da cantoria para preservar as marcas da
oralidade. “Traz marcas do oral porque foi essa sua concepgao original, sua raiz, motivacgéo,
porque foi matriz” (CARVALHO, 1999, p.264).

Portanto, a forma impressa dos folhetos da-lhe um sentido diferente do que ele seria
se ainda estivesse somente na voz dos cantadores, mesmo tratando-se o folheto da forma escrita
da oralidade. Enquanto voz, os versos poderiam ser alterados por intencao dos poetas ou mesmo

por falhas mnemaénicas.

O cantador repentista domina as modalidades do folheto porque sdo formas poéticas
advindas da cantoria, como as sextilhas, setilhas e décimas, os quais ele faz de
improviso, o que ndo ocorre como regra no caso do folheteiro. O cantador treina sua



memdria mentalmente para o duelo improvisado, para a disputa, enquanto que o poeta
cordelista vai, gradativamente, na medida em que utiliza cada vez mais a escrita,
perdendo a capacidade de memorizacdo, embora, em muitos casos ndo o tenha perdido
por completo. (SANTOS, 2010, p. 46)

Confundido, muitas vezes, com uma poesia ingénua e espontanea, 0 processo criativo
do cordel exige o dominio de técnicas e habilidades especificas. Os proprios poetas
permanecem atentos as questdes da estética do cordel, observando a arte de seus pares. “Isso
esta assente para consumidores e, principalmente, para os autores, que utilizam como critério
para bons e maus poemas” (ABREU, 1993, p. 176). A forma da poesia de cordel oferece-lhe
uma especificidade, que € percebida a primeira vista, antes mesmo de entrarmos no conteudo.

Rodolfo Cavalcante, poeta, descreveu, no Correio Popular de Campinas, as

caracteristicas que definem a poesia de cordel:

O Cordel sempre foi um veiculo de aceitacdo nos meios rurais e nas camadas
chamadas populares, porém precisa arte e técnica de quem escreve. Um folheto mal
rimado e desmetrificado € um dinheiro perdido de quem empresa a sua edig&o.
Existem folhetos que se tornam classicos, quer pelo seu conteddo, quer pela sua
versificacdo. (CAVALCANTE, ago/1982)

Percebemos, assim, que a poesia de cordel ndo € uma manifestacdo espontanea, mas
obedece a regras de criacdo e composicao, possui caracteristicas que definem a qualidade e a
competéncia do poeta diante da obra e de seu publico. A forma dos folhetos e da composicao
poética é uma das possibilidades de defini¢cdo do cordel. Ela integra as regras basicas para
identificarmos uma poesia como ‘de cordel’, mesmo que, eventualmente, aparega em outras

midias, além dos folhetos. Ainda segundo o artigo de Cavalcante (1982),

N&o adianta escrever poemas, trovas ou estrofes que ndo sejam em sextilhas, setilhas,
décimas, setissilabicas ou em decassilabo, e vir dizer que é Literatura de Cordel.
Muitos eruditos andam escrevendo opusculos até em prosa dizendo ser Literatura de
Cordel.

Quando os versos sdo compostos em forma de narrativa, tém de ser sextilhas. Um
exemplo:

Eu vou escrever um caso
Que deu-se la no sertao,
De um rapaz apaixonado
Que perdeu sua razdo
Por amar Ana Maria
Dona do seu coracéo.

E assim o poeta vai continuando a narragao até completar 8, 16 ou mesmo 32 paginas
— as mais usadas. Pode, porém, estender-se até 64 paginas. Em cada pagina cabem
cinco estrofes (sendo em sextilhas, como esta a estrofe versada acima). Na primeira,
apenas quatro — para que o titulo da Histéria, do Folheto ou do romance fique mais
destacado, bem como o nome do autor. (CAVALCANTE, 1982)

Atualmente, poetas utilizam as redes sociais e paginas na Internet para divulgarem

suas obras. E uma forma de visibilidade para o trabalho que continua a ser vendido impresso e



baseado nas formas orais de construcdo poética. O uso das diferentes midias mostra a
flexibilidade que o contetdo do cordel encontra, adaptando-se as diversas formas de reproducgéo
e difusdo, mostrando a abertura dos poetas a modernizacdo de sua pratica, rejeitando os
conceitos que aprisionam os cordéis no passado, que o julgam atrasados ou engessados pelos
primeiros modelos. Obedecem a uma forma padréo, o que ndo significa uma prisao, e permite
que 0 poeta encontre, com 0s avangos tecnoldgicos, novas formas de difundir sua poesia.

O que existe ¢ uma forma definida de composicdo, um trabalho que possui regras
especificas para a criacdo de uma poesia com caracteristicas definidas em sua esséncia. O
trabalho do cordelista estd em utilizar os fatos do cotidiano como base para transforméa-los nessa
poesia tdo complexa, que une contetido e forma, de modo que, no papel, as palavras vibrem
para serem lidas em voz alta. Porque elas possuem ritmo e beleza. Porque elas devem ser
memorizadas, porque as rimas e a métrica fazem parte dessa composicdo. Trata-se de uma
atividade cognitiva, e € um trabalho que exige muita dedicacdo, esforco e empenho para fazer
caber o contetido nas exigéncias da forma de poesia oral.

As palavras devem ser encaixadas em seus lugares adequados, para que possam servir
a forma e fazer sentido. Este trabalho é mais uma prova de que a arte poética que envolve a
criagdo dos folhetos de cordel demanda empenho e treinamento por parte dos poetas. Eles
exercitam a mente tanto para o improviso como para a forma. E preciso conhecer essas regras
e aprender a maneja-las, como instrumentos de composi¢do que, unidas ao contetdo que vai
sendo adequado a elas, caracterizam o que chamamos de poesia de cordel. O treinamento
cotidiano possibilita a habilidade do poeta tanto de criacdo quanto de memorizacdo. Alguns
poetas tém mais facilidade com o improviso, outros precisam debrucar-se durante mais tempo
sobre uma tematica para fazer dela poesia. Cada um adéqua habilidade e técnica de acordo com
sua préatica, seja ela de improviso, de memorizacao ou de escrita.

A memorizacdo € mais uma particularidade da poesia de cordel. A poesia oral, feita
para ser declamada, deve ser memorizada, para que haja uma performance dos versos por parte
do poeta que, ao fazé-la, também divulga sua obra e vende os folhetos j& impressos. A métrica
e a adequacéo do conteldo a ela séo fatores que contribuem para a memorizagdo. Com treino,
0s poetas exercitam técnicas para essa memorizagdo, que serd utilizada mesmo com o recurso
da escrita, visto que 0s impressos servem para serem comercializados, enquanto que a memoria
permanece com 0 poeta.

A facilidade de memorizagdo costuma ser associada a qualidade do cordel, pois
quando se segue as regras que o caracterizam, a memorizag&o torna-se mais viavel. “As pessoas

envolvidas com a compreensdo e memorizagdo de um folheto saberdo com que som terminaré



determinado verso e a que grupo semantico pertencerd a palavra rimada” (ABREU, 1993, p.
180). Mais do que estética, a forma do cordel é funcional. O conhecimento das regras formais
permite que o poeta faca associacdes e lembre-se exatamente do que tinha pensado ao criar um
determinado verso, ou mesmo para facilitar o improviso quando for necessario. O importante é
sempre estar atento as caracteristicas que fazem desta manifestacdo da linguagem e da cultura

uma poesia de cordel, pois € isso que assegura qualidade a poesia e credibilidade ao poeta.

2.3 O cordel como poesia oral

Paul Zumthor é uma referéncia chave em meu trabalho. Ele articula dois conceitos
fundamentais para a compreensdo da poesia de cordel, que sdo a oralidade e a performance.
Zumthor é medievalista, e, portanto, suas reflexdes sdo direcionadas as manifestacdes poéticas
da ldade Média, quando a imprensa ainda ndo era parte do cotidiano das comunidades. Seus
estudos apontam para a dificuldade de anélise da poesia oral, porque a efemeridade em que
acontece ndo permite fixar o objeto analisado. Cada repeticdo e cada tentativa de
aprisionamento por recursos técnicos modificam o fenémeno. Deste modo, para Zumthor, o
que permite analisar a poesia oral é a performance que a acompanha.

Os conceitos e as compreensdes sobre performance séo trabalhados no capitulo
seguinte. Aqui me interessa refletir sobre a oralidade como base da poesia de cordel. Pelas
relagcbes apresentadas de interconex&@o entre os conceitos, ndo os trato de modo segregado.
Eventualmente, um é convocado para melhor refletir sobre o outro.

Os folhetos transmitem a informacdo presente na poesia oral. Por isso, é estudado
como o veiculo midiatico que da suporte aos versos de cordel. O fato de a poesia ser veiculada
em folhetos da a ela diferentes possibilidades de sua transmissdo pela voz. Ela adquire
durabilidade e inalterabilidade, por exemplo, que ndo seriam possiveis na voz, visto que, por
questdes de memdria e performance, enquanto é oralidade, a poesia acontece no momento em
gue é declamada, ndo podendo ser retomada em momentos posteriores —a ndo ser quando trata-
se de uma gravacdo — tampouco ser representada novamente do mesmo modo, sofrendo
alteracdes seja na entonacdo, na declamacao ou mesmo de conteudo.

Entdo, para a comunicacdo das mensagens, buscam-se 0s meios adequados ao
proposito da informac&o, de acordo com as suas possibilidades. Ao fixar um contetdo, de modo
que ele tenha um longo alcance, sem que seja modificado, o folheto de cordel difunde a poesia
oral. Ele permite a combinacéo de funcdes que integram as formas oral e impressa desta poesia.

Mantém as caracteristicas da oralidade e oferece a ela um suporte diferenciado, agregando as



possibilidades do papel as da voz, o que também pode configurar-se como uma limitagdo. Dai
a necessidade de compreendermos que oralidade e escrita ndo se hierarquizam no contexto do
cordel, mas se complementam, apresentando realidades comunicativas diferenciadas em cada
uma das formas.

Na forma oral, a performance € a interacdo direta entre o poeta e seu publico, sem o
intermédio de nenhum equipamento técnico. Apenas 0s corpos (voz e ouvido) sdo necessarios
para a comunicacao. O corpo é a midia da performance.

A oralidade, a comunicacdo que se utiliza da voz para a transmissdo de informacdes,
de tradicOes, das historias, das memorias, € também encontrada nas manifestagdes poéticas.
Mdsica, cantoria, repente, pelejas, performances sdo exemplos de poesias orais, normalmente
associadas a cultura popular. Qualquer que seja a cultura, mesmo as que baseiam suas praticas
nas letras e na escrita, tém na oralidade uma forma de prolongar sua memdria, de difundir
conhecimentos, de entreter e de se constituirem enquanto comunidades.

A voz, entdo, estd presente na constituicdo das identidades das sociedades, e a midia
que a veicula costuma ser o proprio corpo humano, que transporta a oralidade dos individuos
aonde quer que eles vao. Mas nao apenas o corpo, a utilizacéo de gravadores de voz, ou mesmo
de cameras de video, é capaz de fixar o contetdo oral e transmiti-lo indefinidamente. A
midiatizacdo da voz oferece permanéncia ao contetdo que circula pela oralidade. E outra forma
de midiatizar a voz é através de sua transcri¢do, mantendo as caracteristicas que a define. E o

que fazem os folhetos de cordel.

Essas poéticas existiram e continuam ainda existindo dentro de um contexto, no qual
0 corpo é suporte de uma voz que declama(va) para uma audiéncia que escuta(va) e
participa(va) intensamente como co-participante desse jogo. O local da cultura dessas
vozes esteve relacionado a zonas fronteirigas, a espagos que se “fendem” para
anunciarem outras vocalidades dissonantes. Durante muito tempo, ficou sustentada
somente no corpo como suporte, até fins do século XIX, quando a ars poética da
oralidade conheceria os inicios de uma nova fase, dada com o surgimento de um
sistema de editoragdo que deu a luz ao folheto impresso. (SANTOS, 2010, p. 43)

A poesia da voz, impressa, de fluida, torna-se fixa. A partir dela, o verso ndo é mais
ouvido, ele passa a ser olhado, lido. Através da escrita, cumprem-se todas as fases do poema
mencionados por Zumthor (2010): produgéo, transmissao, recepcdo, conservagéo e repeticao.
Para o autor, a escritura ndo significa apenas uma transcri¢cdo da oralidade. Trata-se de um tipo
de midiatizag&o, que, por vezes, &€ combinado com outros, como no caso dos folhetos de cordel.

Com a escrita, até mesmo a sociabilidade da cantoria toma novos rumos. A oralidade
propde-se a uma préatica de recepcdo coletiva, enquanto que a leitura é individual, além das
diferentes temporalidades que cada uma permite. Durante uma declamacéo de poesia oral, 0

momento da emissdo é 0 mesmo da recepcao, engquanto que textos escritos podem ser lidos com



anos de diferenga, podendo servir, inclusive, de registro histérico de uma poesia que fora oral.
A existéncia da escritura ndo necessariamente condiciona o fim da poesia oral, mas oferece a
oralidade a possibilidade de ser encarada como literatura diante dos canones escriptocéntricos.
“A poesia oral hoje se exerce em contato com o universo da escrita” (ZUMTHOR, 2010, p. 38).

A principal caracteristica da poesia oral esta relacionada a performance, que

é a acdo complexa pela qual uma mensagem poética é simultaneamente, aqui e agora,
transmitida e percebida. Locutor, destinatério, circunstancias (quer o texto, por outra
via, com a ajuda de meios linguisticos, as represente ou ndo) se encontram
concretamente confrontados, indiscutiveis. Na performance se redefinem os dois
eixos da comunicacéo social: o que junta o locutor ao autor; e aquele em que se unem
a situagdo e a tradicdo. (ZUMTHOR, 2010, p. 31)

O impacto da escrita para a poesia oral estd situado, segundo Zumthor (2010), na
producdo, na conservacao e na repeticdo do poema, pois, nos demais momentos, a poesia oral
se sustenta em si mesma. Para o autor, quando a comunicacdo poética escrita passa a ser um
registro da oralidade, e vice-versa, tem-se uma mutagdo radical. “Um poema composto por
escrito, mas ‘performatizado’ oralmente, muda por isso de natureza e func¢dao, como muda
inversamente um poema oral coligido por escrito e divulgado desta forma” (ZUMTHOR, 2010,
p. 39). Estas alteragdes coexistem na pratica realizada pelos cordelistas.

Folhetos de cordel s&o um tipo de forma impressa da poesia oral, feito para ser cantado.
A poesia oral segue uma série de especificidades linguisticas, as quais encontramos nos cordéis
e que nos permitem assegurar que o folheto é a apropriacdo dos equipamentos técnicos de
impressdo pela voz, como forma de tornar os versos um produto comercializivel e produtor de
lucros, dando aos poetas a possibilidade de se sustentarem através da producéo, edicao e venda
de sua poesia.

Como voz, o cordel tem uma concepc¢do original de criacdo coletiva, pois une o
poeta/cantador ao o leitor/ouvinte. “Sentimos intensamente que uma voz vibrava originalmente
em sua escritura e que eles exigem ser pronunciados” (ZUMTHOR, 2010, p. 39). E o que
percebemos ao ler os versos dos folhetos, que tém uma musicalidade tdo intensa, que nos

despertam a vontade de Ié-los em voz alta para poder ouvi-los:

Marmotas que a meia noite
Ronda em toda encruzilhada
Lobisomem em lua cheia,
Visagem, alma penada
Ja assombrou até quem
Diz ndo ter medo de nada
(RINARE, 2005, p. 1)

O cordel representa uma poesia que tem base na voz, na oralidade, e apresenta-se
impressa em folhetos quando, de acordo com Abreu (1999), os poetas se apropriam dos recursos

disponiveis, no caso, as tipografias. As marcas da oralidade ficam impressas nos versos. “Neste



sentido, o folheto ainda ndo é um livro escrito e impresso no sentido moderno da palavra, mas
um produto da primeira etapa da transicdo da oralidade para a escrita, uma fase da oralidade
mista ou segunda” (LEMAIRE, 2008, p. 6).

A voz humana é colocada por Lemaire (2008) como a base da poética do cordel, e as
duas nogdes-chave das producdes poéticas orais estariam no ritmo e na declamacgéo. Assim,
ficaria comprovado que a poesia, mesmo impressa, € feita para ser lida em voz alta. As palavras
mais adequadas sdo escolhidas dentro do ritmo, dentro da métrica e dentro da rima, para que se
mantenha a estrutura e a esséncia dos folhetos, cujo objetivo seria o de imprimir e vender a
poesia da voz, mesmo que a combinacdo das palavras apresente problemas sintaticos, de

coeréncia ou mesmo morfossintaticos.

Depois bateu novamente
E tornou a espancar
Batia com tanta forga
Até o brago cansar
Deixou-a ali, estendida
E a pobre quenga ferida
Teimava em desacordar.
(VIANA, p. 08)

Os folhetos apresentam em seus versos caracteristicas de composicdo que se referem
as praticas da oralidade, fundamentalmente por ser esta sua origem, muito mais do que por
questdes estéticas. A métrica do cordel respeita um conjunto de regras cujo objetivo é manter a
forma da cantoria, para que seja possivel a realizacdo de uma performance, que vai atrair 0s
futuros compradores dos folhetos. Na oralidade, a poesia € um tipo especifico de linguagem, e

os folhetos, um suporte para o seu registro.

O homem valente e justo
Do bergo ja traz o tino
E tendo for¢a e coragem
Traga seu proprio destino
Como se deu nas andangas
Do heréi Pedro Justino
(RINARE, 2011, p. 1)

E a partir da voz que a ideia fundamental de criacéo coletiva se da de forma plena. A
transmissdo dos conhecimentos, das historias e das memorias que vao integrar a arte poética
dos cordelistas é feita, muitas vezes, pela voz. E depois, é a voz do poeta que vai atrair e encantar
0s ouvintes, despertar-lhes curiosidade, e parar no apice da histéria, para que os folhetos sejam
vendidos.

Alguns poetas consideram que manter essa forma é fundamental para que a poesia dos
folhetos seja realmente poesia de cordel. Zé do Jati, por exemplo, se diz poeta que escreve

cordel, percebendo que os folhetos devem ter caracteristicas especificas, e € funcéo dos poetas



ficarem atentos a elas. O autor, ao falar de seus versos, declama-os mostrando a importancia de
estar atento ao ritmo, e mesmo que as palavras sejam escolhidas ndo por seu sentido, mas pelo
ritmo que elas atribuem a poesia, 0 poeta considera que 0 processo criativo € arduo para que
nenhum verso fique incoerente.

Sou alegre e otimista
Pra mim, tudo faz sentido
Nao tenho nenhum recurso
Mas ndo me acho inibido
Vivo sem reclamagéo
Tenho c4 minha razéo:
Nasci nu, hoje estou vestido

Fiz até meu testamento
Mesmo néo tendo um tostdo
Mas como o mundo ta cheio
De promessa e boa intengéo

Peco ao pai da natureza

Com isso deixo riqueza

Em pedido e solugdo.

(JATI, 2012, p. 47)

Além destas questes formais de métrica e rima, o contetdo dos versos traz também

marcas da oralidade, da fala cotidiana, em que o poeta escreve do modo como costuma falar:

Falava um praga que vinha
Com o terrivel delegado
Vamo embora otoridade

O sinhd t& enrascado
Porque o doutor Alencar
Pode Ihe prejudicar
Pois é politico afamado.
(VIANA, p. 3)

Uso de imperativos:

Se vocé nao sente medo
Lendo histérias de terror
E se o sobrenatural
Nunca lhe causou pavor
Prossiga entdo a leitura
Desse meu cordel de horror
(RINARE, 2005, p. 1)

Vocativos utilizados como funcao fatica no sentido de ndo deixar que a atengdo dos
ouvintes se perca:

Leitor, se vé& nessa historia
Acdo, bravura e amor
Num chdo injusto, sem lei
Um jovem atirador
Tornou-se heroi justiceiro
Destemido e vingador
(RINARE, 2011, p. 1)



Além de periodos curtos, usos de figuras de linguagem, vocabulario coloquial, hd um
texto que se refere diretamente ao leitor/ouvinte, como no momento da performance.

A poesia escrita do cordel ndo surge sozinha. Ela ndo € escrita para ser cantada. Ela é
cantada para ser escrita. Para Zumthor (2010), as poesias oral e escrita usam a mesma
linguagem, as mesmas regras, mas se diferenciam principalmente por questdes sensoriais. No
caso dos folhetos de cordel, nem mesmo o fato de ser explorado pelo uso da visdo é suficiente
para separa-los da poesia oral. Voz e versos de cordel estdo unidos em sua esséncia. Lemaire
(2008) situa os folhetos de cordel como um capitulo da historia das tecnologias da informacéo
e da comunicagdo e afirma que o cordel € “uma produgao artistica da voz humana, cujo objetivo
principal é a transmissao do conhecimento e da verdade” (LEMAIRE, 2008, p. 9).

Mas, mesmo diante de tantas semelhancas, ndo podemos considera-los idénticos. Os
folhetos oferecem a voz diversas outras possibilidades, bem como retiram da poesia oral muito
de sua aura, principalmente no que se refere a reprodutibilidade dos folhetos. Aprofundo essa
discussdo mais adiante, refletindo sobre a relacdo do contedo com a mudanca das midias, que

sai do corpo e vai para os folhetos impressos.

Evidentemente que a pratica textual do folheto é diferente da préatica da cantoria, ndo
h& como negar esse fato. Essa voz que se faz letra remete a uma atividade de narracéo
ou contagdo, o que inclui tempos e espacos diferenciados, apesar de esses também so6
se diferenciarem progressivamente: o folheto destina-se durante muito tempo ainda a
declamacgdo em voz alta, antes de se tornar objeto de uma leitura individual e em
siléncio. (SANTQOS, 2010, p. 45)

O folheto de cordel atua, entdo como um tipo de fixacdo da voz. Cria-se uma
temporalidade diferenciada, pois o texto impresso tem a possibilidade de encontrar um alcance
maior do que a voz humana, midiatizada apenas pelo corpo. O texto impresso presente nos
folhetos perde a caracteristica fluida da performance, quando lido individualmente, fora do
tempo e do espaco dos poetas.

Muitos eventos da Histdria do Brasil tiveram seus fatos registrados também pelos

folhetos de cordel. Segundo Curran (2003), o primeiro evento foi a Guerra de Canudos.

Seus poemas de acontecido s&o realmente memoria, documento e registro de cem anos
da histéria brasileira, recordados e reportados pelo cordelista, que além de poeta é
jornalista, conselheiro do povo e historiador popular, criando uma crbnica de sua
época. (CURRAN, 2003, p. 19)

Uma sintese sobre o contetdo midiatico do cordel é realizada por Martin-Barbero
(2008), que entende que o cordel € meio e é mediagdo. Os folhetos transmitem informacdes a
partir da Otica dos poetas e registram memdria. Como os demais veiculos midiaticos, tém
linguagem propria para fazerem relatos que atuam na construgdo da realidade, criando e fixando

estereotipos, criando relagfes entre os sujeitos que a integram. Os folhetos sdo criados e



recriados com o passar do tempo. N&o estdo fechados as inovacoes, e suas formas se adaptam
ao aparato que as tecnologias de informacdo oferecam. O discurso presente nos folhetos produz
imagens e significados que circulam socialmente e que, segundo Martin-Barbero (2008), séo o

meio e sdo também a mediacdo.

Temos assim um meio que, a diferenca do livro e semelhanca do periédico, vai buscar
seus leitores na rua. E que apresenta uma feitura na qual o titulo é reclame e
motivacgdo, publicidade; segue-se ao titulo um resumo que proporciona ao leitor as
chaves do argumento ou as utilidades a que se presta, e uma gravura que explora ja a
magia da imagem. Temos um mercado que funciona com o jogo da oferta e da
demanda a tal ponto que os titulos e resumos acabam por estereotipar-se até a formula
que melhor consegue expressar cada género. Uma evolucdo que mostra a passagem
de uma empresa de mera difusdo — de romances, vilancicos e cangBes — a outra de
composicao de relagBes (noticias) dos acontecimentos e almanaques. Evolugéo que
acompanha a gestacdo do divorcio do gosto que desde fins do século XVII se
aprofunda barateando a impressdo dos textos e gravuras e exacerbando o
sensacionalismo. Mas ndo so € meio: a literatura de cordel é também mediac&o. Por
sua linguagem, que ndo é alta nem baixa, mas a mistura das duas. Mistura de
linguagens e religiosidades. E nisso que reside a blasfémia. Estamos diante de outra
literatura, que se move entre a vulgarizacdo do que vem de cima e sua funcéo de
valvula de escape de uma repressao que explode em sensacionalismo e sarcasmo. Que
em lugar de inovar, estereotipa. Mas na qual essa mesma estereotipia da linguagem
ou dos argumentos ndo vem sO das imposicOes carreadas pela comercializagdo e
adaptacdo do gosto a alguns formatos, mas também do dispositivo da repeti¢do e dos
modos do narrar popular. (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 151-152)

Segundo a reflex&o de Barbero (2008), a poesia de cordel — no caso, apresentada
em folhetos — € uma manifestacdo que pode ser pensada como um hibrido de sentidos: as cargas
simbolicas que tém os livros e 0s jornais, cada um com sua especificidade, situariam o cordel
no meio, em um transito que ndo se define nem do lado da literatura nem do jornalismo. Mas
encontra-se na demanda do publico, o que configura a poesia como um fenémeno que vai além
do meio como suporte. Esta poesia cabe na defini¢cdo das mediagdes, que considera linguagens,
estratégias narrativas, jogos de poder.

Com essas reflexdes que foram apontadas até aqui, é possivel perceber uma série
de conhecimentos sobre a poesia de cordel que ainda deixam questfes, por exemplo, relativas
a sua textualidade como um processo. A poesia de cordel tem tracos imanentes que a definem?
Como essas caracteristicas se configuram com as transformac6es sociotécnicas, com os debates

politicos, com relagdo ao mercado editorial? E possivel definir o cordel?

2.4 O meio do labirinto: o que proponho como cordel?

Até aqui, tenho dois movimentos de compreensdo do cordel. O primeiro deles
refere-se a uma caracterizacdo ancorada nas caracteristicas desta manifestacdo poeética, que

descrevi anteriormente. Sei que os cordéis nao sao iguais, tampouco posso defini-los a partir de



formas Unicas. O cordel € plural. E, reconhecendo esse movimento, o segundo momento de
reflexdo aborda justamente os tracos especificos dos cordéis que aparecem nas feiras
trabalhadas aqui. Busco — longe de inventariar titulos, formas e estruturas — uma compreensao
da narrativa comunicacional destes cordéis que se configuram como performance, no momento
em que emergem, e se materializam como linguagem e como didlogo. Assim, as primeiras
reflexdes ndo devem ser tomadas como defini¢Oes fixas, mas considero as especificidades e
semelhancas que me permitem reconhecer e identificar o fenémeno estudado.

O cordel (brasileiro) é poesia. E apresentado impresso, mas sua forma dita
“original” acontece na voz. Em histdrias contadas por Lemaire (2010), Santos (2010) e Abreu
(1993), j& havia manifestagdes poéticas no Nordeste Brasileiro quando os cordeis portugueses
chegam ao Brasil. Havia cantoria acompanhada por viola, que viajava com 0s poetas contando
as novidades de uma cidade a outra nas feiras do interior.

Quando chegam ao Brasil, com a coroa portuguesa, os folhetos literarios que
circulavam pela Metrépole e as maquinas impressoras que permitiram a criacdo de uma
imprensa nacional foram incorporados a forma poética oral, ja comum por essas terras. O que
houve nao foi uma absorcéo total, mas um didlogo que se fez entre as manifestacdes culturais
que resultou no que, convencionalmente, se chama de cordel: a poesia oral impressa em
folhetos.

Segundo Lemaire (2008), o termo “cordel”, como heranca ibérica, € instituido no
contexto histérico da Ditadura Militar brasileira com o intuito de definir-se, a partir da no¢éo
de folclore, uma cultura original brasileira. Desta forma, o que era chamado de folheto, de
poesia, de cantoria passa a ser identificado pelo nome “cordel”, como referéncia as cordas nas
quais eram expostos 0s seus equivalentes em Portugal. Por essa ideia, defende-se que o cordel
brasileiro seria um produto de origem portuguesa.

Em minha perspectiva, a contribuicdo portuguesa nao é negada, mas rejeito a ideia
de que essa tenha sido a Unica fonte cultural que resultou na poesia de cordel. Ora, se a poesia
ja era comum no Nordeste, tem-se que essa manifestacdo recebeu contribuicGes de todos os
povos que culturalmente influenciaram e influenciam até hoje a producéo de folhetos, como um
didlogo constante. Ndo me interessa aqui marcar, como relacdo de causa e efeito, o que
contribuiu para o qué. Importa mais reconhecer que cada poema emerge das experiéncias, das
relagOes e das consequentes disputas de sentido das quais participam poetas.

As definicbes j& aceitas sobre o cordel nos dizem de um produto cultural,
comunicativo, que integra texto e voz, mas que nao estaria restrito a uma forma poética. Em

vez disso, nos sugere Carvalho (2002) que o cordel é mais que o0s versos. Trata-se de uma forma



de ver o mundo. A partir disso, digo aqui que o cordel € um narrar do mundo. Mas que narrar é
esse?

A primeira afirmacdo que deve ser feita € que o cordel é um fendmeno fluido.
Indisciplinado e, portanto, impossivel de ser definido em si mesmo. Temos sempre que o cordel
tem um “algo a mais” que 0 torna sempre impreciso e sempre maior que definicoes.

O cordel é como um péssaro beija-flor. Que bate as asas em uma velocidade
impossivel de ser acompanhada pelos olhos humanos. Assim sdo as publicacdes do que
chamamos de cordel, ou que consideramos ter a chamada estética do cordel. E poesia cantada,
é letra, ¢ imagem. E folheto, é voz, ¢ ambiéncia, é tempo. Tempo de declamacéo, tempo do qual
emerge e 0 que faz emergir. Sdo poetas, sdo ouvintes, sdo pesquisadores e colecionadores. E
cada situacdo comunicativa da qual emerge a poesia tem esses elementos se materializando de
formas distintas e constituindo novas narrativas.

Durante reunido promovida pelo Instituto de Patrimoénio Historico Nacional (Iphan)
em Fortaleza, em agosto de 2015, com o objetivo de catalogar os poetas de cordel
contemporaneos e atuantes no Nordeste brasileiro, percebe-se a indefinicdo entre os proprios
cordelistas sobre o que é cordel e que, portanto, deveria fazer parte da pesquisa. Questdes como
a presenca ou auséncia da xilogravura, a métrica utilizada, a formagdo dos poetas, sdo
mencionadas como possiveis definidores da poesia.

E disso que tento fugir, ainda que nesse momento esteja dedicada a falar sobre o
cordel. Diante disso, tenho um fenémeno plural. Uma forma de comunicacao, da qual emergem
elementos culturais que direcionam meu pensamento e fazem emergir dimensdes teoricas e
metodoldgicas. Os embates sdo constantes e me ajudam a compreender que o cordel ndo pode
ser aprisionado em um conceito. Ele é sempre mais do que se diz, hd sempre algo que fica de
fora de todas as tentativas de conceituacdo. E assim ele precisa ser entendido. Como um
fendmeno indisciplinado, fugaz, que convoca métodos proprios de analise, teorias que entram
em dialogo, reflexdes que estejam abertas as possibilidades de voo das folhas soltas®.

Ainda com relagéo aos contetdos, eles refletem a diversidade que é o cordel. Assim,
ha folhetos que falam sobre temas religiosos, as vidas de santos, milagres atribuidos a eles,
devoces. Sdo exemplos cléssicos de folhetos com temas religiosos aqueles que tratam sobre

Padre Cicero:

Inspirado nas leis da Santa Fé
Celebrou com a igreja seu consorcio
Abragou a missdo do sacerddcio

15 Em lingua espanhola, nomes de poesias que se assemelham ao que conhecemos como cordel sdo “hojas sueltas”
ou “hojas volantes”, ou seja, folhas soltas e folhas que voam, se traduzirmos ao pé da letra.



Por amor a Jesus de Nazaré

Ao descrente levando amor e fé

Ao faminto levando leite e pao

Demonstrando na sua devocao

Que 0 caminho do céu é sinuoso
Padre Cicero sera vitorioso
No processo de canonizacdo

(BANDEIRA in:VIEIRA, 2012, p. 317)

N&o é uma tarefa fécil, tampouco se faz necessaria, separar tematicas. Por isso,
muitas vezes, quando se fala dos contetdos dos cordéis, tem-se mais do que um chamado “ciclo
tematico'®” por folheto. E cada elemento emerge de acordo com a demanda da narrativa. Por
exemplo, outro contetdo recorrente no cordel é a realidade sociocultural cotidiana. Esse
contetido pode ser abordado por diversas tematicas: politicas, econdmicas, culturais, cotidianas.
Seriam subdivididas quase que como editorias de jornais impressos diarios. Claro, que com as
especificidades de um texto diferente em forma, estrutura, propdsitos e modos de fazer. Mesmo
os elementos religiosos supracitados podem ser considerados uma subdivisdo tematica dessa
realidade narrada nos versos dos folhetos.

Nos cordéis, diversos sdo os elementos que se configuram como estéticos na
narrativa. Ora, o cordel ndo é um jornal, mas fala do cotidiano. E considerado por pesquisadores
como Lemaire, Santos e Carvalho um registro desse cotidiano, um documento que, como uma
cronica, faz um relato de seu tempo. E historicamente se constitui como registro, conforme as
reflexdes de Curran, que aponta que desde a Guerra de Canudos, os folhetos de cordel contam
a Historia do Brasil.

Assim, a comicidade, a ficgcdo, o fantastico, se pensados em ciclos, configuram uma
categoria tematica. Mas, em nossa abordagem, esses elementos constituem uma forma de
oferecer permanéncia de mercado aos folhetos que versam sobre a realidade sociocultural. E,
inclusive, sobre essas narrativas que me interessa aprofundar e perceber os elementos
comunicacionais que delas emergem.

Essas narrativas utilizam elementos estéticos para falar, por exemplo, sobre turismo
sexual no Nordeste, sobre a fome e a seca no Sertdo, sobre desmandos coronelistas, para contar

sobre a migragéo para o Sudeste, sobre a agricultura familiar:

A agricultura familiar
Vai fazer a transicdo
Para o meio sustentavel
De cultivo a plantacdo
Preservando a natureza
Gerando transformacéo
(BATISTA, 2013)

16 Ciclos tematicos séo as classificacdes baseadas em contetidos, propostas pelo folclorista Manuel Diegues



Outras vezes, a poesia se refere a noticias que a midia de massa explorou com

sensacionalismo, como foram os casos das mortes de Isabela Nardoni e Jodo Hélio.

Esse crime hediondo
O mundo inteiro assistiu
Foi o caso Isabella
Jamais visto no Brasil
Com requinte de crueldade
A criancinha partiu
(SANTOS, p. 3)

Falam sobre tragédias, como o acidente com o avido da TAM, em 2006; desastres
ambientais, como a Tsunami do Japdo em 2011.

Estando tranquilamente
Diante da televisdo
Uma noticia cruel
Me pegou de supetdo
Um avido em Congonhas
Causou grande coliséo
(DINIZ, 2007, p. 1)

Mortes de celebridades, como Roberto Bolanos, José Wilker e Ariano Suassuna,

Michael Jackson. Contam a vida de personagens de destaque como Lula e Seu Lunga.

Longe do seu Peter Pan
Terra do Nunca, chamada
Onde foi sua moradia
Em uma época passada
Despediu-se desse mundo
Para uma nova morada
(VIEIRA, 2009, p. 8)

Falam sobre a situacdo politica do pais, contextualizam os desafios da vida
cotidiana.

Dilma mulher valiosa
Colhe inspiracédo do alto
Sente o choro da favela

Sabe os problemas do asfalto
Tem competéncia sobrando
Para chegar no Planalto
(BULE-BULE, 2010, p 1)

Essas tematicas, ao narrarem o cotidiano com os recursos estéticos mais adequados
para cada histdria, de cada estilo, de cada propdsito, sdo o que fazem do cordel um documento
historico que conta o seu tempo. A nogdo da contemporaneidade é muito importante neste
momento. Os poetas de cordel contam o que vivem, 0 que experimentam, 0 que imaginam do

mundo, utilizando as técnicas que julgarem necessarias, seja para vender folhetos, seja para



convocar consumidores, seja para estabelecer didlogos com um publico leitor/ouvinte. Essas
técnicas fazem parte da variedade que constitui o cordel.

O cordel é essa multiplicidade que se convencionou chamar de popular, como se
fosse algo simples, pequeno, menor. Talvez ele seja mesmo popular se se pensar na disputa de
sentidos que constitui sua existéncia e linguagem, uma busca constante por afirmacdo e
legitimacao literaria e midiatica. E uma poesia que emerge do cotidiano, pois mesmo os versos
que néo se propdem a ser relatos referenciais de um real, trazem as marcas experienciais dos
poetas, e, de alguma forma, versam inferencialmente sobre situacfes possiveis.

Deste modo, minha discusséo, que se iniciou com uma proposta de Carvalho (2002)
sobre o cordel ser um jeito de olhar o mundo, caminha para uma ideia da poesia de cordel como
um jeito de narrar o mundo. E, como narrativa, apresenta estilos, formas e estruturas variadas,
decorrentes das escolhas dos atores participantes deste texto em acdo. Essa narrativa é voz, é
verso e € imagem, utilizados nos mais distintos suportes: livros, CDs, DVDs, camisetas, bonés,
muros, jornais, no radio, na televiséo, na Internet, sandalias, roupas de praia, em festividades,
em embalagens de produtos alimenticios etc.

Mas é qualquer narrativa que dispde destes meios que ird constituir o que chamo de
cordel e analiso neste trabalho? Néo é por ai.

Minhas reflexdes versam sobre formas poéticas que podem ser impressas ou n&o,
mas que estdo baseadas na oralidade. Declamadas sozinhas ou acompanhadas por violas.
Criadas e memorizadas ou improvisadas. Individuais ou em grupo. Complementares ou em
disputa. Rimadas e ritmadas em quadras, sextilhas, setilhas, décimas ou versos alexandrinos.
Se impressos, as imagens da capa sdo xilogravuras (mais comumente associadas a essa
producdo poética, mas ndo necessariamente definidoras), fotos ou ilustracdes que sintetizam a
historia narrada. Neste trabalho, especificamente, as que se materializam nas feiras de Campina
Grande e de S&o Cristovao.

O cordel, assim como o Carnaval de Rabalais estudado por Bakhtin (2010),
acontece em praga publica. Trata-se de uma experiéncia coletiva, que emerge da relagédo entre
poetas e publico com uma linguagem prépria. Entendo que a linguagem ndo € uma
representacdo do real, nem vice-versa, em dialogo com Merleau-Ponty (2014, p. 44-45), para
guem “a linguagem nos conduz as coisas mesmas na exata medida em que antes de ter uma
significacao, ela é significagdo” [grifos do autor]. A linguagem é parte constituinte do real e de
sua compreensao.

A performance, que é linguagem também, é vivida e compartilhada por atores que

exercem diversos papéis na vida cotidiana e naquele instante poético. O vocabulario escolhido



pelos poetas, muitas vezes, esta proximo ao da fala cotidiana, pois, sendo cantado, a fonética
serd imprescindivel, inclusive como recurso mnemonico para alcancar as rimas.

Essa linguagem dos poetas, cotidiana, de acordo com suas experiéncias, é oral. E,
portanto, também n&o é fixa e apresenta variacfes dentro da prépria lingua. Trato disso com
mais detalhes quando abordo as questdes de campo. O que se tem até aqui é que cada poeta
utiliza a lingua a seu modo, respondendo as especificidades da situacdo comunicativa, que ir,
inclusive, atribuir sentidos a narrativa, acdo atribuida a poetas e publico em comunicacéo.

Portanto, € fundamental reconhecer os tracos linguisticos de quem produz e de
guem consome essa poesia, das especificidades da narrativa, do ambiente em que ela acontece.
As urgéncias do tempo e as possibilidades de sentidos sdo multiplas, variaveis, ideologicamente
marcadas, culturalmente negociadas. Isso acontece dentro de uma mesma lingua, dentro de um
mesmo género narrativo ou de uma estrutura de linguagem, porque a lingua, para permanecer
viva, deve estar em constante modificacdo, em permanente atualizagdo com relacdo aos seus

usos.

As linguas sdo concepcbes do mundo, ndo abstratas, mas concretas, sociais,
atravessadas pelo sistema de apreciacdes, inseparveis da pratica corrente e da luta de
classes. Por isso, cada objeto, cada nocéo, cada ponto de vista, cada apreciagéo, cada
entonagdo encontra-se no ponto de intersecdo das fronteiras das linguas-concepces
do mundo, é englobado numa luta ideoldgica encarnicada. (BAKHTIN, 2010, p. 415)

Para Bakhtin (2010), a lingua ndo é um sistema incontestavel, fixo, permanente. E
fluido e se modifica de acordo com os usos cotidianos. Para o pensador russo, a necessidade de
definicdo e fixacdo de um latim classico foi o0 que o levou a tornar-se uma lingua morta. Ou
seja, para que as linguas permanecam vivas, elas precisam vivenciar as permanentes disputas
levantadas por seus usos.

A individualidade do poeta, sua subjetividade, é formada por elementos culturais
que compdem manifestacOes artisticas como no caso do cordel. Por estes elementos, torna-se
possivel a experimentacdo de uma nova realidade, em que as dificuldades da vida sdo tratadas
de modo alegre, cdmico, tragico, educativo, por exemplo, fazendo da poesia uma experiéncia
diferente daquela experimentada no cotidiano, mas que por ela é inspirada e composta.

Os folhetos carregam em suas paginas os sentidos que resultam destas préaticas e
que se constituem como dialogos na elaboragdo de enunciados poéticos, seguindo a ideia de
Bakhtin (2011), para quem todos estes sdao compostos também pelas ideologias dos sujeitos
envolvidos nos discursos, que conferem as palavras sentidos proprios em cada ato de

enunciagéo.



O cordel é uma prética social e, como tal, é dotado de sentidos, que dialogam e
produzem enunciados, seja em sua materialidade, seja nos textos, seja a partir de seus
leitores/ouvintes interpretantes. Cada possibilidade de sentido é resultado de didlogos
anteriores, que se comunicam, constituindo uma espiral constante de interacdes que produzem
sentidos. Como prética social, o cordel é em si um objeto cultural e que abriga outros tracos
culturais que, ao dialogarem com as atividades dos poetas, 0 produzem como linguagem.

Para Bakhtin (2011), um enunciado puro ou "absolutamente neutro™ é impossivel,
pois as escolhas de recursos lexicais, gramaticais e composicionais possuem relacfes
valorativas no discurso. O individuo atribui as palavras significacdes que apreendeu em outros
didlogos. O juizo de valor das palavras é atribuido em cada enunciacdo e estd vinculado as
condi¢cdes de uma situacdo social que produz estes significados. Por isso, Bakhtin (2012)
destaca a relevancia da ideologia na construcdo dos enunciados e em sua significacdo. "Tudo
que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de si mesmo. Em outros
termos, tudo que é ideoldgico é um signo. Sem signos ndo existe ideologia” (p. 31). O cordel,
como linguagem, é um espaco de ideologias manifestas em enunciados poéticos. As palavras
escolhidas pelos poetas tém o objetivo de ressignificar o proprio cotidiano.

Os cordelistas assumem em diversos momentos papéis diferentes na sociedade,
sendo constituidos de identidades maultiplas, variaveis, fluidas. H4 0 momento em que eles sdo
emissores, produtores de contetido. Mas antes eles foram receptores, o publico da midia e da
literatura canénica, assim como sdo também receptores de diversos outros enunciados que sdo
emitidos cotidianamente e que reforcam ou resistem a praticas hegemonicas. "E o que foi
ouvido e ativamente entendido responde nos discursos subsequentes ou no comportamento do
ouvinte" (BAKHTIN, 2011, p. 272). Como receptores de enunciados diversos, cada momento
de interacdo produz uma resposta, seja de concordancia, seja de discordancia, e isso se
manifesta em outros enunciados que 0s sujeitos produzirdo. No caso, a poesia de cordel pode
ser uma dessas respostas no grande didlogo interacional dos individuos, que faz com que os
poetas migrem do lugar de receptor para o lugar de emissor de contetdos, que fazem parte da

espiral dialogica da comunicacéo.

2.5 Fios das ariadnes escondidas

Diante de um universo de situacdes de apagamento das mulheres, de assédio e
exploragdo sexual, a historiografia do cordel — também escrita por homens - reverbera o

apagamento das poetas e de sua importancia. Ndo € incomum encontrarmos trabalhos que



justificam a auséncia de menc¢do a produgdo das mulheres por serem elas inexistentes ou
escassas — 0 que ndo é verdade. A professora e poeta cordelista Fanka Santos realizou, durante
sua pesquisa de pés-doutorado na Universidade de Poitiers e supervisdo da professora Ria
Lemaire, um levantamento sobre mulheres autoras de cordéis. Ela catalogou mais de 300
mulheres cordelistas, a partir dos titulos encontrados. Fora as que ndo tiveram um registro
documental que pudesse ser acessado mais adiante, como é o caso das poetas cantadoras, e
ainda assim 66 constam no trabalho. O que aponta para uma situacéo alarmante, ainda que nédo
necessariamente estranha: nds mulheres ndo constamos na historiografia porque os escritores

(em sua maioria, homens) nos apagaram, produziram um esquecimento.
Concomitantemente as produ¢des femininas nas poéticas populares alinham-se a
histéria das mulheres do Brasil. O seu trajeto social testemunha o silenciamento e/ou
o ensurdecimento “imposto” a todas as mulheres em determinado tempo historico
independente de classe social, econémica e étnica. (MELLO, 2018, no prelo)

Esquecimento este, que é explicado por Ricoeur (2007), em “Historia, Memoria e
Esquecimento”, como uma estratégia utilizada na tessitura da narrativa, para iluminar (no
sentido de dar a ver) determinados acontecimentos considerados como “importantes”, ou que
devem ser conhecidos. A producdo do esquecimento se faz justamente na escolha dos elementos
que ficardo fora das narrativas — as que serdo oficiais. E é essa Historiografia oficial, contada
da perspectiva dos “vencedores”, homens brancos situados no alto das elites académicas, ¢
replicada, difundida no decorrer do tempo em instituicdes que também sdo dotadas do poder de
contar essas historias: escolas, universidades, governos.

E assim que chegamos a narrativas absurdas como a do presidente do Brasil, quando
candidato (machista, racista, homofdbico e, consequentemente um completo ignorante) que
afirmou que “portugueses nunca pisaram na Africa” e que “foram os proprios africanos que se
escravizaram uns aos outros, traficando-os para o Brasil”. As narrativas “dos vencedores” sdo
extremamente nocivas ao conhecimento e as culturas como um todo. Por isso, é fundamental
gue noés estejamos dispostas a contar nossas préprias histérias (Herstory).

Ria Lemaire (2018) propde repensarmos a historia das culturas e literaturas
nacionais no ocidente em diversos de seus trabalhos, principalmente considerando momentos
em que a poesia feminina tem sua autoria usurpada por homens — o caso do Cancioneiro das
Donas, que na poesia medieval galego-portuguesa convencionou-se chamar de “cantiga de
amigo”, como producdes masculinas postas nas vozes de personagens femininas.

E é nessa perspectiva que mulheres tém realizado investigagdes diversas que
reconhecem a fundamental participacdo de mulheres na formacéo pratica do cordel brasileiro,

que questionam a definigéo do cordel como uma (para/sub) literatura conservadora, machista e



produzida essencialmente por homens — ignorando as praticas de resisténcia cultural,

econdmica e de género que esses textos representam (historicas e contemporaneas).

Esse meio século de estudos de mulher abalou radicalmente o mundinho das Letras,
a sua superioridade elitista e sobranceira tdo inquestionavelmente sustentada por um
paradigma “cientifico”, composto de verdades universais e eternas que enchiam as
salas de aula desde a fundacdo dos departamentos de linguas e literaturas nacionais
em finais do século XIX. (LEMAIRE, 2018, p. 2)

As perspectivas de género na poesia de cordel encontram na professora Fanka
Santos uma vasta referéncia bibliografica. Como mulher-poeta e mulher-pesquisadora, seus
trabalhos d&o visibilidade as producdes poéticas de autoria feminina e mostram outra
perspectiva de conteddos que contradizem a ideia de que a poesia produzida por mulheres
somente poderia falar do amor romantico ou de coisas “belas”. A partir dos trabalhos de Fanka,
identifica-se que as mulheres comp&em o que quiserem, a partir de suas proprias experiéncias

—vividas e criativas.

Ao longo desses 20 anos de investigagdo sobre o tema, construi as bases para uma
nova historiografia para o campo do cordel, pois, se a historia convencional ensina
que as mulheres ndo atuavam nesse campo, esse percurso da pesquisa mostra
justamente o contrario: as mulheres sempre existiram como produtoras de uma poética
da voz e quando emergiu o sistema editorial do folheto, elas também publicaram,
mesmo com pseuddnimo masculino. (SANTOS, 2018, No Prelo)

A poesia de cordel ja é, em si, uma manifestacdo cultural marginalizada. Lemaire
(2017) aponta para as relagdes entre poder, politica e conhecimento, o que aparecia nos
tradicionais cursos de Letras, que se ocupavam apenas da compreensao de textos consagrados
—novamente, em uma producdo machista, racista e elitista. A literatura popular e oral na Europa

— e mais adiante no Brasil — seria tomada como uma producédo de qualidade inferior e duvidosa.

Alguns motivos sdo visiveis como 0s preconceitos contra poéticas das oralidades
identificadas como “atrasadas” por emanarem de classes sociais pré-industriais,
pertencentes, em sua maioria, ao mundo rural, as sociedades agricolas, além da critica
hegemonica identificar o papel social desse falante a um estatuto simbélico de pessoas
com reduzida escolaridade ou agrafos, causando assim, um estranhamento num tempo
historico em que a “sacralizagdo da letra” é forte e sindnimo de mais valia econdmica
e social. (MELLO, No prelo)

Nessa espiral de poderes estabelecidos, o cordel é inferiorizado a partir do
referencial dos canones. Uma poesia marginalizada. E, dentro da esfera desta margem, os
homens se utilizam de um micropoder criador de normas, regras e ordens que excluem e
minimizam as mulheres que também sdo poetas. S4o aceitas, apenas, aquelas que estdo
dispostas a submeterem-se a essas normas e as narrativas historiografica e contemporanea feitas
por esses homens detentores de um poder que emana da posse de editoras, da dire¢do de

academias, de visibilidade internacional e da retroalimentagéo de egos pelos pares.



Essa marginalizacdo mais parece um assombro do mercado editorial candnico e das
elites intelectuais com relagdo ao acesso e ao preco de producdes literérias, que tém qualidade
técnica, estética e de conteddo. Um ciime, o medo da perda de espaco diante de saberes
multiplos e ndo hierarquizados. E dentro do ambiente do cordel, isso se repete quando, também
ali, ha imposicdo simbdlica de poder, lido a partir da cobranga constante de “provas de
qualidade” da poesia escrita por mulheres, para que elas sejam reconhecidas. Enquanto que
esses mesmos homens ja se consideram e se reconhecem como bons o suficiente sem precisar
de mais esforco nenhum — novamente, entre os pares. Porque, fora do ambiente do cordel, faz-
se necessario a constante autoafirmacdo e provas de qualidade, reivindicando o estatuto de
“literatura” seja aos canones universitarios, seja a0 mainstream midiatico.

Neste contexto, a obra de Fanka, em vias de publicacdo, é fundamental para uma
outra historiografia do cordel, que é militante e reivindica a importancia e o reconhecimento do
papel das mulheres na existéncia, na continuidade e nas transformagfes que permitem

compreendermos o cordel como um fendmeno de tradigGes.

Além de cantadoras-repentistas famosas do passado, como Francisca Barroso, Maria
do Riachdo, Vovo Pangula, e outras, houve mulheres cordelistas que conseguiram
publicar folhetos desde o inicio do século XX, como Maria das Neves Pimentel na
década de 1930 e Maria Athayde na década de 1940, ambas filhas dos maiores editores
de folhetos, respectivamente de Francisco das Chagas Batista e Jodo Martins de
Athayde. Ao longo das décadas cita-se Josefa Maria dos Anjos que publicou nos anos
cinquenta, Zaira Dantas nos anos sessenta, Maria José de Oliveira nos anos setenta,
Josenira Fraga nos anos oitenta, Bastinha e todas aquelas que compdem este Livro
Delas. Estas mulheres autoras participaram da producéo cultural da cantoria e do
cordel, transitando por meio da voz no &mago da primazia masculina. (SANTOS,
2018, No Prelo)

A identificacdo das autoras e de seus titulos orais e escritos demandaram uma ampla
e profunda investigacdo, que precisava romper com 0s canones literarios, com os métodos
constituidos e com referéncias historiograficas que insistiam — e ainda insistem — em apagar 0s
trabalhos das mulheres. Foram cerca de 20 anos de pesquisa, de rompimento e de ndo aceitagédo
quanto a negacao da presenca de mulheres produzindo o que chamo aqui de cordel — que inclui
suas praticas escrita, imagética, simbolica, cultural e identitaria.

Isso porgue a referéncia bibliografica vigente até entdo, mesmo aquela também
produzida por mulheres, esbarrava em uma grande dificuldade de identificacdo de titulos
femininos e, assim, reverberava a ideia hegemdnica de que a dificuldade se devia a uma pequena
producdo feita por mulheres. Isso justifica, ainda, nossa ancoragem t&o firmada com a pesquisa

de Fanka para este fim de uma nova historiografia da poesia de cordel no Brasil.

Este novo paradigma cientifico que desconstrdi e subverte o paradigma vigente e me
obrigou a fundar e legitimar cientificamente novas atitudes, praticas, métodos de
pesquisa, teorias e pressupostos capazes de fornecer as bases solidas para a existéncia



daquelas que ndo existiam ainda nos estudos de Letras, reunidas neste Livro Delas.
(SANTOS, 2018, No Prelo)

E, como uma linha teorica e posicionamento metodoldgico, mantém-se em vista as
discussdes realizadas sobre a Histdria da Literatura, por Ria Lemaire, e sobre a préatica poética
do cordel como tradigdo, memoria e cultura, por Gilmar de Carvalho.

Voltando para os rastros seguidos pela professora Fanka Santos em busca de
mulheres poetas, além de entrevistas, buscas em catalogos e acervos — nos quais ela também
utilizava os proprios folhetos como fonte documental para comprovar a participacdo de
mulheres em cantorias e pelejas —, ela teve acesso ainda a cartas e documentos encontrados
durante seus trabalhos, desde a iniciacédo cientifica, como estudante de graduacdo do curso de
Letras da Universidade Regional do Cariri (Urca — Cara, Brasil); passando pela atividade de
gestdo e producéo cultural do Sesc Cariri, seu mestrado e doutorado na Universidade Federal
da Paraiba; e seu estagio de doutorado sanduiche e p6s-doutorado em Poitiers-FR.

Em meio a estes documentos, Fanka encontrou diversas referéncias as producdes
poéticas de mulheres a partir do ja reconhecido poeta da oralidade Patativa do Assaré. Em cartas
trocadas com a professora Sebastiana de Almeida, Bastinha, que resultaram no livro “Agua da
mesma Onda” (2011), Patativa reconhece sua producao, além das de outras mulheres, de quem
ele ouviu a voz poética quando estava comecando a trilhar o seu trajeto. Pratica que ndo foi
Seguida por outros poetas, nossos contemporaneos, que acreditam que suas “contribuicdes” para
o feminismo no cordel consiste em “admirar” a “beleza” da poesia de algumas poucas mulheres
escolhidas, enquanto que outras — principalmente com tematicas mais incisivas e
questionadoras, como € o caso de Jarid e de Salete Maria — sdo deixadas a margem do sistema
editorial candnico e do mainstream do cordel.

Em entrevistas ndo estruturadas com as duas poetas, pude abordar essa temética do
machismo, em que ambas se mostram desconfortaveis com os movimentos de curadoria e de
producdo de visibilidade que séo realizados por homens e que as deixam de fora.

Jarid conta:

N&o posso chamar de boicote, mas ja& fui diretamente prejudicada por um cordelista
conhecido, que geralmente faz curadorias, eventos, consultorias. Uma editora
entregou meus cordéis para que ele lesse e avaliasse e, embora tenha dito que eu
escrevo melhor que meu avd (0 que eu j& achei algo péssimo de se dizer), ele
aconselhou a editora a ndo publicar, porque néo tinha nada a ver com cordel, ndo tinha
saida. Esses cordéis que ele "rejeitou” sdo os cordéis biograficos Heroinas Negras
Brasileiras, que poucos meses depois desse acontecido foram publicados por outra
editora em formato de livro, como era a proposta, e o livro se tornou um bestseller,
entrou em listas de revistas literarias como um dos melhores do ano (2017). [...] No
entanto, nunca fui convidada para um evento de cordel com curadoria desses homens
que fazem sempre as curadorias. Nunca fui citada ou reconhecida. E como se eu n&o
existisse. (Entrevista, Jarid Arraes, 2019)



Ja Salete enfrenta esse tipo de situacdo desde que comegou a produzir, em 1994,
Ao fato de ser mulher, acrescenta-se uma rejeicdo por ela ser advogada e professora
universitaria.

J4 sofri muitas criticas. Tanto por escrever sobre as tematicas que escrevo como por
ter iniciado em algumas capas... também por ser académica, advogada etc. E criticas
de intelectuais que querem encapsular o cordel numa caixinha e exigir que seus
fazedores se mantenham no mesmo lugar. E uma visdo romantica, mas também
elitista, pois ha uma espécie de fetiche com quem produz e quem aprecia cordel.
Poetas tradicionais, como Abrado Batista, por exemplo, ja no ano 2000, quando da
criacdo dos poetas malditos, nos acusavam de nao fazer cordel, de trair a tradigdo.
Sofri discriminacéo dentro do lindo do cordel e dentro do mundo académico. E o pior
é que até hoje as bienais ndo convidam cordelistas para falar enquanto escritoras e
nem como poetisas. (Salete Maria, Entrevista, 2019)

Como forma de desobediéncia, rompendo padrdes de performances previamente
estabelecidas para cada espaco, Salete utilizou seu lugar de advogada para elaborar um alvara
judicial no formato de cordel. Neste caso, o que define a defesa como “cordel” ¢ a forma em
que foi feito, respeitando a estrutura técnica de métrica, rima e ritmo, dispensando por completo

a materialidade do folheto ou 0 ambiente de feira/praga publica.

Figura 2: Alvara em Cordel, versos I e |1



mERITO

Exceléncia, o requerente
Nesta presente "agZo"
Roga por atendimento

E vem por ocasido

De estar desempregado
Vivendo & mingua, sem p3Eo

Trabalhador ele &

- De meie Sécule de idade

Deixou a terra natal

Mas n3o fé-lo por vontade
Partiu pro sul do pais

Em busca de "liberdade"

Foi cameld, foi pedreiro
Foi operario, ent3o

Como consta do tal termo
Chemado de "rescisgo”
Inda operou com servigos
De telecemunicagao

Mas como demissionaric
Pra sua terra voltou
Sendo pai de cinco filhos
Sua esposa engravidou

E sem encontrar emprego

Pro rogado retornou

No entanto, Exceléncia

Ndo é preciso contar

A via-cricis d'um hemem
Viciado em trabalhar
Quando quer tirar de Banco
Parces recursos que ha

II

0 seu FGTS

Que a CAIXA estad a guardar
Soma uma quantia pouca

Mas que pode lhe ajudar

S6 que o gerente disse:

" Somente com alvaral"

Seiscentos cinquenta e seis
E nenhum centavo mais

Estdo na Caixa Econdmica

De Juazeiro, alias

Que sendo, ent3e, liberade
Devolver-lhe-ao a paz

Pretende o peticionante
Comprar de mercadoria
Uma parte do dinheire
E vender no dia-a-dia
E se a sorte lhe sorrir
Ir vender na "romaria®

No entanto, por aqui
No sitic & que ja n3o da
Um dia tem um bocade
No outro torna a faltar
E que tem filho pequeno
Precisa se "rebolar”

Suplica a Vossa Exceléncia
Que lhe conceda, entao
Chance pra recomegar

A vida aqui neste chao
Pois de S3aoc Paulo, agora
Somente recordagao

Fonte: Salete Maria (1999), in: Blog Cordelirando.



Figura 3: Alvara em Cordel.

I1I

Junta, para fazer prova
0 termo de rescisao

0 extrato do dinheire

£ também sua razao
Posto que como "Jesus"

Seu nome nao foi em v@o

Por isso, Excelso Doutor
Suplica, veja a questao
0 nordestino voltou

Pra terra que €& seu ch@o
Precisa de seu dinheiro

Urce autorizagao

P
.”\%"’ ?
g, 043

15T0 DITO, Magnifice

0 resto €& pra requerer

Iv

E sendo acaso preciso
Dé-se vista ao M.P.
E se apondo "conclusos"

Basta Justiga fazer

Protesta provar o dite
Pelas provas que juntou
Se foi feliz pelo tipo
De linguagem que usou
De bea-fé lho suplice

Conceda o que se rogou

A causa o valor de R$ 130,00 ( Cente e Trinta Reais ) pa-

ra fins fiscais.

Nos termos supra, pede e aguarda deferimento.

Caririacu, 19 de margo de 1999.

datirgms
Dra. Salete Maria da Sifva
Advogada
OAB CE 12539 CPF ET6950 8372

Fonte: Salete Maria (1999), in: Blog Cordelirando.

As duas tém propostas muito parecidas, ainda que atuando editorialmente de forma
muito distinta. Ambas sdo feministas e questionam o machismo do cordel tanto em suas
falasquanto em suas producges. Ha um movimento subliminar!’ de tentativa de invisibilidade
das producdes das duas, porque elas sdo questionadoras em seus temas e em Seus
posicionamentos diante de uma hierarquizacao que se tenta construir no cordel. Seus trabalhos
sdo uma amostra de como o cordel se reinventa, ainda que haja grupos que tentam aprisiona-lo.

Em 2015, um grupo de mulheres, coordenadas pela poeta e contadora de historias
Josy Maria, comecou a se organizar em um grupo intitulado rede Mnemosine. Foram realizadas

reunides e encontros, inclusive com um “aval” de homens poetas que controlam o mercado

17 Néo direi que 0 movimento ¢ declarado para fins académicos, porque ndo recebi essa declaracdo de nenhum
entrevistado.



editorial dessa poesia. A ideia do projeto era de fomentar as produgdes de cordéis por mulheres,
reconhecendo justamente que elas ndo sdo poucas em nimero, nem precisam “aprimorar” sua
poesia, mas, em vez disso, precisam romper com 0 apagamento imposto historicamente.
Enquanto rede, o grupo esta com os trabalhos suspensos. Mas ocasionalmente organizam
atividades de declamac&o, contacdo de historias e cantorias pela Europa, onde Josy Maria reside
atualmente.

Hoje ha também o projeto Cavalo Marinho, desenvolvido por Maddu Andrade, que
busca incentivar a visibilidade de produtos artisticos realizados por mulheres em diversos
ambitos: pela literatura de cordel, pela musica, pela pintura, pela dancga, pelo teatro. O projeto
ainda esta em suas etapas iniciais de busca por financiamento.

O que se anuncia com relacdo as questdes de género no cordel é que é necessario
haver um rompimento com as praticas machistas e misdginas que negam as producdes
femininas. E isso ndo sera feito com o apoio masculino, tampouco com sua “autorizagdo”, que
nos toma o protagonismo das a¢Ges. Serd a partir de articulagdes préprias, com a utilizagdo dos
canais possiveis (produtoras e editoras independentes, blogs, redes sociais...) que iremos

construindo a nossa prépria visibilidade.



3. Perrormance: o cordel que se

deixa ver




Depois de apresentar discussdes sobre minha compreenséo da poesia de cordel, que
consiste em uma revisao bibliografica em torno das defini¢des ja trabalhadas sobre o fenémeno,
passando pelas caracteristicas que lhes sdo marcadas e chegando a minha proposicdo de
fendmeno aberto e indisciplinado, a partir das experiéncias de campo, inicio mais uma reflexdo
que também decorre do movimento empirico da pesquisa. Trata-se dos referenciais tedricos que
me auxiliardo na compreensdo da poesia de cordel, em seus aspectos comunicacionais, que
foram acionados depois das primeiras reflexdes em torno da pesquisa de campo em Campina
Grande e na Feira de Séo Cristovao.

Penso a performance como estratégia comunicacional na qual as declamacdes se
realizam. Parto da nocdo de obra proposta por Zumthor (2014). Esta discussao convoca também
uma reflexao sobre os aspectos da relacdo entre oralidade e escrita como processos cognitivos,
mnemonicos e de materialidades, das quais fazem parte os sentidos que emergem nas
declamacdes, cujo embasamento tedrico esta em Zumthor (2014, 2010, 1993) e Ong (1990).

Em seguida, reflito sobre as narrativas tecidas durante a realizagcdo das
performances como textos em acdo, segundo propde Ricoeur (2006). Parto da ideia da triplice
mimeésis, com énfase em conceitos que também serdo operadores analiticos: memodria e
tradicdo. Estes conceitos transitam pelas etapas do circulo hermenéutico que se entrecruzam
nos ambientes pré-figurado, configurado e refigurado pela narrativa.

As atividades de campo demandaram, além desses embasamentos tedricos
mencionados, uma reflexdo dentro da ideia de narrativa, que passa pela discussdo sobre
performances, memorias e tradicdes, que se autoinstituem e sdo elementos da poética do cordel
que aparecem como fundamentais em sua constituicdo. Por isso, a énfase nesses aspectos da
narrativa. Estes conceitos sdo tratados aqui a partir de um dialogo que proponho entre Ricoeur
(2010) e Zumthor (2010).

As reflexdes teodricas sdo acompanhadas de apontamentos empiricos, levantados
durante a pesquisa de campo e que justificam as escolhas conceituais realizadas neste trabalho.
Além disso, trago aqui, para marcar meu posicionamento no olhar para as feiras, discussoes
sobre a linguagem e cultura como lugares de embates politicos que contribuem, inclusive, para
a compreensdo do que trato aqui como poesia de cordel, visto que, pelas performances é que

sdo marcadas tais posic¢oes, a partir da convocagdo de memorias e tradicoes.



3.1 Percurso: alinhando comunicagéo e performance nos extremos do labirinto

O que Bakhtin nos oferece de compreensdo, além de todas as referéncias ja
relacionadas as feiras e as pracas publicas, diz respeito a uma nocdo de performance e de
representacdo social. A Cultura Popular da Idade Média, trabalhada em Rabelais e discutida por
Bakhtin (2010), é apresentada por meio do Carnaval, sendo este também uma metafora para as
relaces de poder e as formas como os individuos a questionam e se posicionam.

O carnaval em Rabelais é apresentado como um recorte do cotidiano em que o real
se fantasia e € vivido a partir da imaginagdo coletiva. Neste momento, desaparecem as marcas
limites entre os chamados Campos Finitos de Significacdo. Naquele instante, o carnaval € o real
vivido por todos os que se dispdem a compartilha-lo, como acontece nas feiras em que as
pessoas se relnem, cada uma a partir de seus interesses, vivendo ali uma dimenséo de realidade
especifica. Seja a realidade de mercado da Feira Central, seja a realidade de entretenimento
vivido em S&o Cristovao. Desta forma, sdo assumidos comportamentos encenados para que esta
ideia de real seja incorporada pelos participantes.

Assim, entendemos que esses atores sdo responsaveis por colocar o texto em acao.
O texto em a¢do é uma performance, um processo, que diz de um uso social dos signos, cujos
sentidos se modificam a partir de cada tessitura narrativa, dizem dos lugares sociais que 0s
individuos participantes do texto ocupam na eventualidade da enunciacdo e, como tal, fazem
referéncia a uma série de outras a¢des, tomadas também como textos, que se apresentam como
repertorios a contribuirem para a referencialidade das textualidades, aqui entendidas em suas
formas escritas, mas também compostas de elementos audiovisuais heterogéneos, segundo

entendimento de Gonzalo Abril (2014).

Entendo que texto tem que designar qualquer unidade de comunicagdo, geralmente
multisemidtica (ou multimodal, segundo o vocabulario da moda), sustentada por uma
pratica discursiva e incerta em uma(s) rede(s) textual(ais), que pode integrar ou ndo
elementos verbais e pelo qual ndo se deve identificar restritivamente com eles. Texto
ndo tem, como as vezes se cré, uma espécie de débito originario com o texto literario,
um pecado da literalidade. Pelo contrario, seu sentido etimologico de textura, de
tecido, o faz especialmente apto a remeter a essa ‘trama’ de qualidades visuais, em
que consiste, a um primeiro nivel, a anélise visual.® (ABRIL, 2012, p. 16, tradugdo
nossa)

18 Entiendo que “texto” ha de designar cualquier unidad de comunicacion, generalmente multisemidtica (o
“multimodal”, segun el vocablo de moda), sustentada por una practica discursiva e inserta en una(s) red(es)
textual(es), que puede integrar 0 no elementos verbales, y que por ende no debe identificarse restrictivamente
con ellos. Texto no tiene, como a veces se cree, una especie de débito originario con el texto literario, un pecado
original de literariedad. Por el contrario, su sentido etimoldgico de tejido o textural lo hace especialmente apto
para remitir a esa “trama” de cualidades visuales en que consiste a un primer nivel de andlisis el texto visual.



Textos e performances séo elementos um do outro e ambos estdo condicionados a
situacBes especificas de contextualidade, da qual ndo podem ser retirados para serem

compreendidos.

Na verdade, performance oferece um enquadre que convida a reflexdo critica sobre os
processos comunicativos. Uma dada performance esta ligada a varios eventos de fala
que a procedem e sucedem (performances passadas, leituras de textos, negociagdes,
ensaios, fofoca, relatos, criticas, desafios, performances subsequentes, e similares).
(BAUMAN e BRIGGS, 2006, p. 189)

Deste modo, temos que a partir da ideia da performance, em que 0s textos emergem
das situacGes comunicativas, as agdes experienciadas na forma de linguagem séo colocadas em
um dialogo que é retomado como um repertorio, ou seja, um conjunto de textos cujas
experiéncias dos individuos contribuem para a referencialidade da enunciacdo. Mas essas
formas de experimentacdo do mundo, que a principio podem parecer individuais, dizem
também de um repertdrio cultural e de relagdes sociais nos quais essas experiéncias acontecem.
Assim, textos que antecedem outros, compondo um repertorio cultural, modificam os usos
sociais dos signos utilizados na tessitura de uma narrativa e emergem de um contexto cultural
— que ndo é um dado prévio e nos permite compreender lugares de experiéncia.

Assim, o cordel das feiras Central e de Séo Cristovdo emerge em cada declamacéo
e se constitui de forma diferente a cada enunciagéo que ¢ feita a partir dos repertorios dos poetas
e do publico. Tanto esses repertorios sdo referéncias para as declamagbes quanto as
declamagdes se tornam referéncias para novas apresentacfes. E cada declamagéo expde uma
forma de experimentacdo do mundo por parte dos poetas e de quem os assiste, sendo a
performance toda um conjunto de manifestac@es culturais e de sentidos compartilhados.

Para compreender a performance do cordel como poesia oral, temos ainda a ideia
de Zumthor (2014, p. 34-35), para quem a performance ¢ um saber-ser que implica uma
presenca e uma conduta com coordenadas espago-temporais encarnadas em um corpo vivo. E
0 Unico modo da comunicacdo poética. Zumthor fundamenta seu conceito de performance a
partir de quatro tragos propostos por Dell Hymes: 1. A performance faz passar algo do virtual
ao real; 2. Estd situada em um contexto cultural e situacional, aparecendo como uma
emergéncia; 3. E uma conduta na qual o sujeito assume responsabilidade e 4. A performance
modifica o conhecimento.

Para Zumthor (1993), captar a performance trata-se de captar uma acao, percebendo
0 texto que € realizado por ela, ou seja, 0 texto que emerge, que se torna real ao ser performance.
Assim, 0 texto para Zumthor (1993, p. 220) ¢ uma “sequéncia linguistica que tende ao

fechamento, e tal que o sentido global ndo € redutivel a soma dos efeitos de sentidos particulares



produzidos por seus diversos componentes”, do qual a voz em performance extrai a obra, cuja
definicdo esté alinhada ao que Ricoeur e Abril tratam como “texto”. Esta, por sua vez, pode ser
compreendida como o que chamamos aqui de texto em acdo, ou ainda a totalidade dos
elementos que compdem uma performance. Assim, o cordel ndo é unicamente o verso escrito
ou declamado, mas todo o entorno de elementos: corpos, sons, trajes, gestos, intencdes,
vocabuldrios, entonag¢des, musicalidade, iluminacéo, interpretacdes, espaco fisico, clima e mais
uma infinidade de elementos que compde o texto em cordel.

Segundo Abril (2014), o texto remete a um universo semantico e simbolico
complexo, cuja pergunta pelo sentido nos leva a questionar os limites e o estatuto de
objetividade do texto, pensando entdo as relacGes entre formas simbdlicas e contextos sociais.
A partir do pensamento bakhtiniano, Abril (2014) sugere que o texto deve ser pensado a partir
de uma nocdo de rede textual, ou seja, "um devir de sobreposic¢des, hibridas e de osmoses entre
os fragmentos textuais anteriores, sociosemioticas, linguagens e perspectivas, de modo que a
problematica intertextual e intratextual venha e em grande parte se sobreponha™'® (ABRIL,
2014, p. 158, traducdo nossa).

E também o que Foley (1995) sugere com o conceito de “word-power”. Em uma
dimensdo reflexiva que coloca a experiéncia como operador de anélise, ele sugere que 0s
sentidos que emergem de cada enunciacdo sdo especificos das condigdes comunicativas que
tornam aquela enunciagéo real. Isso porque performance e tradi¢cBes seriam elementos que
carregam as palavras de sentidos possiveis, sendo, portanto, necessario interpretar a todas de
forma inter-relacionadas.

Deste modo, Foley (1995) propde ainda o conceito de “performance arena”, que
séo as condicdes que constituem o quadro interpretativo que marcam sentidos das word-power.
Cada forma comunicativa seria performada em um ambiente que lhes oferece sentido, um
cenario que especifica uma performance, uma declamacao e que, assim, diferencia inscri¢cdes
em “arenas” distintas. Seria COmo pensarmos uma pintura rupestre situada na arena em que fora
criada — considerando tempo e espaco; depois essa mesma pintura vista hoje por arque6logos
que exploram seus significados; e as imagens dessas pinturas reproduzidas ou expostas em
museus. Em cada espaco, a pintura adquire sentidos e poderes diferentes.

No caso do cordel, podemos pensar que ha sentidos diferentes na poesia produzida

como um trabalho poético mais ligado ao cotidiano, enquanto ha outro que € feito como uma

1% Un devenir de solapamentos, hibridaciones y dsmosis entre fragmentos textuales prévios, linguajes y
perspectivas sociosemioticas, de tal modo que la problematica intertextual y la intratextual vienen e gran medida
a superponerse.



peca para exposicao, para ser visto por turistas ou por um publico que assiste aos rituais como
guem vé uma imagem separada por uma tela — que podem ser justamente as tradicOes, as
memorias, as experiéncias — que situam aquela manifestacdo em um lugar de estranhamento.
Ou de uma apreciacao que nao € vivida.

Nessa percep¢do, Campina Grande e Sao Cristovao formam “performances arena”
diferentes, em cujos espacos o0 poder das palavras segue caminhos diferentes de producéo de
sentidos. Porque cada ambiente convoca uma performance especifica. Enquanto em Campina
Grande os poetas vdo a feira para exercitar sua criacao poética e trocar uns com 0s outros, a
producdo em Sdo Cristovao é para ser mostrada, porque aquele ambiente é de criacdo de
imagem turistica.

Portanto, se me interessa pensar sobre o texto em performance, ou seja, 0 texto em
acao, devo considerar todas as partes envolvidas na textualidade, que inclui os individuos e as
relagBes que se estabelecem entre eles cultural e socialmente. E isso é possivel por meio de
analises como as propostas aqui em que realizo uma imersdo no ambiente da feira e posso me
relacionar com as pessoas que fazem a poesia e que estdo no publico, buscando as trocas

comunicativas e as cargas de sentidos presentes em cada apresentacéo.
A objetividade e a identidade do texto sdo apoiadas por praticas textuais que o
atualizam e dinamizam, € o resultado da atividade historica e intersubjetivamente
mediada, mais que a persisténcia de certas constantes formais. E o resultado
provisorio do trabalho de seus multiplos ‘interpretantes’, dizendo-lhes em termos de
Peirce?®. (ABRIL, 2014, p. 160, tradugéo nossa)

Ou ainda, como Richard Bauman (1977) apresenta como etnopoética, a cada
performance condiciona uma transformacao nos referenciais de usos da linguagem, sendo cada
troca comunicativa um movimento em que individuos interpretam enunciados em sentidos
especificos da situacdo, porque ndo se pode tomar os significados as palavras nelas mesmas,
mas a partir das condigdes de performance em que estdo situadas.

Como texto em agdo, Zumthor (1993, p. 221) sugere um “acontecimento-texto”,
considerando que o texto em si nos oferece uma forma vazia, cuja interpretacdo deve levar em
conta os elementos de sua movéncia, ou seja, a criagcdo continua que instaura um dialogismo

“Interior a cada texto e exterior a ele por suas relacdes com os outros” (ZUMTHOR, 1993, p.

146).

20 |a objetividad y la identidade del texto es sostenida por las practicas textuales que lo actualizan y dinamizan, es
el resultado de una actividad histérica e intersubjetivamente mediada mas que de la persisténcia de ciertas
constantes formales. Es el resultado provisional del trabajo de sus multiples ‘interpretantes’, por decirlos em
términos de Pierce.



Pensamos, entdo, em um fluxo em que poeta e poesia se instituem mutuamente no
texto. Se produzir um texto € um agir no mundo, ao tratarmos como uma textualidade, ou seja,
um processo dindmico que envolve a participacdo de individuos, temos no cordel uma dimensao
performativa que ndo pode ignorar os elementos que compdem os repertérios dos individuos
postos em relagdo. Precisamos desta forma compreender que o cordel emerge na situacdo
comunicativa da declamacgdo em que acontece como a¢ao. Ha uma negociacgao que acontece no
uso da linguagem em que ela apenas adquire sentido no momento da enunciacao.

E neste momento que os sentidos emergem junto com o cordel. As estruturas
(sociais e linguisticas) estdo em permanente negocia¢do. N&o sdo dados prévios que antecedem
ao texto em acgéo, mas adquirem referéncia e significado na declamacéo que faz o cordel existir,
a partir do que essa acdo oferecer como condicdes comunicativas. E deste modo que pensamos,
entdo, a textualidade. O cordel como um processo de negociacdo constante entre elementos
historicos, sociais, culturais, politicos, econdmicos etc., que se manifesta por meio da escrita,
dos sons, das imagens, tanto em condicOes de aparicdo isoladaquanto articulando tais
elementos.

Deste modo, uma dimensdo dialdgica do texto desestabiliza a ideia de
universalidade dos fenémenos linguisticos e da vida social. O cordel ndo é estavel. As escolhas
dos termos e dos sentidos atribuidos a cada termo, além das estruturas linguisticas utilizadas,
dependem sempre das condi¢es enunciativas de cada textualidade. Assim, ndo ha um individuo
universal, tampouco sentido absoluto, mas ha aqueles que estdo inscritos em condicGes sociais,
e essas condicdes compdem repertdrios que interferem na referencialidade dos textos. 1sso
porque cada individuo, em cada situacdo social distinta, ira realizar processos de interpretacdo
e compreensdo distintos. “O poder do ato comunicativo resulta da codificagdo da performance
e da imersdo compartilhada no contexto tradicional que é a heranca experiencial da audiéncia”?
(Foley, 1995, p. 28, traducdo nossa). Este processo decorre justamente da eventualidade que
torna Gnico o momento da acdo do texto, localizado histérica e culturalmente.

Compreende-se, entdo, que existe um movimento em que o texto faz emergir um
contexto. Ndo hd um mundo exterior a linguagem, ao qual ela funcionaria como representagéo.
A linguagem ¢é parte do mundo e o comp®&e na forma de textos, os quais envolvem diversos

elementos que ndo sdo estagnados, nem tém uma representacdo imediata. Mas que assumem

2L Empowerment of the communicative act results from the keying of performance and from the shared
immersion in traditional contexto that is the performer’s and audience’s experimental heritage. (FOLEY, 1995,
p. 28)



papéis distintos em cada acdo de textualidade, que consideram um conjunto de relagdes

historicamente marcadas que emergem como texto.

3.2 Performance e poesia

Minha compreensao de performance toma o texto em movimento, no momento em
que ele emerge e se materializa em comunicacdo. Segundo Zumthor (1993), a obra
performatizada é por natureza um dialogo, uma troca na qual a existéncia de um publico €
fundamental. “A comunicacdo oral ndo pode ser monologo puro: ela requer imperiosamente
um interlocutor, mesmo se reduzido a um papel silencioso” (ZUMTHOR, 1993, p. 222), porque
é na relacdo que ela se constitui.

A poesia de cordel aparece escrita, impressa em folhetos, mas também é declamada
oralmente. Essa declamacdo é performada, articulando voz e corpos de poetas e publicos,
construindo uma situagdo comunicativa em presenca. “A performance ¢ o unico modo vivo da
comunicagao poética” (ZUMTHOR, 2014, p. 37). A performance pode ser considerada também
em textos impressos, se pensamos na ideia de texto em acdo. Mas aqui, considero as
declamagdes ao vivo, em que poetas improvisam 0S Versos, e temos em um mesmo momento
0s instantes da criacdo, transmissao e leitura de uma obra.

Para compreender uma performance, ndo podemos segregar os seus elementos
constituidores, porque, assim como os individuos participantes instituem a performance, o texto
também institui os individuos e se integra ao repertorio. Parto, entdo, da definicdo de Zumthor,
gue me permite articular os individuos e elementos constitutivos da performance como

estratégia comunicacional:

A performance é a agdo complexa pela qual uma mensagem poética é
simultaneamente aqui e agora, transmitida e percebida. Locutor, destinatario,
circunstancias (quer o texto, por outra via, com a ajuda de meios linguisticos as
represente ou ndo) se encontram concretamente confrontados, indiscutiveis. Na
performance se redefinem os eixos da comunicagdo social: 0 que junta o locutor ao
autor; e aquele em que se unem a situacdo e a tradicdo. (ZUMTHOR, 2010, p. 31)

Assim como Foley (1995), que prople que nossas experiéncias sdo tambem
produtoras de textos e ambos criam condigdes de interpretacdo da arte verbal, tratando-a como
um evento que ocorre no contexto da tradicdo. Assim, além dos poetas e do publico, aqui a
minha insercdo no ambiente, como pesquisadora, que modifica a situagdo comunicativa e
produzindo uma eventualidade também deve ser considerada. Porque a minha propria

experiéncia ndo é excluida das interpretacdes e da narrativa produzida aqui.



Interessam-me 0s processos que se articulam no momento das performances e, por
iss0, olho para seus componentes de tempo, ambiente e individuos. A performance € 0 momento
em que o cordel acontece, ele é acdo. Seja impresso, declamado ou cantado. E 0 momento em
gue emerge na relacdo entre poetas e publicos que negociam referéncias e sentidos, a partir da
simbolizacéo significada pela voz. Para Zumthor (2010), a performance p&e atores em presenca
e 0s meios em jogo, considerando como “circunstancia’ as especificidades de tempo e de lugar.

Sendo a performance definida como o momento (e o lugar) em que os atores e
atrizes do processo comunicacional se encontram, Zumthor defende que o tempo sécio-
historico ndo é indiferente e comporta valores proprios que devem ser levados em consideracdo
— inclusive para o0 que se expde, mais adiante, no que se refere & memoria e as tradicoes.
Haveria, assim, quatro conformac@es referenciais de tempo: convencional, no qual se
estabelecem os ritos e as celebragcdes, normalizado a partir da cronologia coletiva; natural, com
referéncia aos fendmenos da natureza como dia e noite; historico, que marca acontecimentos
sem definicdo de ciclos ou de recorréncia; e o tempo livre, em que os elementos histéricos sdo

deixados de lado e se afrouxam as relacdes entre a performance e os fatos vividos.

O tempo conota toda a performance. Esta regra diz respeito a natureza da comunicacao
oral, e ndo pode ter excecdo. Na performance ritual, a conotagéo é tdo poderosa que
pode constituir por si sé a significagdo do poema. Na performance de tempo livre,
aleatoriamente situada na cadeia cronolégica, o efeito tende a se diluir; ele jamais se
apaga inteiramente: o fato de que, de stbito, sem razdo aparente, eu seja tomado pelo
impulso de cantar ou recitar versos as 9h da manhd, ao meio-dia ou ao crepulsculo, em
um dia de férias ou indo ao trabalho, ndo pode ser ignorado, e modula, de certa forma,
o sentido da palavra poética que passa pela minha boca. (ZUMTHOR, 2010, p. 171)

Os espacos, sendo arenas da performance, também sao dotados de sentidos e podem
ser programados ou aleatérios e isso pode estar relacionado também com o tempo. As
performances com as quais trabalho nesta pesquisa dizem de temporalidades convencionais,
mas que também sdo atravessadas pelo tempo historico. E possivel identificar, ainda,
interferéncias do tempo natural, o que nos mostra que as defini¢des apontadas por Zumthor
(2010) para essas referéncias de tempo néo séo excludentes, mas se entrelagam.

Os ambientes séo as feiras, que constituem a arena de performance (FOLEY, 1995).

Nessa arena, 0s universos linguisticos - no caso da narrativa oral tradicional, as varias
palavras ou unidades de enunciado que constituem uma expressdo idiomatica - ndo
mais se limitam simplesmente aos significados literais da linguagem cotidiana
extrinseca a performance, mas sdo carregados de valores associados ao evento que
ocorre. Deste modo, as palavras codificam um conjunto de significados diferentes,
altamente focalizados, para que possam transmitir mensagens comunicativas.??
(FOLEY, 1995, p. 8, traducdo nossa)

22 In such, an arena the linguistic integers — in the case of traditional oral narrative, the various words or units of
utterance that constitute an idiom — no longer defer simply t the literal meanings of the everyday language
extrinsic to performance but rather are charged with associative values particular to the event taking place. In



As temporalidades sdo convencionais pela marcacdo dos dias — sdbado na feira
Central de Campina Grande e domingo na Feira de S&o Cristdvao. Atravessadas pelo tempo
historico que, por exemplo, ressalta um dia, no primeiro sabado do ano, que eventualmente o0s
poetas nao estdo na feira da carne, que também pode ser entendido a partir de uma convencao.
Tempo histdrico que também marca as construgdes de Nordeste que emergem na Feira de Sdo
Cristévdo. Tempos marcados por acontecimentos como a migracdo de nordestinos para o
Sudeste, por exemplo, ou pelo langamento de artistas da regido que fazem show no espaco do
Centro de Tradices Nordestinas. Tempo natural repercute nas performances seja pela
vestimenta, pelos produtos que sdo vendidos no comércio e até no texto, quando muitas vezes
se menciona o clima como mote poético.

Mas os tempos, ainda que possam ser analisados dentro das categorias
mencionadas, sdo Unicos. Devem ser considerados em suas especificidades e, principalmente,
efemeridade. A obra se realiza em um momento que passa. E ndo se repete. A performance nédo
retorna, ndo acontece duas vezes. Porque mudam os tempos, 0s ambientes, os atores, as
sensacdes. Ainda que seja feita uma gravacio e que seja assistida em outro momento. E outra
acao de assistir. Por isso, cada performance deve ser observada considerando essa caracteristica,
como um acontecimento que néo se repete.

Essa relacdo de efemeridade torna evidente o tragco da presenca como fundamental
para a performance. A presenca entre atores e a presenca da pesquisadora, que ndo poderia
realizar uma analise que desconsiderasse tais especificidades. Por isso ndo basta a leitura dos
folhetos no processo analitico, porque a poesia de cordel é voz e corpo, além de impressa.

A presenca dos corpos dos atores coloca em relacéo a voz e a audigdo. Mas também
inclui a presenca mediada pelos folhetos, quando pensamos que o texto escrito é também uma
performance de leitura, a partir do qual uma narrativa transita entre poetas e leitores. Trata-se
de uma co-presenca, que pode ou ndo ser mediada pelo texto impresso.

Ja a performance oral € instantanea. A co-presenca é fisica. Junta cendrios, poetas
e publicos em um mesmo ambiente e momento comunicacional. E 0 momento em que 0 texto
emerge e constroi a obra. E uma interacio imediata, que ndo depende de esperas ou de midias
que possibilitem “a mobilidade e temporal da mensagem” (ZUMTHOR, 2010, p. 27), que
aumenta a distancia entre producéo e consumo. Distancia que é quase apagada no momento da

performance oral.

this way, the situated words encode a set of different, highly focused meanings in order they may convey.
(FOLEY, 1995, p. 8)



Os ambientes em que as performances acontecem sdo parte do fendmeno
comunicacional e sdo, também, elementos produtores de sentidos. Poetas e publicos se
relacionam com o cenario onde realizam as cantorias. Nos casos estudados neste trabalho, os
cenarios sao as feiras. Espacos publicos por onde as pessoas circulam independentemente das
declamagdes, e oferecem a esses espagos cores, sons, cheiros, possibilidades de sentidos. E as
caracteristicas dos espacos sdo parte dos sentidos poéticos que emergem na performance.

Situada em um espaco particular, a que se liga numa relacdo de ordem genética e
mimética, a performance projeta a obra poética num cenario. Nada, do que faz a
especificidade da poesia oral, é concebivel do outro modo, a ndo ser como parte sonora
de um conjunto significante, em que entram cores, odores, formas mdveis e imoveis,
animadas e inertes; e, de modo complementar, como parte auditiva de um conjunto
sensorial em que a viséo, o olfato, o tato sdo igualmente componentes. (ZUMTHOR,
2010, p. 174)

Como um fluxo de elementos que emergem juntos, as declamagfes também séo
parte definidoras de seus cenérios. A Feira de S&o Cristovao, além de vender produtos
Nordestinos, dos restaurantes, é também um lugar caracterizado pela presenca dos poetas
repentistas nos fins de semana. A feira Central de Campina Grande é referéncia da presenca
dos poetas, mesmo quando eles ndo estdo 14, presencialmente. Performances e ambientes se
instituem mutuamente.

O som das declamacbes é parte do som das feiras. Os outros sons das feiras
interferem nas declamac®es, seja quando poetas precisam, por exemplo, declamar mais alto
para serem ouvidos, ou fazer uma pausa engquanto transeuntes tocam pandeiro. O cenario ndo é
pano de fundo. Além dos sons, todas as caracteristicas das feiras sdo parte da performance,
elaboram os textos declamados — por exemplo, quando poetas interagem com o publico, sejam
as pessoas que param para assistir ou aquelas que passam pelo lugar onde acontece a
apresentacao.

Esse trénsito de pessoas que, aparentemente, ndo estariam participando da
performance, pode ser entendido como o que Zumthor (2010) chama de ruido. Aparentemente,
porque, como mencionei, esses “ruidos” sdo parte do processo performativo. “A interpelagao
de alguém que perturba, integrada pelo ritmo e pela mimica, funde-se ao poema, que €
enriquecido por esse episddio” (ZUMTHOR, 2010, p. 175). Sdo levados em consideragao na
elaboracdo da poesia improvisada. Altera a declamacdo. S&o incorporados a compreensao da
obra.

Qualquer que seja ele, o “ruido” tende a desorganizar a performance, desordenando o
sistema de informac@es que ela tem por fungéo transmitir. A arte do executante visa
recuperar, na medida do possivel, esse elemento heterogéneo, a transforma-lo, por sua
vez em informacao, correlacionada a mensagem intencional... pronta para altera-la e
até deforma-la. Somente o ruido puramente temporal exclui tais jogos. (ZUMTHOR,
2010, p. 175)



Assim, compreendo que esses outros elementos que estdo no entorno da cantoria
também sdo parte constituinte da ideia de performance que desenvolvo aqui. Porque a
performance leva em consideracéo todos os fatores do ambiente onde acontece e é fundamental
que isso seja observado. Os elementos externos (cenarios, comportamentos, dialogos)
constituem possibilidades distintas as declamacGes, diversificam os sentidos e sdo parte da
tessitura textual.

Assim como interferem nas declamacdes, também sdo transformados pela presenca
dos poetas e suas vozes, por exemplo, quando percebem que hd uma gravacdo com camera, as
pessoas mudam o caminho, ou conversam mais baixo. Ou ainda quando estdo conversando no
bar em que acontece a cantoria, fazem siléncio durante um improviso. Este entorno emerge
como a nocdo de contextualidade — que institui e é instituido pelo texto. Se faz visivel nos
movimentos de observacéo.

Sdo corpos que interagem na performance. S&o atores postos em presenca € em
didlogo. Corpos que escrevem, que cantam, que se vestem, que se movimentam, que caminham,
que escutam, que leem, que se distraem, que param para escutar, que pegam os celulares para
gravar. Corpos que performam sentidos em seus gestos, suas posturas, seus comportamentos.

Se a performance é a emergéncia de sentidos que sdo emitidos e percebidos,
realizados pelos corpos, é importante que eles sejam considerados conceitual e
metodologicamente. Zumthor (2014) define o corpo como

0 peso sentido na experiéncia que faco dos textos. Meu corpo é a materializacéo
daquilo que me é prdprio, realidade vivida e que determina minha relagdo com o
mundo. Dotado de uma significa¢do incomparavel, ele existe a imagem do meu ser; é
ele que eu possuo e eu sou, para 0 melhor e o pior. Conjunto de tecidos e 6rgdos,
suporte da vida psiquica, sofrendo também as pressdes do social, do institucional, do
juridico, os quais, sem divida, pervertem nele seu impulso primeiro. Eu me esforgo,
menos para apreendé-lo do que para escuta-lo, no nivel do texto, da percepcéo
cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas e alegrias. (ZUMTHOR, 2014, p.
27)

A cantoria emerge dos corpos dos poetas. Os realizam em escritura ou na voz. Os
textos dependem dos corpos para existirem. Como materialidades, sdo parte dos sentidos e das
interpretagdes possiveis. Sdo elementos fundamentais das performances.

Segundo Zumthor (2014), a defini¢cdo de uma comunicagdo como poética depende
da atividade do corpo e dos efeitos possiveis, dos sentimentos particulares, dos individuos e de
suas maneiras “de existir no espaco e no tempo e que ouve, vé, respira, abre-se aos perfumes,
aos tatos das coisas” (p. 38). O corpo sente a poesia e a transmite, considerando que a

performance também esta na dimensdo do gestual.



Por isso, faz-se necessario, para o estudo do que Zumthor (2014, 2010) chama de
obra, uma compreensdo dos corpos que existem como relagdes, que pulsam, que ritualizam,
que cantam, que dancam, que performam. E pelo corpo que a performance esta ligada ao espaco.
E com ele que a performance emerge e constroi narrativas. O corpo detém a voz, e 0 ouvir é o
que materializa a comunicagdo poética oral, como acontece com o cordel.

O corpo é o que caracteriza a presencga da performance. Corpos em presenca de
textos. Gestos, que partem dos corpos e que compdem 0s processos de textualidades,
estabelecem contatos entre si e com 0s ambientes onde acontecem as performances. Corpos de
poetas, corpos de publicos, corpo da pesquisadora, que é também afetada pela dimensédo
sensivel que emerge das feiras e que também performa comportamentos e modos de
observacao.

Os gestos relacionam-se com a oralidade. Com as modula¢des da voz, interpretam
0 texto poético, enfatizam palavras, atribuem sentidos. Sdo a forma de corpos estabelecerem
relagbes com outros corpos. Segundo Zumthor (2010), os gestos podem ser de rosto, membros
superiores, cabeca e busto e de corpo inteiro, produzindo as mensagens de forma figurativa e
manifestando uma ligagdo entre corpo e poesia, produzindo sentidos e significados. “O que o
gesto recria, de maneira reivindicatédria, € um espaco-tempo sagrado. A voz, personalizada,
ressacraliza o itinerério profano da existéncia” (ZUMTHOR, 2010, p. 232).

Associada ao corpo, mais um elemento figurativo que também produz sentidos e
compde a performance sdo as vestimentas. Zumthor (2010) aponta que o figurino “neutro”
confunde o recitante e o publico, sendo distinguido pela voz. Mas ha também o figurino que
marca um lugar de separacao, contribuindo para uma caracterizacdo associada a estere6tipos ou
a elementos identitérios, construindo personagens a serem interpretados e performados.

E o caso de poetas como, por exemplo, Maestro Rafael Brito, que, quando aparece
em feiras ou declamacdes, usa um terno verde escuro e um chapéu de couro; ou Paiva Neves,
que usa sandalias de couro como tipicas do Nordeste brasileiro; e Paulo de Tarso, que mesmo
dando entrevista na radio — onde, a principio, o publico néo esta vendo suas roupas — aparece
usando um colete também de couro. Os trés, com essa especificidade de vestimentas de couro,
convocam a imagem do vaqueiro, personagem trabalhador do interior do Nordeste, construido

em outros espacos midiaticos como nos museus, na literatura, no cinema e na televisao.



Figura 4: Poeta Paulo de Tarso e Prof2. Claudia Rejane, na Radio CBN, em Fortaleza/CE.
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A obra, segundo Zumthor (2010, 2014), como ja mencionado, é composta pelos
multiplos elementos significantes que atribuem sentido ao texto, “tudo o que é poeticamente
comunicado” (ZUMTHOR, 2014, p. 73). Por isso, entendo que as performances se realizam
ndo apenas nos poetas, mas também no publico. E interessam o0s processos que colocam 0s
atores em relacdo.

Além dos corpos dos poetas em performance, os corpos dos leitores, dos ouvintes
e dos transeuntes que compdem 0s cenarios das feiras sdo importantes em um processo de
efeitos sensoriais. “O texto poético significa o mundo. E pelo corpo que o sentido ¢ ai
percebido” (ZUMTHOR, 2014, p. 75). Corpos que tocam o mundo e por ele sdo tocados. E que
se tocam entre si a partir das performances. Sao corpos que transitam, que escutam as cantorias,
gue compram nas feiras, que comem, que ativam todos os sentidos e 0s processos de cognicao.

Sdo os corpos de poetas e publicos. Os poetas, segundo Zumthor (2010), podem
assumir varios papéis, desde a composicao até a declamacgdo dos poemas. Questdes referentes
a autoria ndo serdo tratadas aqui, porque considero que, no contexto de improviso, essa reflex@o
é dispensavel. Além disso, no contexto da poesia, a autoria pode trazer muito mais conflitos
gue compreensoes, visto que ndo podemos pensar que a autor-idade de um texto esta situada
integralmente na figura que compde o poema. Mas compreendo que intérprete e publicos sdo
fundamentalmente produtores de sentidos, significados e referéncias em um texto, a partir da
compreensdo da textualidade como um processo. E no caso da performance, a obra emerge das
relacBes entre atores, tempos e cenarios.

O lugar da emissdo € ocupado pelo que venho chamando até aqui de poetas. Eles
sdo compositores, cantadores, improvisadores, repentistas, escritores. Mas, em minhas analises,
a acdo que desenvolvem ¢ a do improviso. “Eles”, porque até aqui, em nossos movimentos de
observacao, ndo identificamos nesses espacos a presenca de mulheres poetas. O que aponta para
uma questao de género, pois ndo é pela falta de mulheres poetas e improvisadoras. Elas estdo
nos publicos, elas sdo personagens e elas estdo em outros espacos se organizando politicamente
para trabalharem com a poesia. Mas, até agora, ndo apareceram declamando nas feiras que
acompanhei.

Ainda sobre as questdes referentes a composi¢do, Zumthor (2010) considera que
este ¢ um papel que importa menos que o do intérprete. “O intérprete ¢ o individuo que se
percebe na performance, a voz e o gesto, pelo ouvido e pela vista. Ele pode ser também o
compositor de tudo ou parte daquilo que ele diz ou canta” (ZUMTHOR, 2010, p. 239). A agdo
do compositor seria anterior a performance, e esta acontece no momento em que o intérprete

declama a poesia e é ouvida pelo publico.



Zumthor (2010) aponta trés formas de atividades dos intérpretes: 1) canta sozinho
para um auditério; 2) dois intérpretes cantando alternadamente; e 3) canto de um solista
acompanhado por um coro. A poesia de cordel declamada em improviso nas feiras se enquadra
na segunda forma, por ser cantada por duplas de poetas que se alternam, seja em uma conversa
dialogada, seja em disputa, seja em uma parceria que tem como objetivo persuadir o publico
para contribuir financeiramente com o improviso. S&o também acompanhados por instrumentos
musicais, algumas vezes por pandeiros outras por viola — em sua maioria, inclusive nos casos
analisados neste trabalho.

Os ouvintes sdo o publico. Chamo de ouvintes as pessoas que, intencionalmente,
param para escutar as declamagdes. As outras pessoas que escutam as declamacdes enquanto
transitam pelas feiras, chamo de transeuntes. Para Zumthor (2010), os ouvintes sdo partes das
performances e tdo importantes quanto os intérpretes, porque a recepcdo da poesia € um ato
unico, fugaz e individual. Dois ouvintes, ainda que estejam no mesmo momento, N0 Mesmo
lugar assistindo a mesma performance, sdo individuos diferentes, com experiéncias diversas e,
portanto, com varias possibilidades de interpretacdes.

Como publico da performance, 0s ouvintes sdo considerados coautores da obra.
Porque a modificam e a significam a partir de suas proprias experiéncias. E porque interferem
no poema declamado pelos intérpretes. “O ouvinte torna-se por seu turno intérprete, e, em sua
boca, em seu gesto, o poema se modifica, de forma, quem sabe, radical” (ZUMTHOR, 2010, p.
258). E 0 movimento do circulo mimético das narrativas, que sio abordados mais adiante, em
que o individuo reconfigura a narrativa, reconstruindo-a para sua prépria compreensdo e para a
transmissao.

A interferéncia do pablico pode se dar também na interferéncia dos ouvintes no
texto declamado pelos intérpretes. Ha a possibilidade de adaptacdo, pois, na declamacéo ao
vivo, a partir das reacdes percebidas nos ouvintes, intérpretes podem modificar suas
declamagdes, modulando vozes e gestos pelas reacfes dos ouvintes.

A performance, como define Zumthor (2010), configura a experiéncia e € a propria
experiéncia. No caso das minhas analises, no corpo, a poesia é performada pela voz. As
experiéncias da oralidade precisam ser compreendidas, para que haja uma interpretacdo dos
processos que passam, além da materialidade da comunicacéo oral, pelos processos cognitivos,
mnemonicos e de construcdo de narrativas em que a articulacéo dialética entre memdrias e
esquecimentos coletivos permitem a compreensdo das tradi¢des também como processos, e que
sdo fundamentais para a producéo de sentidos e para a construcao de referentes possiveis do

cordel.



3.2.1 Oralidade: vozes em performance

Pensar a dimensdo da oralidade no cordel € um movimento que vai além do olhar
para o fenbmeno da cantoria, ao qual me dedico neste trabalho. Como ja foi discutido, a prépria
definicdo e historiografia do cordel passam por essa questdo, ja que o cordel € um fenédmeno
que acontece na transicdo entre a oralidade e a escrita. Além disso, as praticas orais que
envolvem essa poesia ndo estdo situadas apenas em sua materialidade, mas em todo o conjunto

de memorias e tradigdes convocados em sua emergéncia.

O que se tinha, na verdade, era a presenca da escrita circunscrita a alguns expedientes,
cuja aproximagdo se dava aos poucos, paulatinamente, penetrando nas préticas
cotidianas. A voz, que fazia dos moradores ‘homens de palavra’, encontrava na
memdria o suporte para organizar a logistica cotidiana, dispondo das informagdes e
das tarefas do dia-a-dia conforme a necessidade com que estas se apresentavam.
Longe dos grandes centros, a imprensa ainda ndo conseguia grande penetragdo, mas
os cidaddos mantinham-se &vidos por informagdes. Nesse contexto, a pratica da leitura
dos folhetos, antes comprados nas feiras das cidades e ‘importados’ para o campo,
desenvolve o papel de meio de informacéo. (SILVA, 2015, p. 58)

Escrita e oralidade aparecem no cordel em um fluxo continuo de retroalimentagéo,
e isso ndo apenas no passado, mas até hoje, inclusive com uma efervescéncia midiatica que
oferece possibilidades diversas de suportes. A oralidade e todos os seus sentidos, inclusive
politicos, fazem parte da compreensdo da performance. A oralidade como forma de transmissao
de conhecimento sofre uma tentativa de sufocamento por um movimento escritocéntrico, como
nos aponta Lemaire (2008), que uma cultura letrada, formada nas universidades — que se
sustentam pela transmissdo do conhecimento escrito —, tenta impor, inclusive, em um viés
hierarquico, que estabelece as formas de conhecimento consideradas validas.

E nesse contexto, as formas orais raramente sdo consideradas em estudos
académicos, mais dificil ainda de serem tomadas como referéncia. Estdo fora dos canones
aceitos para a producao e circulacdo de conhecimento. Assim, quando aparecem como objeto
de estudo, sdo dissecadas em narrativas escritas como esta, que ndo dao conta da dimenséo
mistica que é possivel identificar em campo. E, muitas vezes, sdo colocadas em uma
classificagdo que, quando néo as negligenciam, as aceita em uma condicdo de inferioridade, de
“popular”, que precisa do universo académico para que sua importincia seja validada, como
aconteceu comigo nas feiras.

Mesmo com toda a dificuldade de transpor esse universo oral e de performance para
a escrita, me esforco para trata-la conceitualmente. Para Zumthor (2010), a performance impde
ao texto um referente que ¢ da ordem do corpo, ou seja, “¢ pelo corpo que ndés somos tempo e

lugar” (p. 166). Sdo as reagdes a oralidade e as performances poéticas que meu corpo vivencia



nas feiras que eu trago aqui. Além da encenacéo, que € parte da declamacéo, o corpo é percebido
também pela presenca da voz na poesia. Além da cognicdo do improviso, a materialidade da
voz é fundamental para a compreensdo da poesia de cordel, porque trata-se de uma poesia
pensada para ser cantada.

Segundo Zumthor (2010, p. 26), “oralidade significa vocalidade”. Sdo as formas
comunicacionais que transitam pela voz e sdo ouvidas por um publico que ndo necessariamente
precisa estar parado atento a declamacéo para ser capaz de ouvi-la. No caso do cordel, a obra
vocal alcanga, inclusive, as pessoas que passam pelas proximidades dos ambientes em que a
performance acontece, podendo ser atraidas ou ndo para parar e acompanhar.

As formas orais ndo estdo restritas apenas a transmissdo de mensagens diversas,
mas sdo partes de processos cognitivos e formas culturais de grupos sociais que tém nessa
materialidade seus modos de transmissdo tradicionais. Ha niveis de oralidade, pois ha
comunidades que nem reconhecem a escrita como forma de registro e de comunicagéo. Segundo
Ong (1990), € muito dificil para pessoas cuja formacdo acontece inserida na cultura letrada,
entenderem como se da o pensamento que se abstém das imagens das palavras escritas, por
exemplo. “Atualmente, centenas de linguas em uso ativo nunca foram escritas: nenhuma tem
um modo efetivo de escrita. A oralidade bésica da linguagem é permanente”? (ONG, 1990, p.
7, traducdo nossa).

Os estudos sobre oralidade, segundo Ong (1990), sdo escassos, porque 0 modo
formal de estudos, de ensino e o conhecimento candnico passam pela escrita como forma de
registro e de transmissdo. Ha uma espécie de hierarquizacdo em setores da cultura escrita que
menosprezam as formas orais de transmissdo de conhecimento, algumas vezes invalidando o
conhecimento produzido nesta materialidade. Para Ong (1990), esse foco dos estudos nas
culturas escritas — e mesmo na transcricdo da oralidade para que se possa estuda-la — tem
consequéncias ideoldgicas. Essas formas de analise sdo complicadas, porgque ignoram os demais
elementos da performance como obra, focando apenas no texto declamado.

As sociedades que néo utilizam formas escritas ou impressas, essas que nos letrados
ndo conseguimos sequer imaginar como funcionam seus processos cognitivos, estdo, segundo

Ong (1990), situados no que ele chama de oralidade primaria.

Como observado anteriormente, designo como "oralidade primaria" a oralidade de
uma cultura totalmente desprovida de qualquer conhecimento da escrita ou da
impressdo. E "primaria" por oposigéo a "oralidade secundaria” da atual cultura de alta
tecnologia, na qual uma nova oralidade € alimentada pelo telefone, pelo radio, pela
televisdo ou por outros dispositivos eletrnicos, cuja existéncia e funcionamento

23 “Even now hundreds of languages in active use are never written at all: no one has worked out an effective
way to write them. The basic orality of language is permanent”.



dependem da escrita e da impressdo. Atualmente, a cultura oral primaria, no sentido
restrito, praticamente néo existe, uma vez que todas as culturas sem conhecimento da
escrita sofreram alguns de seus efeitos. Contudo, em diferentes graus, muitas culturas
e subculturas, até mesmo num meio de alta tecnologia, preservam muito da estrutura
mental da oralidade primaria.?* (ONG, 1990, p. 11, traducéo nossa)

A transicdo entre as fases da oralidade acontece, segundo Ong (1990), envolvendo
questdes sociais, politicas, econémicas, culturais, religiosas e relacionadas a outras estruturas.
Isso porque tais modificacdes que alcangam as formas de comunicacdo e de producdo e
transmissao de conhecimento repercutem em varias &reas da vida social e individual. As formas
corporais, impressas, digitais e online de dialogos entram nas rotinas das pessoas e transformam
0 mundo e sua compreensdo. Por isso, é tdo importante considerarmos, no contexto da
oralidade, ndo apenas a voz em si, mas as implica¢fes socioculturais que emergem dela.

No caso da poesia de cordel, tem-se uma situacao de oralidade secundaria. Primeiro,
porque poetas estdo inseridos em culturas letradas, em que a escrita e 0s processos de leitura
sdo referéncias materiais dos processos de aprendizagem e de registros formais. Segundo,
porque a propria producdo da poesia coloca em dialogo e em complementaridade a escrita e a
oralidade (da performance a venda de folhetos impressos).

O processo de criacdo poética do cordel pode se realizar integralmente na memoria,
como fazia Patativa do Assaré, segundo entrevista dada a Carvalho (2002). Patativa afirma que
0s exercicios de criacdo e memorizacdo eram feitos na mente e s6 depois podiam ir ao papel.
Mas outros poetas criam direto no papel, escrevendo 0s versos para a contagem silabica e a
memorizacdo das estrofes, que é posterior a escrita.

Santos (2011) considera que as poéticas das vozes — e cita especificamente poetas,
emboladores, violeiros, repentistas — prescindem totalmente da escrita. Algo de dificil
compreensdo para quem tem uma formacao totalmente imerso na cultura escrita em que até o

imaginar de uma palavra convoca a imagem da palavra escrita.

Essas formas de registrar, arquivar e transmitir uma informagéo que vem modelada
por uma voz poética, a partir de referéncias em um tempo onde a memoria era gestada
ritmica e mnemonicamente, tém ainda uma vivéncia muito forte entre os homens e
mulheres que produzem o folheto. A producéo dos folhetos é e continua a partir do
oral-auditivo. A sua criaco se faz partindo do movimento da voz, embora se conviva
lado a lado com outros tempos e espacos onde as tecnologias da escrita se tornaram
hegemonicas, ficando a voz mediatizada por varios outros suportes. (SANTOS, 2011,
p. 231)

24 «As noted above, | style the orality of a culture totally untouched by any knowledge of writing or print, “primary
orality”. It is “primary” by contrast with the “secondary orality” of present-day high-technology culture, in which
a new orality is sustained by telephone, radio, television, and other electronic devices that depend for their
existence and functioning on writing and print. Today primary oral culture is strict sense hardly exists, since every
culture knows of writing and has some experience of this effects. Still, to varying degrees many cultures and
subcultures, even in a high-technology ambiance, preserve much of the mind-set of primary orality”.



No caso do improviso, a criagdo néo chega a dispor do tempo para a escrita. Mas
0s treinos, exercicios, o trabalho de organizagdo de rimas feito antes de comegar a declamacéo

podem passar também por ela.

O conjunto desses elementos é acionado e balizado tendo em vista a observagdo que
se faz do publico e a necessidade de manter a atualidade da cantoria. Na cadéncia do
repente, com toadas escolhidas a dedo, as modalidades surgem e deixam de ser
utilizadas com o passar do tempo, mas frequentemente exige-se do cantador o dominio
de uma grande variedade dessas modalidades. Os festivais giram em torno de
sextilhas, motes de sete e motes de dez, que figuram como géneros obrigatérios, e
outras modalidades, tais como martelo agalopado e gemedeira, mourdo dialogado,
mas o martelo agalopado é apontado, praticamente por unanimidade, como aquele
capaz de desestabilizar o cantador e/ou revelar/ratificar sua posicdo como poeta
conceituado. (SILVA, 2015, p. 62)

Ja 0 momento em que a performance acontece prescinde da utilizacdo de papéis,
anotacdes ou textos impressos para a declamacao. H& também os formatos de declamacéo que
consistem na leitura de folhetos para um determinado publico. Mas estes ndo apareceram nos
eventos das feiras que acompanhei.

As cantorias que foram acompanhadas nas feiras podiam ser consideradas “pé de

parede” e de festivais, como define Silva (2015).

O conceito de tradicdo em torno da cantoria de improviso, do repente, aponta como
pratica mais estabelecida o pé de parede. Este, é apontado pelos cantadores como a
modalidade mais tradicional e, por isso, para eles, é a que melhor pode expressar 0
que vai na alma do povo que habita os recénditos do Brasil. (SILVA, 2015, p. 59)

Em Campina Grande, a defini¢do de “pé de parede” se mostra mais precisa, porque
além da literalidade de se presentarem sentados ao pé da parede do bar de Dona Tereza, sem
um palco para a declamacédo, o fazem em uma atividade Iudica — o que ndo deixa de lado o
exercicio técnico e a seriedade do trabalho. Mas, em Sdo Cristovdo, em um palco, as

apresentacdes se mostram mais voltadas a agradar a um publico pagante.

A espetacularizagdo da cantoria de improviso apresenta-se, na atualidade, como um
conjunto de eventos que formam uma rede tecida com material resistente, mas flexivel
o suficiente para permitir que cada localidade construa seu calendario de atividades,
visando periodos mais apropriados para as dindmicas locais, do mesmo modo que
imprime a suas produgdes um carater idiossincratico. (SILVA, 2015, p. 60)

O improviso é a forma, a estrutura, a exaltacdo da presenca e do presente na
performance, no aqui e agora, apontado por Zumthor (2010). Valorizam-se o imediatismo, a
velocidade da criacdo de versos rimados e musicados, sendo considerados farsantes aqueles que
levam sua poesia pronta. E a prova de que a criagdo é feita naquele instante pode vir com o
sorteio dos temas, com a solicitacdo de motes pelo publico, mencionando-se situagdes que

estejam acontecendo naquele momento.



A efemeridade da fala também marca essa imediaticidade, porque se fala ao mesmo
tempo em que a poesia é pensada?®. Segundo Havlock (1996), a oralidade ¢ um continuo entre
produzir-se e perder-se. E a efemeridade comunicativa que, no momento em que emerge,
imediatamente deixa de existir como presenca e passa a ser memoria. Sendo que, depois de
declamada, sai do ambito da memoria do poeta e alcanca a dimensdo de uma memoria
compartilhada. Dai uma forte relagdo de coexisténcia com a escrita. E a combinago que agrega
potencialidades de permanéncia, circulagdo e memorizacdo com as dimensdes da performance
do corpo e a co-presenga.

Acontece, como apresenta Zumthor (2010, p. 12), que a voz ¢ um “instante sem
duracio”. E efémera e acaba quando se realiza. O que também aponta Ong (1990) referindo-se
ao som, que s6 acontece quando deixa de existir. O que dificulta os processos analiticos, que

nos impedem de voltar ao som para refleti-lo. Uma vez ouvido, ele termina. Torna-se passado.

Toda sensagdo ocorre no tempo, mas 0 som possui uma relacdo especial com ele,
diferente da que existe em outros campos registrados na sensacdo humana. O som
existe apenas quando estd deixando de existir. Ele ndo é apenas perecivel, mas é
essencialmente evanescente e percebido como evanescente. Quando pronuncio a
palavra "permanéncia", no momento em que chego a "-néncia", "perma-" desapareceu
e tem de desaparecer. 26 (ONG, 1990, p. 32, traducéo nossa)

Essa relagdo entre oralidade e escrita, segundo Ong (1990), ndo cria uma “literatura
oral”, pois o termo literatura estaria ligado as no¢des de letra escrita. A produgao de ficcéo pela
oralidade configura uma outra categoria — “oratura™?’, talvez. Ong (1990) ndo propde um
conceito para as formas “puramente orais” de contacdo de historias. No caso da poesia de
cordel, percebe-se que as materialidades se complementam na voz, no corpo e nos folhetos, em
uma performance comunicativa, que contempla um certo grau de teatralizacdo e que alcanca a
forma impressa e vendida, ainda que esteja, na maioria das vezes, fora do mercado editorial
tradicional.

Nesse contexto, Ong (1990, p. 13) sugere que uma opg¢édo de abordagem para as
produgdes orais seja a partir da ideia de “texto”, que estd de acordo com o que Zumthor (2010)
propde como texto e¢ obra. “‘Texto’, cuja raiz significa ‘tecer’, é, em termos absolutos, mais

compativel etimologicamente com a enunciacédo oral do que ‘literatura’, que etimologicamente

25 E evidente que ha estratégias que facilitem o trabalho, estruturas, formas testadas e que podem ser
reaproveitadas, rimas ja conhecidas e repetidas.

2% <Al sensation takes place in time, but sound has a special relationship to time unlike that of the other fields that
register in human sensation. Sound exists only when it is going out of existence. It is not simply perishable but
essentially evanescent, and it is sensed as evanescent, when | pronounce the word ‘permanence’, by the time | get
to the ‘-nence’, the ‘perma-’ is gone, and has to be gone”.

27 Conceito conflituoso por propor uma separacdo material das produgdes ficcionais. Trazido aqui apenas como
uma referéncia, pois apesar da sua existéncia, ainda ndo tenho condicdes epistemoldgicas de tomar uma posicao
diante dele.



se refere a letras (literae) do alfabeto?® (ONG, 2010, p. 13, traducéo nossa). Tal compreenséo
dialoga, inclusive, com a nossa concepcdo de textualidade como a tessitura de elementos
significativos, articulados por atores em co-presenca em um determinado tempo e espaco.

Sobre esse tema de uma literatura oral, também trata Zumthor. Ele considera que
haja uma “imbricacdo indestringavel do ‘literario’ e do ‘ndo literario’, misturada com o oral e
o escrito” (ZUMTHOR, 2010, p. 23). Também considera que haja uma complementaridade
entre oralidade e escrita nas sociedades contemporaneas, as quais acrescentamos as formas
digitais e online de producéo, registro e circulacdo de conteudo. As formas e materialidades
coexistem na producdo de informacdes e os usos sdo aplicados de acordo com a necessidade
que os atores identificam.

As potencialidades de cada meio se combinam e encontramos, por exemplo, videos
e audios na Internet em que ha performances poéticas. Obviamente, esses meios tém
especificidades de sentidos, mas sua existéncia ndo se sobrepde as formas pré-existentes,
tampouco se pode valorar qual das materialidades seria melhor, mais original ou pura. “Em
cada época coexistem e colaboram homens da oralidade e homens da escrita” (ZUMTHOR,
2010, p. 35). Os individuos escolhem, diante dos meios disponiveis, aquele que melhor se
adequa as suas necessidades do momento, inclusive considerando transformacg6es culturais que
se ddo a partir da presenca de novos dispositivos sociotécnicos.

H& que perceber ainda que, mesmo diante da coexisténcia entre as duas
materialidades que se combinam, ndo podemos transpor os modos de analise de fenémenos
escritos para os fendmenos orais. E comum que, para o estudo de declamagcdes, poesias orais e
performances, haja uma transcricdo do texto. Isso impede que sejam levados em consideracéo
0s elementos da obra, que foram definidos por Zumthor (2010, 2014).

O que Ong (1990) chama de oralidade secundéria, ou seja, aquela mediada por
dispositivos técnicos, Zumthor (2010) classifica como uma oralidade mecanicamente
mediatizada. J& a oralidade secundaria definida por Zumthor (2010) esta relacionada a
coexisténcia com a escrita, podendo funcionar como mista — influéncia externa — ou segunda —
gue se recompde —, tendo a escrita como predominante na pratica e no imaginario. No caso da
oralidade secunddria, a escrita seria uma forma de “dissimular” as caracteristicas da poesia da
voz tratadas como “fraquezas”, que sdao justamente aquelas relacionadas a efemeridade e ao

alcance restrito a um espaco fisico delimitado.

28 «“Text, from a root meaning ‘to weave’, is, in absolute terms, more compatible etymologically with oral utterance
than is ‘literature’ which refers to letters etymologically/(literae) of the alphabet”.



Como ja mencionado, a poesia de cordel existe combinando formas orais e escritas,
circulando nas feiras, impressas em folhetos, em péginas da internet, em grupos de WhatsApp.
Deste modo, mesmo escrita, a poesia de cordel guarda marcas da oralidade, sua forma bésica,
que d& as referéncias para o processo criativo. “Assim sdo esses textos lidos com os olhos:
sentimos intensamente que uma voz vibrava originalmente em sua escritura e que eles exigem
ser pronunciados” (ZUMTHOR, 2010, p. 39). Mesmo sendo feito acompanhado de papel, é
cantado como experimentacdo dos versos para caberem nas rimas e na métrica adequada.

A oralidade como modo de comunicacdo e troca de conhecimentos € tratada por
Zumthor (2010) como uma forma que se estabelece ao “falar”, apoderada pelos publicos na
acdo de escutar. Essa comunicagdo teria uma fungdo “exteriorizadora”, assegurando uma
circulacdo desses conhecimentos por diversos modos, entre eles a poesia oral.

Marcadamente conotativo, ligado a todos os jogos de linguagem cuja combinagéo
forma o vinculo social, ele [o discurso de comunicacdo] deve sua legitimidade e sua
forca persuasiva muito mais ao testemunho que constitui do que ao que expde, de
modo que o critério de verdade desaparece em beneficio de um outro muito mais
fluido: a comunicacdo é memdria docil, flexivel, maledvel, ndmade e (gragas a
presenca dos corpos) globalizadora. (ZUMTHOR, 2010, p. 34)

Zumthor chama de oral “toda comunicacdo poética em que, pelo menos,
transmissdo e recepgdo passem pela voz e pelo ouvido” (2010, p. 32). O cordel é uma poesia
com regras de musicalidade que coloca em relagdes de trocas de sentidos e de afetos os atores
e as atrizes que se comunicam por este processo. As potencialidades desta poesia se realizam
na performance.

Ong (1990) considera que o desenvolvimento da escrita € fundamental para as
ciéncias da natureza, para a Historia, para a Filosofia, para a Literatura. Mas observa que ha
artes orais que existem por si s, sendo também modificadas com a utiliza¢do da escrita — seja
para 0s estudos, transmissdo ou registro. Estas artes da oralidade sdo potentes e
transformadoras, como todas as outras formas de expressdo de si, dos pensamentos, dos
imaginarios, dos mundos.

Por vias da voz e de uma comunicacdo baseada nas praticas da oralidade, a
performance constroi narrativas que sdo cantadas, musicadas, improvisadas, memorizadas,
compartilhadas na articulagédo da ideia de um tempo-presente que convoca e produz memorias
e memorizagdes. Narrativas em que aparecem tradicionalidades em constante transformacéo e
que sdo dotadas de elementos institucionais, temporais, afetivos que carregam sentidos e que

se configuram mutuamente.
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A busca pela construcdo de uma narrativa sobre a poesia oral brasileira, mais
especificamente a de cordel, me conduziu, em uma busca historiografica, a Galicia, cenario que
abrigou trovas medievais na lingua que daria origem ao Portugués. Guardadas as
especificidades filologicas, fui em busca do elo que mantém a referéncia galega quando se
pensa a poesia de cordel. Este elo esta no corpo, na voz, na performance do improviso, da poesia
cantada.

Como poesia oral, as producdes poéticas da Galicia guardam estreitas relacdes com
a poesia de cordel brasileira, da forma como é abordada nesta pesquisa. As performances que
foram experienciadas durante o periodo de estagio de doutorado sanduiche, com financiamento
do Programa de Doutorado Sanduiche no Exterior (PDSE), da Capes, permitiram realizar
aproximacdes empiricas entre as formas poéticas. Na pesquisa bibliografica, as aproximacdes
conceituais e historicas foram levantadas durante os primeiros estudos folcloristas, associam a
poesia de cordel brasileira uma origem ibérica, mais especificamente galego-portuguesa. Seria
esta, inclusive, a origem da utilizagdo da denominacdo “cordel” para fazer referéncia a poesia
popular oral e escrita que acontece no Nordeste do Brasil.

A denominacdo fazendo referéncia as praticas literarias desenvolvidas no pais
colonizador foi instituido como uma imposicéo governamental em busca da construcdo de uma
identidade nacional pura, original. N&o é a Gnica forma de referéncia, mas € a que assumo aqui
para ndo correr riscos de segregacdo ou exclusdo entre as formas de poesia e seus modos de
reconhecimento. De todo modo, ¢ pela nomenclatura “cordel” que temos a ponte entre as
poesias nordestina e galega. Nesta ponte, entrecruzam-se conceitos que acionam as ideias de
performance, de memdria, de tradicdo como elementos constituintes da comunicagéo poetica.

O salto historiogréafico do medieval ao contemporaneo se deve aos objetivos deste
trabalho que, ainda que convogue movimentos tedricos da Historia, ndo se faz nessa area do
conhecimento. Trago aqui como uma matriz literaria comum a fendmenos que mantém
aproximacdes tedrico-metodoldgicas, mas que, tendo seguido trajetorias distintas no decorrer
do tempo, ndo articulam categorias de comparagéo por chegarem a lugares distintos, mas com
tracos em comum.

Os fendmenos fundamentais que emergiram como articulados aos objetivos desta
pesquisa estdo associados aos aspectos da performance como espaco de memoria, de
identidades e de manifestagdes politico-ideoldgicas, que passam pela afirmacdo da lingua
galega em seu uso artistico e cotidiano, por questdes de género e pela oralidade/corpo como

materialidade poética que, além de suporte, € definidora desta poesia.



Acompanhei e entrevistei mulheres poetas que moram na Galicia e que defendem
0 uso da lingua galega como idioma materno. S&o poetas que atuam sozinhas, em duplas ou em
coletivos de artistas. Participam e organizam eventos, apresentam-se em ambientes fechados ou
pracas publicas, que utilizam diversos recursos estéticos em suas declamacges, que compdem
as performances mdltiplas e sinestésicas. Tem-se, pois, a apreciacdo de trabalhos de Maria Lado
e Lucia Aldao (Aldaolado) e Silvia Penas (Cinta Adhesiva).

Os contatos com as poetas foram iniciados na Universidade de Vigo, a partir das
indicacdes do professor Manuel Focadela, do Departamento de Filologia Galega. Como
buscava poetas que trabalhassem performances, improviso e oralidade, o professor me indicou
Silvia Penas como uma articuladora e expoente da poesia galega. Ela poderia me indicar quem
estava ativo em apresentacdes, declamacOes e espetaculos. Além de Focadela, a professora
Camifio Noia sugeriu que procurasse por Yolanda Castafio, que esta seria realizadora de eventos
poéticos na Galicia e com grande visibilidade e referéncias sobre seus contemporaneos.

A partir das duas poetas, foi possivel conhecer e entrar em contato com as demais.
Um poeta homem, Anton Lopo, foi identificado e se disp6s a conversar comigo para esta
pesquisa, mas ndo pude acompanhar nenhuma apresentacdo sua, pois elas foram realizadas
todas fora da Galicia no periodo de abril a julho de 2017, tempo em que meu estagio de
doutorado sanduiche aconteceu. Além disso, nas pautas que se desenvolveram com as mulheres,
0s aspectos politicos e ideoldgicos emergiram de forma mais evidente e definidora.

Neste capitulo, entdo, trago uma discussdo tedrica acerca da poesia oral galega com
aspectos histdricos e contemporaneos que a aproximam das reflexdes sobre a poesia de cordel
realizada nesta tese. Em seguida, apresento as poetas a partir da observagdo de suas
apresentacdes, das entrevistas e das conversas que ndo eram sistematizadas, mas que foram
fundamentais para a emergéncia de afetos e cumplicidades produtoras dos sentidos aqui
eXpostos.

Ainda que a atividade do estagio de doutorado sanduiche na Galicia tenha passado
muito mais por uma perspectiva metodologica do que propriamente histérica e conceitual, essa
reflexdo €& importante para pensar nesse cordel, que é vivido e experienciado
contemporaneamente, descrito e analisado neste trabalho. Ao que tudo indica — estudos como
de Marcia Abreu e as referéncias de Portugal e da Espanha —, h& momentos em comum, em que
a historiografia da poesia trovadoresca galego-portuguesa se cruza com o que hoje se chama de
cordel no Brasil.

N&o h& uma relagdo direta de “transmissdo” ou “apropriacdo” indiscriminada e

aleatdria, mas ha um dialogo que se realiza no Nordeste brasileiro, quando a chegada da Familia



Real, em 1808, implica no inicio de uma imprensa desenvolvida no Brasil. Ao passo em que se
tornava obsoleta nos grandes centros, era incorporada por poetas do interior do Pais, como uma
tecnologia para facilitar a edicdo e o comercio de folhetos, que imprimiam uma poesia que ja
circulava oralmente. Realizamos um salto historico, visto que meu objetivo aqui ndo é o de
reconstrugdo da narrativa cronologica do cordel, mas uma reflexdo sobre como ele se apresenta
hoje. Neste mesmo sentido, realizando os saltos historicos necessarios — afinal, este trabalho
tampouco se destina a uma teoria literaria galega — encontrei na Galicia uma viva poesia oral
que, tendo tracado caminhos distintos, bebem da mesma referéncia trovadoresca.

Entdo, este capitulo destina-se a um ponto contemporaneo para o qual aquela poesia
galego-portuguesa, com a qual a oralidade nordestina se cruzou, foi direcionada. Esse ponto é
0 que encontrei na Galicia, em 2017: uma poesia oral, performatica, destacadamente feminina,
que dialoga com diversas possibilidades técnicas, que pode falar de temas politicos, de
sentimentos, assuntos comicos, infantis; pode ser feita em teatros, em pracas publicas, em
escolas; pode ser memorizada, improvisada ou um hibrido.

E essa poesia é parte do cotidiano galego, carregando em si tracos politicos e
identitarios, seja através da tematica, seja pela questdo da lingua — séo todas declamadas ou
escritas em idioma galego — tomando a regido da Galicia como nagdo — com territdrio, idioma
e cultura préprios — apresentada em eventos poéticos, como atos politicos ou como formas de
popularizacéo da poesia. A partir dos anos 1990, um grande nimero de mulheres poetas aparece
em destaque na cena artistica da Galicia, cujas representantes, algumas das quais foram
acompanhadas e serdo apresentadas aqui, pois, ainda que os pontos atuais das trovas galego-
portuguesas tenham chegado a lugares tdo diferentes, a semelhanca ancorada na performance €
de grande importancia para pensar tradicdo e memdria como fendmenos construidos e que se

transformam.

4.1 Um histdrico galego-portugués

As formas institucionais de definicdo do cordel, que passam pela Academia
Brasileira de Cordelistas e pelas defini¢cdes de editores que definem o que sera ou ndo publicado
em suas tipografias, apontam uma origem desta poesia no cordel portugués. Teria recebido esse
nome, “cordel”, por ser exposto para a venda em cordas, como acontecia na Peninsula Ibérica.
Esta defini¢do encontra, de imediato, duas barreiras: a de uma transposi¢éo indiscriminada de

uma prética cultural imposta a outra; e a nomenclatura que ndo esta tdo proxima das formas



como a poesia se manifestava — inclusive e principalmente — antes da chegada das maquinas
impressoras ao interior do Brasil.

O estudo sobre outras diferencas que apontam para uma imposi¢ao da associagdo
imediata do cordel brasileiro com o cordel portugués esta descrito na tese da professora Marcia
Abreu (1993) e, posteriormente, no livro “Histéria de Cordéis e Folhetos” (1999). Ela aponta,
além da forma de exposi¢do e comércio, os contetidos, as funcionalidades, as formas textuais,
0S géneros, as praticas e as condi¢des sociais de producdo e de consumo que se apresentam de
forma distinta nos dois fendmenos, sendo assim possivel reconhecer aproximacdes, mas ndo
uma relacdo de “heranca” ou de “apropriagdo” direta.

Diante deste estudo, como ja foi mencionado aqui, a escolha pela utilizacéo oficial
do nome cordel vem de uma tentativa de integracdo nacional no periodo dos governos militares,
que buscavam construir a ideia de uma cultura original, prépria e essencialmente brasileira. A
poesia de cordel pareceu um fendbmeno adequado a esta atribuicdo, pois beberia justamente na
cultura branca, europeia, e teria sido incorporada pelas pessoas mais simples e sem instrugéo.
Assim, a poesia ndo seria técnica, tampouco conhecimento, mas um dom, uma inspiracdo, uma
pratica imanente dos “homens” nordestinos.

N&o € possivel negar o didlogo cultural e as contribui¢des das praticas poéticas que
resultavam no cordel portugués e no que chegou até nds. Tampouco pretendo fazé-lo.
Reconheco aqui que as diferencas sdo diversas para, entdo, partir a uma retomada
historiografica que aborda o trovadorismo galego-portugués a partir de Lemaire (2017, 2018),
passa pela idade de ouro do cordel ibérico (séculos XVII e XVIII), em Marques (2017) e
Enterria (1973); e das afinidades galega e portuguesa dessa poesia, em Nogueira (2012). Dai,
realizo o salto que chega a Poesia dos 90, que reverbera nas performances acompanhadas no
primeiro semestre de 2017 e que contribuiu para os fundamentos metodoldgicos utilizados
como operadores analiticos neste estudo sobre o cordel.

Os estudos sobre o cordel portugués apresentam defini¢des que se assemelham ao
que as instituicdes brasileiras queriam que 0 nosso cordel fosse. Assentam-se em uma ideia de
popular, que varia desde consumido pelo povo de classes sociais mais baixas, devido tanto ao
custo de producdo e venda quanto pelo elevado nimero de consumidores que acessavam a
literatura por esses meios, sempre considerados uma literatura inferior e de baixa qualidade. O
canone institucionalizado, os estudos académicos sobre literatura tentam historicamente
encaixar a poesia de cordel em algum lugar de para/subliteratura, uma ndo-literatura. A boa
convivéncia é mantida quando as academias e editoras de folhetos assumem para si um lugar

paralelo, que almeja tornar-se canone, em vez de construir novos parametros de producéo, de



andlise e de consumo. E ai, buscam-se essa aproximacgdo e esse reconhecimento a partir do

cordel portugués.

4.1.1 O estudo comparativo de Marcia Abreu

Tenho aqui uma reflexdo que é fundamental antes de seguir no estudo sobre a poesia
contemporanea na Galicia. Ao referir-me as aproximacoes histdricas do cordel brasileiro com
a historiografia do cordel europeu e considerar um possivel cruzamento genealdgico entre
ambos, é preciso atentar para as questdes apontadas pelo estudo de Marcia Abreu (1993, 1999),
gue considera as semelhancas, mas também destaca os pontos de afastamento a partir das duas
experiéncias poéticas distintas.

Essa reflexd@o serve para embasar uma argumentacdo que, mesmo considerando as
aproximag0es e trocas, tem consciéncia de que ndo se tratam da mesma poesia nem de uma
heranca colonial isenta de qualquer outra contribuicdo. E através dela, inclusive, que nos
deslocamos historicamente pressupondo que os caminhos poéticos de ambas as manifestaces
foram téo distintos que, ainda que guardem elementos comuns — como a oralidade, a
performance, os aspectos de memoria e de tradicdo — se fazem em dimensdes e sentidos que,
num primeiro olhar, dificilmente seriam associados.

Segundo Abreu (1993), a comparacdo feita pelos estudos folcloristas, que colocam
o cordel brasileiro como “residuo” do cordel ibérico ¢ muito dificil de ser feita. Entendendo o
“residuo” como uma sobra, o resto inutilizavel daquela poesia trazida pelos portugueses e
incorporada ao cotidiano nordestino de forma acritica e aculturada, importada, ela considera
gue hé entre as formas poéticas “distin¢cdes fundamentais quanto a forma, a tematica, ao modo
de producéo e de circulagao dos textos” (ABREU, 1993, p. 3).

Para Abreu (1993), a consolidagdo da forma do cordel brasileiro possui as
caracteristicas proprias de uma cultura mdltipla, miscigenada, que incorpora elementos de
diversos povos e regides, impossiveis de elencar. Os conteidos sdo diversos. Segundo a autora,
apenas os titulos portugueses “Histdria da Donzela Teodora”, “Historia da Princesa Magalona”
e “Historia da Imperatriz Porcina” foram encontrados no Brasil, antes da década de 1930,
quando a poesia que era feita no Nordeste ja possuia forma definida.

Assim, parece-me que a literatura de cordel portuguesa pode ter exercido influéncia
sobre os folhetos nordestinos, mas ndo é a matriz a partir da qual esta literatura se
desenvolveu. Apenas uma influéncia, entre tantas outras, como o Decameron (nona
novela, segunda jornada) que originou a Historia de D. Genevra e Traicdo, Vinganga
e perddo ou a Histéria de Esmeraldina; como A Escrava lsaura, de Bernardo
Guimaraes; Iracema e A Viuvinha de José de Alencar; Amor de Perdi¢do de Camilo



Castelo Branco, a partir dos quais foram escritos folhetos com o mesmo titulo e
narrando, basicamente, a mesma histdria - para citar apenas alguns exemplos de
intertextualidade no universo dos folhetos de cordel. (ABREU, 1993, p. 5)

Sabe-se que ha formas semelhantes de manifestacGes artisticas nas demais regides
da Europa?®, que chegaram, inclusive, 8 América Espanhola. Tais manifestacGes apresentam
proximidades, alguns de forma, alguns de contetddo, com a poesia nordestina, mas isso ndo
significa que apenas uma delas tenha sido transportada e instalada. “A produ¢ao de folhetos
nordestinos parece ser uma criacdo local que independe de um similar composto na ‘metropole’,
sendo fruto de um trabalho de constituicdo, depuracdo e aperfeicoamento de formas e temas
realizado pelos poetas nordestinos” (ABREU, 1993, p. 7). E justamente no dialogo que ela se
constitui.

A percepcdo inicial de influéncia portuguesa refere-se, segundo Abreu (1993), a

vinda de muitos titulos para o Brasil.

Os folhetos de cordel portugués foram abundantemente enviados ao Brasil, tendo tido
grande aceitagdo por parte do publico - o que se percebe pela volumosa reedi¢do destes
textos no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Esta literatura circulou também pelo
Nordeste onde ja havia uma outra tradicdo popular: as cantorias. Ou seja, 0s textos
portugueses encontraram no Nordeste uma outra literatura, em processo de definicéo.
(ABREU, 1993, p. 128)

A poesia oral no Nordeste € anterior a poesia impressa nos folhetos. Ha registros de
cantorias acompanhadas por violas e rabecas, pelejas, narrativas, anedotas etc. Estas
apresentagdes eram realizadas em feiras, quermesses, festas em fazendas ou qualquer lugar em
que um publico de reunisse em busca de ouvir as historias, fossem noticias veiculadas pelos
poetas ou historias de entretenimento. Das cantorias, 0s poetas costumavam anotar 0S Versos
em cadernos, mas, segundo Abreu (1993), muitos se perderam.

Segundo Abreu (1993), inicialmente os folhetos eram impressos em tipografias de
jornal, e, a partir da década de 1910, é que os poetas comecam a ter maquinas impressoras
préprias. Mais de cem anos depois da chegada da imprensa ao Brasil, vinda com a Familia Real
em 1808, essas maquinas tornavam-se mais baratas e acessiveis aos poetas que passavam a ser

editores.

A partir do final do século X1X, o universo poético das cantorias passa a ser publicado
em forma de folhetos, surgindo um intercAmbio entre as apresentacBes orais e 0s

29 Segundo Verissimo de Melo, que escreveu o histérico do cordel na antologia organizada por Ribamar Lopes,
publicada em 1983 pelo Centro Cultural Banco do Nordeste, na Espanha, pliegos sueltos deram origem as hojas
e corridos na Argentina, no México, na Nicaragua e no Peru. Na Franca, a manifestacdo que é associada ao
cordel é a littérature de colportage, que no meio rural ficou conhecida como occasionnels e nas cidades,
chamados de canards. Na Inglaterra, Melo (1983) menciona cocks ou catchpennies como os romances de ficcdo
e broadsiddes referentes aos fatos histéricos. O autor afirma que na Holanda e na Alemanha também ha registros
de folhetos. Os alemées carregavam xilogravuras nas capas, enquanto que os folhetos holandeses eram feitos em
prosa e em forma de dialogos ou conversagdes.



textos impressos: histérias publicadas em folhetos sdo decoradas pelos cantadores e
passam a ser apresentadas nas sessfes e cantorias; composic¢des orais ganham forma
impressa. (ABREU, 1993, p. 161)

No Brasil, os folhetos surgiram com o intuito primeiro de transmitir noticias levadas
pelos cantadores em suas andancas, como afirma Abreu (1993). Andavam nas feiras vendendo

as noticias em forma de poesia impressa em folhetos.

Importa perceber que, ja nas primeiras composicdes, a realidade nordestina se impoe
como tema preferencial — o mundo do trabalho, das festas, as relages sociais sao
matéria poética privilegiada. O mesmo ocorre em relagao aos ABC’s e as glosas, que,
frequentemente, comentam acontecimentos sociais de relevo. Desde seu inicio, esta
producdo ja estava fortemente calcada na realidade social na qual se inseriam os
poetas e seu publico, sendo o cotidiano nordestino um dado constitutivo da imensa
maioria dos folhetos. (ABREU, 1993, p. 257-258)

Por este percurso de distin¢Ges que Abreu (1993) considera muito mais tematico, tem-
se a construcdo de uma pratica poética no Nordeste Brasileiro que associa oralidade e
impressdo, 0 que ndo acontece no cordel Portugués. Segundo Abreu, a poesia oral (popular,
performada) em Portugal ndo foi impressa nos folhetos expostos nas cordas — atividade
denominadora das duas préaticas culturais.

Além disso, o estudo de Abreu destina-se aos folhetos nordestinos em comparacao
com a literatura exposta em cordas em Portugal. Por isso, a pesquisadora considera que o cordel
portugués nédo teria uma unidade definidora, enquanto no Nordeste isso seria mais facil, pois ha
aqui uma forma poética definida a partir de métricas e rimas, que unificaria os folhetos no que
chamamos de cordel. Como este trabalho ndo entende como cordel apenas a poesia impressa
vendida em folhetos, permanecemos sem unidade definidora tanto para o cordel portugués
quanto para o Nordestino.

Deste modo, parece que estamos comparando “tudo a qualquer coisa”. Mas ndo ¢ bem
isso. Temos aqui um sentido manifesto poeticamente, performado e que produz e carrega
memorias e tradigdes, seja no Brasil, seja na Peninsula Ibérica. A unidade que se aponta aqui
para o que exponho mais adiante € uma poesia oral, medieval na Europa, que Abreu identifica
em Gil Vicente e que permanece. Poesia que, da vinda da Coroa Portuguesa para o Brasil,
trouxe consigo técnicas que foram incorporados a também oral poesia nordestina. Destes
recursos e técnicas e com o passar do tempo e transformacoes das tecnologias de comunicacao,
o cordel brasileiro permanece em constante transformacao.

O cordel ibérico deixa de existir, por ser assim denominado devido a uma pratica
expositiva e comercial, e se transforma em outros fenbmenos poéticos e literarios. Almanaques,
romances, quadras, disputas de memorizacao e um fendmeno quase que exaético em sua forma

oitocentista. Mas, no século XXI, mais precisamente em 2017, foi possivel acompanhar uma



poesia que transita entre o Norte de Portugal e o Noroeste da Espanha. A poesia galego-
portuguesa nos traz muito da trova medieval, do cordel portugués e do que veio a ser o cordel
brasileiro, em sua diversidade, multiplicidade e por seu carater tradicional, politico e

performatico.

4.1.2 Esse chamado “cordel” europeu

Abreu (1993) nos indica que ndo ha uma unidade definidora das praticas literérias
que foram nomeadas “cordel” em Portugal. Para ela, no Brasil, o que cabe a essa defini¢do sao
os folhetos impressos que circulam com uma poesia oral, de forma, métrica e até temas
definidos. Como aqui estou atenta as performances, memorias e tradicBes que atravessam a
poesia de cordel, além da impressa, a indefinicdo do cordel portugués teria, entdo, mais uma
semelhanga: a indisciplina.

O cordel portugués é dificil de ser definido com relacéo a seu contetido, porque ele
se tratava da forma de exposicdo e venda. Ali sim, expostos em cordas. Traziam romances em
prosa, adaptacGes de classicos da literatura, conteudos cientificos. Podiam aparecer também na
forma de poesia, mas isso ndo era regra. Segundo Ramos (2008) e Marques (2017, 2017a), o
cordel portugués teve seu momento aureo no século XVIII, de quando datam a maioria dos
folhetos encontrados. Ha registros de cordéis de outras épocas também, mas em menor
quantidade.

Para Ramos (2008), o que ela chama de literatura de cordel

E definida principalmente por fatores externos ao texto, ligados a forma de
exibigdo/exposicdo das publicacdes para a venda. Independentemente da pertinéncia
e da adequacdo da designacdo, estd hoje fora de causa a adopgdo de qualquer outra
forma de etiquetagem substituta e a validade desta é até visivel na sua adopgéo no
Brasil. Assim, estamos perante um universo de textos que encontra pontos de contacto
em elementos que ndo tém a ver com as tematicas e/ou géneros trabalhados, mas com
questbes gréficas e formais das edi¢fes, como é o caso do reduzido nimero de
paginas, dos formatos mais recorrentes, da auséncia de capa dura, da utilizacdo de
caracteres mdveis de impressdo, da fraca qualidade do papel, da presenca de
ilustragdes e de elementos decorativos ornamentais. A edicéo de textos, recorrendo a
métodos e impressdo economicamente mais acessiveis nao é exclusiva de Portugal no
século XVIIl. Tem, contudo, consequéncias, quer ao nivel da ‘imagem’ das
publicacBes, marcadas por uma impressdo ndo muito trabalhada, onde eram
frequentes as gralhas, os erros, a deficiente distribuicdo da tinta, quer do nivel cultural
(e social) dos seus leitores preferenciais. (RAMOS, 2008, p. 24)

Pedro Marques (2017) chama o cordel de “folhas volantes” e classifica-0 como uma
literatura marginal/marginalizada a partir dos estudos de Arnaldo Saraiva. Marginalizada,
porque, segundo o pesquisador, a cultura portuguesa do século XVIII imp6s ao cordel este

lugar, sendo o cordel produzido a margem do sistema literario dos canones da época. Para ele,



o termo “cordel” esta relacionado a forma de circulagdo do impresso, que foi popularizado no
século XVIII.

Essas consequéncias sdo as que atribuem a esta literatura a qualificacdo de
“popular”. No cordel de Portugal, tem muito mais a ver com “popularidade”, segundo Marques
(2017), porque alcanca publicos diversos e, inclusive, 0s segrega a partir de uma l6gica editorial
que, para as pessoas ditas cultas, as edi¢cOes seriam mais sofisticadas. Enquanto para o
“popular”, segundo Ramos (2008), eram utilizadas imagens para apoiar a leitura e tendiam a
abordar temas previamente conhecidos. E seu objetivo seria o de agradar um publico o mais
amplo possivel. “O papel volante era de fato um género popular, no sentido de que ele tinha
alcancado um maior publico leitor, do que os textos eruditos, complicando a relagdo entre
ambos” (MARQUES, 2017, p. 36).

Ramos, a partir dos estudos de Chartier sobre a litterature de colportage na Franca,
associa o cordel portugués — principalmente sobre monstros, sobre 0s quais versam sua pesquisa
— aos occasionnels: textos de circulagdo anénima, que insistiam na veracidade dos fatos
narrados, com uma estrutura sucinta, abordando temas diversos e com capacidade de adaptacédo
ao gosto do publico. Os folhetos partem de uma verdade universal, sobre a qual a narracao
segue. O fim do texto apresenta uma “licdo de moral” ao publico.

Ja os trabalhos de Marques (2017a) refletem sobre o cordel, a partir da ideia de uma
literatura marginalizada, como uma prética de subversdo e resisténcia. Ou ainda, como um lugar
de poténcia para uma grande diversidade de subgéneros e de tematicas, mesmo que
mantivessem posi¢Bes conservadoras. Abordando as personagens femininas no cordel, por
exemplo, ele aponta para 0 melhor aceite diante de temas misoginos e moralistas, e eram nesses
que as mulheres da época apareciam como atrizes sociais. Assim, estes que nao
problematizavam condigdes do seu presente seriam os mais “produtivos”, ou seja, os de maior
alcance de vendas.

O estudo dos cordéis em Portugal precisa considerar a compreensdo de suas
estratégias de comercializacdo, de divulgacdo e de leitura, porque isso é parte fundamental de
sua pratica. Isso ndo é exclusividade dos cordéis ou da literatura, mas € parte da compreensao
das narrativas como um fendmeno processual. Sendo estudado e compreendido como texto
literario, configura-se

enquanto obra aberta, estimula e resulta da liberdade interpretativa dos seus leitores,
mas condiciona essa mesma abertura através de mecanismos inerentes ao texto e que
tém a ver com o policodigo que o estrutura e que cada leitura o actualiza
diferentemente. E este principio que permite a afirmacio de que um texto literario é
passivel de diferentes leituras, mas ndo todas e quaisquer leituras. (RAMOS, 2008, p.
27)



A oralidade aparece como uma das formas possiveis de leitura desse cordel
portugués e que muito se assemelha as cantigas trovadorescas: poesias cantadas para nobres,
seja como formas de entretenimento, seja carregando as informacdes de outras localidades —
como faziam os cantadores no Nordeste Brasileiro, antes da poesia comecar a ser escrita e
impressa. Segundo ramos (2008), o0 modo de leitura oral foi aos poucos dando espaco a forma
escrita, que mais teve destaque.

E nesse hibrido que encontramos uma aproximagdo do cordel brasileiro com a
poesia contemporanea galega. Nesse processo de transformacgOes, adaptacGes, usos de
tecnologias, de transbordamentos, essa poesia, que de Portugal se encontra com a Espanha na
regido da Galicia (sem uma ordem impositiva, mas compreendendo as manifestacdes todas
como encontros e didlogos), continua no decorrer do tempo historico, até chegar nas

performances que acompanhei.

A literatura de cordel [portuguesa], por questdes de génese e também de circulagdo e
divulgacdo, assegura um didlogo entre varios universos, nomeadamente o oral e 0
escrito, o culto/erudito e o popular, o que reforca a sua complexidade e inibe
generaliza¢fes. (RAMOS, 2008, p. 33)

Ainda no ambito da oralidade, esta poderia ser realizada por uma técnica de
memorizag¢do, mas também da leitura em voz alta. A leitura silenciosa estaria associada a esfera
da intimidade, sendo uma atividade solitéria e ligada a leitores mais cultos, a partir do sentido
da visdo. Segundo Ramos (2008), a oralidade € mantida ainda entre os séculos XVI e XVII,
mas associada a uma leitura popular, como era em sua maioria a literatura de cordel. “A leitura
em voz alta era, nesta altura, o modo habitual de ler, a forma mais comum de apropriagdo das
obras” (RAMOS, 2008, p. 29). Assim, possibilitava-se que pessoas que ndo sabiam ler
pudessem ter acesso as obras pelo recurso da oralizacao.

Deste modo, entdo, ouvintes também seriam considerados leitores, e o alcance da
literatura de cordel seria inumeravel, ja que o mesmo folheto poderia servir a incontaveis
ouvintes. Ramos (2008) aponta que, além do acesso possibilitado pela leitura oral dos cordéis,
a dimensdo das hierarquias e relaces de poder se estabeleciam por meio dessa oralidade. A
pratica de leitura em voz alta reforcava uma coletividade, um ritual e o reforco de lagos sociais
e familiares que compartilhavam a “leitura”.

No periodo medieval, o surgimento do codax, tornava possivel e facilitava a leitura
em voz alta, praticada, inclusive, pela Igreja, como forma de controle social. A leitura silenciosa
demarca uma segregacdo sociocultural e aponta para lugares de poder. Ao mesmo tempo em

que rompe com um dominio da Igreja sobre os saberes, também implica a restri¢cdo deste acesso



as pessoas que sabiam ler. Por isso, é tdo fundamental pensarmos nas materialidades como

detentoras de sentido e lugares de poder nos processos narrativos.

Curiosamente, as edi¢cBes populares coincidem praticamente com a invencdo da
imprensa, funcionando como uma espécie de ‘mercado paralelo’ de publicagdes
vendidas a precos inferiores, acessiveis a um maior namero de leitores, aproveitando-
se das vantagens da edicdo de menor qualidade gréafica, da grande quantidade de
impressos e de um circuito de distribuicdo alargado e veloz. (RAMOS, 2008, p. 31)

Essa dimenséo que cabia ao cordel portugués, como um produto de baixa qualidade
material, é associada ao cordel brasileiro também. Mesmo que, com o passar do tempo e 0
surgimento de novos recursos tecnoldgicos, essa producdo tenha se especializado e
modernizado, evoluido em qualidade, permanece a ideia do “livrinho barato™ e, portanto, sem
qualidade. A compreensdo da qualidade é, entdo, expandida ao contetdo. Afinal, o0 mercado
editorial publica livros que mais parecem obras de exposic¢ao — ver edi¢cdes de colecionadores
— e lhes atribuem precos altissimos, novamente marcando um lugar de privilégio para a leitura.

Pelo status atribuido a escrita e a capacidade de leitura silenciosa, a literatura oral
¢ associada ao popular, visto que dispensa a alfabetizacdo como condi¢do primordial. Mas
aproximacdo entre o oral e o escrito ndo é, como supde um canone artistico-literéario, de
oposicdo, mas de complementaridade, como ja descrito aqui a partir de Zumthor (2010) e Ong
(1990). Os recursos orais, como ritmo, métrica, musicalidade, prosodias, sdo transcritos e
também estdo presentes nas producdes escritas — e isso € muito claro, alem de fundamental para
a construc&o do cordel brasileiro. E o que Zumthor (2010) chama de oralidade mista.

As narrativas desses cordéis, sejam brasileiros ou europeus, estdo embasadas em
uma argumentagdo que convoca as nogoes de “verdade”. Inclusive em narrativas fantasticas,
como versam os estudos de Ramos (2008, p.51), “insiste-se na afirmagdo da veracidade das
informagdes narradas, nas vitimas e danos provocados pelos monstros, na sua grandeza,
bestialidade e crueldade”. E, entdo, mesmo ao abordar tematicas inverossimeis, hd uma
preferéncia por contar, de forma enumerada, fatos concretos, muito mais que abstratos.

Ha um esfor¢co no ambito literario em classificar o cordel tanto no Brasil como em
Portugal. Mas, estando o cordel fora dos padrdes candnicos, suas defini¢cbes ndo estdo restritas
ao contetido, mas a todos os componentes de sua textualidade: pablico, materialidades, aspectos
editoriais e comercias. Nestas classificacdes, o cordel esta situado, como pontua Ramos (2008)
em uma dimensdo “popular”, “tradicional”, ‘“marginal/marginalizada” ou como
“paraliteratura”, que ignora o fenomeno do cordel como manifestacdo cultural, por ndo poder
ser apreciado exclusivamente pelas dindmicas metodoldgicas que atravessam o campo de

estudos literarios candnicos. O cordel precisa de uma analise prépria, considerando suas



especificidades, seus elementos distintivos e, inclusive, a contribui¢do de autores que podem
ser considerados eruditos.

A literatura de cordel participa um pouco de todas as nogdes cuja caracterizacao
avangamos, surgindo, na sua génese, proxima da literatura tradicional, como quem
partilha, alids, textos, motivos e estratégias formais vérias, marginal e marginalizada,
pelo publico preferencial a quem se dirigia, pelo baixo custo e pouco investimento
técnico-estilistico que exigia e, de certa forma, prenunciadora de uma producdo
massificada, de que a estratégia folhetinesca é apenas um exemplo, que comegara a
fazer-se com mais intensidade nos séculos XI1X e XX. (RAMOS, 2008, p. 73)

Deste modo, tem-se encontrado que as definigdes do cordel portugués carregam
como semelhanca fundamental ao cordel brasileiro a indisciplina, a fugacidade com relagdo a
classificacbes e contextos que tentam encaixa-los em compreensdes pré-formuladas, em um
espaco que o olha de fora e ndo busca dialogar com suas dindmicas. Mais ainda, diante destes
estudos, percebo que os folcloristas que quiseram definir o cordel no Brasil como fenémeno,
com uma esséncia portuguesa, colonizadora, que trata das defini¢cdes de forma fixa e que nao
concebe as transformagfes que sdo consequéncia de préaticas culturais — assim, encaminha-o
para a “morte” —, na verdade, almejavam enquadrar o cordel nordestino dentro das concepcdes
europeias, deixando de fora da classificacdo aquilo que ndo se permitia aprisionar, como € o
caso da voz, do corpo.

Ramos (2008) pontua, a partir de uma revisao bibliografica que passa por Arnaldo
Saraiva, Carlos Nogueira e Marcia Abreu, que o que se convencionou chamar de cordel diz
muito mais sobre uma forma de exposicdo comercial do que do conteldo, visto que uma ampla
diversidade de formas e géneros utilizavam o cordel como forma de circulagdo. A pesquisadora,
entdo, considera que o nome “cordel” em Portugal tem um carater arbitrario, impossivel de ser
apreendido de forma linear.

Na Espanha, assim como em Portugal, o cordel tem seu momento mais efusivo no
século XVIII. Enterria (1973), entdo, olha para esse cordel como um fendmeno barroco, que
dialoga com a sociedade de seu tempo. A partir da vizinhanca, hd muitos fenémenos culturais
compartilhados, e o cordel ndo é externo a isso. Esse compartilhamento gera discussées em
torno da “origem”, ou “quem imita quem”, segundo Saraiva (2001, p. 384), revelando que as
duas nagdes “nem sempre estiveram de costas uma para a outra”

“Efémera como ela, sem complicacdes, sem grandes aspiraces, sem duracédo
temporal”®® (ENTERRIA, 1973, p. 17, traducio nossa), € uma forma como o cordel, ou pliegos
sueltos, se apresenta na Espanha. Ali ja se alcangca uma proposta de defini¢cdo — ainda que seja

referente ao marcador temporal entre os séculos XVI e XVII — que passa por caracteristicas

30 «Efimera como ella, sin complicaciones, sin grandes aspiraciones, sin apenas duracién temporal”



como suas formas poética e material, seus contetdos e mercado editorial. Mesmo assim,
Enterria (1973) reconhece que ndo é possivel classificar o cordel a partir dos moldes aos quais
a Historia da Literatura estaria habituada.

Na Espanha, apresenta Enterria (1973), fazia-se adaptacGes de obras dos canones
que mais poderiam interessar ao publico. “O nivel cultural dos leitores aos quais eram
destinadas as novelas impressas em folhas de cordel obrigava a fazer uma selegéo e uns resumos
dos quais se viam livres, com mais facilidade, as obras que nos chegaram nas folhas poéticas”
(ENTERRIA, 1973, p. 23, traducio nossa).

A dimensdo da performance ¢ tratada a partir do “teatro” em cordel, que aparece
tanto no portugués quanto no espanhol, nos séculos XVIII e XIX. “Uma grande parte do nosso
teatro primitivo foi impresso em folhas soltas pequenas, goticas” (ENTERRIA, 1973, p. 27)
Com a predominancia, segundo Enterria (1973), de conteudos cémicos que eram recitados e
encenados pelos compradores dos titulos em festas e encontros particulares. Assim, sabemos
que o conteudo deste cordel também era vasto.

No aspecto educativo do cordel que aborda o aprendizado da leitura, como ja se
conhece no Brasil, também se conhecia na Peninsula Ibérica, mas em outros sentidos. Ali,
realizavam-se adaptacGes de obras canonicas e, assim, facilitavam o acesso dos publicos
diversos, sem a necessidade de um alto investimento econdémico. Neste sentido, permanece
sendo classificado pelos altos estudos literarios como uma literatura pobre de iletrado. Agrega
elementos de todos os géneros conhecidos, mas, ao fazé-lo com simplicidade, ainda que
carregando uma intensa consciéncia social, mantém-se no lugar da produc¢éo ingénua e inculta.

Estes preconceitos tém deixado de lado, historicamente, as pesquisas e 0
conhecimento sobre cordel e suas variedades. Insiste-se em uma ideia de popular como uma
categoria de inferioridade, o que acaba por provocar um desconhecimento e uma classificacao
gue ndo analisa, ndo pondera e atenta para as contradicGes, para as questbes politicas e
econémicas que fazem parte deste fendmeno cultural.

Enterria (1973) tragca ainda um percurso historico sobre o cordel espanhol em
versos, o “pliego suelto poético”. Sdo identificadas publicagdes a partir do século XV, com uma
poesia moralista e religiosa. Estudos realizados durante o século XIX identificaram titulos que
datavam do século XVI. Esses pliegos traziam “romances y cantarcillos” que indicavam que

0s versos também eram performados e difundidos oralmente.

3L <El nivel cultural de los lectores a quienes iban destinadas las novelas impresas em pliegos de cordel
obligaba a hacer uma seleccién y unos resimenes de que se veian libres, com mas facilidade, las obras de
poesia que nos han llegado em los pliegos poéticos”.



O trovadorismo que se faz na regido da Galicia como um espaco de encontro entre
Portugal e Espanha pode ter se manifestado na forma desses folhetos (impressos de textos orais,
de performances), e seria esse, entdo, o possivel lugar de encontro entre o cordel contemporaneo
brasileiro e a poesia oral contemporanea na Galicia. Transformaram-se em fenémenos muito
distintos, porque foram desenvolvidas em condiges socioculturais, politicas e econémicas
muito diferentes. Porém, mantém em si um lugar de memorias e de tradigdes culturais,
linguisticas e performaticas.

Nessa historia, o papel da mulher foi essencial para a formagdo desta poesia
trovadoresca. Contudo, isso ndo foi contado, porque as historiografias dominantes esforcaram-
se para apagar o papel das mulheres na literatura (e em muitos outros &mbitos, como a ciéncia,
as artes, a agricultura...). Lemaire (2017, 2018) prop&e outra perspectiva historiografica sobre
a poesia medieval galego-portuguesa, que nos mostra que as mulheres que hoje performam na
Galicia, em lingua galega, e que ali alcangam visibilidade, sempre estiveram em constante
atuacdo poética.

Segundo a pesquisadora, o canone literario, como forma de exclusao das mulheres,
atribui aos homens a ideia de “autoria” das chamadas “cantigas de amigo”. Conceitualmente
definida como uma poesia escrita por homens que utilizavam um eu-lirico feminino, Lemaire
discorda e pontua que esses textos foram criados por mulheres. E que a nogdo de autoria na
poesia oral confunde-se entre a criacdo e a declamacéo, entre outros fatores. A partir disso,
como as mulheres ndo podiam apresentar seus trabalhos, estes eram assumidos por homens,
gue 0s tomavam como seus.

A partir de estudos de Carolina Michaelis VVasconcelos, no Cancioneiro das Donas,
obra que teve sua publicacdo sabotada, Lemaire (2017) apresenta dois capitulos que apontam
dados e argumentos sobre uma riquissima tradicdo de poesia cantada feminina. A mulheres da
regido da Galicia seriam poetas e musicas, pois elas mesmas compunham e criavam os tons de
sua declamacdo. Pratica que a poeta Silvia Penas desenvolve em suas composicdes, as quais ela
realiza em voz alta para perceber as melodias e as possibilidades musicais que 0S versos
carregam.

As cantigas de tradicdo oral femininas estavam associadas ao trabalho e a danga.
Quando transcritas, passam ser atribuidas a homens, sob o termo “cantiga de amigo”, que teriam
grande sensibilidade e intuicdo da alma feminina. Mas 0s manuscritos, que, segundo Lemaire
(2017), permaneceram como provas, como documentos, apontam para as vozes das mulheres
sendo silenciadas pelos canones universitarios, que apenas davam conta de realizar estudos

sobre 0 que se apresentasse escrito.



Em 2017, a apresentacdo da edicdo de luxo das sete cantigas paralelisticas do
pergaminho Vindel, na série “A Arte da Perfeicdo” da editora catald Moleiro,
transformou essas cantigas e o seu “estilo popular, cheio de graga despretensiosa que
encanta” em “exemplo Unico para a cultura literaria dos trovadores”, apresenta o seu
suposto autor, o jogral Martim Codax, em “trovador galego” e altera as sete cangdes
dialogadas de mulheres sexualmente ativas, que vieram a Vigo para se encontrar com

o namorado, em “sete cangdes postas na boca de uma jovem mulher que esta a espera
do amante ausente”. (LEMAIRE, 2017, p. 226)

A invisibilidade das mulheres autoras dessas cantigas pode ter sido resultado do
desconhecimento por parte dos pesquisadores que, ao tomar apenas 0s manuscritos, atribuiram-
Ihes as autorias a partir de uma assinatura que reivindica a posse do texto. Ou ainda da
acomodacédo e de uma acdo moralizante, que se percebe na construgdo de uma narrativa
especifica sobre o papel da mulher, que deveria estar em constante submissdo, jamais em
posicdo de protagonismo, como o conteldo dos manuscritos mostravam. Esse protagonismo
negado durante anos é retomado e vivido nos trabalhos posteriores, que tém na disputa da lingua

um lugar constante de batalha.

4.1.3 A questdo da lingua

A poesia galega é mdltipla. Como toda poesia. N&o falo de forma unificada,
tampouco tento esquecer as especificidades de cada movimento poético, de cada artista. Mas,
ao se atentar para a performance, considero aspectos historicos e, portanto, politicos e
circunstanciais. Falo de uma poesia realizada e vivida em uma dimenséo do presente ocasionada
pela producéo viva, efervescente e pulsante do grupo Cinta Adhesiva. As eventualidades, as
performances sdo fundamentais para a compreensao da acéo politica da poesia.

Falo, entdo, de uma poesia galega oral. Performatica. E como performance, esta
articulada pela linguagem e pelos demais elementos do entorno poético que Ihe atribui sentidos,
conforme discutido amitde. Os elementos ideoldgicos estdo presentes desde a posi¢do tomada
pelos artistas, passando pelos ambientes e eventos em que se apresentam, no publico que os
acompanha, nas relacBes estabelecidas socialmente através da arte, na repercussdo das
apresentacoes.

Para Bakhtin (2011), um enunciado puro ou "absolutamente neutro” é impossivel,
pois as escolhas de recursos lexicais, gramaticais e composicionais possuem relacoes
valorativas no discurso. O individuo atribui as palavras significacdes as quais apreendeu em
outros dialogos. O juizo de valor das palavras é atribuido em cada enunciag&o e esté vinculado
as condicdes de uma situacdo social que produz estes significados. Por isso, Bakhtin (2012)

destaca a relevancia da ideologia na construcdo dos enunciados e em sua significacdo. "Tudo



que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de si mesmo. Em outros
termos, tudo que é ideoldgico é um signo. Sem signos ndo existe ideologia™ (BAKHTIN, 2012,
p. 31).

A lingua galega estd em uma posicao de subordinacdo com relacdo a dominacgédo do
Castelhano como idioma principal. Escolher fala-la no cotidiano e nas produgdes artisticas —
essencialmente atividades culturais — é um ato de resisténcia, de negacdo das imposicOes
centrais e de valorizacdo da lingua como fundamental para uma construcao identitaria legitima
e complexa.

A resisténcia € compreendida como uma linha de forca que liga polos distintos: da
dominancia a subalternidade. Os sujeitos estdo posicionados no decorrer desta linha entre os
polos. Os individuos ndo se encontram divididos entre dominantes e subalternos, numa
separacao rigida e restrita, mas oscilam a partir de suas praticas concretas. Estando dominancia
e subalternidade ligadas de modo a criar intersecdes e divisdes sempre moventes. E sua
localizacdo depende das praticas de resisténcia que exercem, flutuando por esta linha,
aproximando-se dos polos em momentos distintos. Em nenhuma situacdo, o individuo é
englobado completamente por um extremo do polo, justamente porque as situacdes sociais
diversas produzem sujeitos que se localizam em lugares distintos, de acordo com cada contexto.
Essa resisténcia é manifesta na linguagem, como definida por Bakhtin (2011), na performance,
conceituada por Zumthor (2010), nas praticas culturais.

As performances das poetas galegas nos oferecem uma dimensdo importante da
tradicdo como lugar de disputa. H& ali uma pratica que reforca e valoriza o uso de uma lingua
que se tenta apagar e esconder. Suas a¢fes estdo no campo das memaorias como um espacgo de
romper com a possibilidade do esquecimento e, entdo, se inscrevem no cotidiano galego com
suas artes, com sua poética que reivindica o idioma como traco identitario. As performances

sdo as formas encontradas de levar tais poesias ao universo do cotidiano vivido da Galicia.

4.1.4 Desde Rosalia de Castro

A poeta galega de maior visibilidade e referéncia que me apareceu durante o
periodo do estagio de doutorado sanduiche foi Rosalia de Castro. Nascida em Santiago de
Compostela, em 1837, e vivendo seus ultimos dias em Padrén, também na Galicia, teve em
Vigo a editora de seu livro mais conhecido: Cantares Gallegos. A memoria e a imagem de

Rosalia sdo convocadas em performances, declamagdes, eventos, entrevistas, porque era



mulher que n&o precisou trocar de nome para publicar. Porque, ainda que o idioma oficial
principal da Espanha seja o Castelhano, Rosalia escrevia em Galego — também idioma oficial,
mas tomado como uma lingua “inferior”, antiga, camponesa.

Rosalia ¢é considerada “fundadora” da literatura galega moderna. Isso soa como um
fendmeno que marca uma questdo politica de constru¢cdo de uma memoria que precisa de
marcos iniciais, de datas a serem comemoradas. A poesia galega ndo surge com Rosalia, ainda
que a referéncia seja a sua atribuicdo moderna. O trovadorismo galego-portugués, por exemplo,
como poesia medieval, e suas formas orais tiveram espaco na regiao delimitada pelos nortes da
Espanha e de Portugal.

Sdo poetas de tempos completamente diferentes, os quais ndo tém operadores de
comparagdo. Porém, mantém como traco de semelhanca a lingua galega e a poesia feminina.
Isso porque Martin Codax, trovador homem, tem sua poesia classificada como “cantiga de
amigo”, ou seja, declamada por homens, mas com eu-lirico feminino. Ja a imagem de Rosalia
é atribuida ao movimento cultural chamado de Rexurdimento (Ressurgirmento), que marca o
nacionalismo galego, e a data da primeira impressao de Cantares Gallegos, 17 de maio de 1863,
é feriado regional, considerado o Dia das Letras Galegas. E € também uma referéncia do desvio
que a poesia galega tem do patriarcado: sua maior representante € mulher. Como sdo mulheres
a maioria das poetas galegas contemporaneas.

4.1.5 A chamada “Poesia galega dos 90”

Os anos 1990 acompanharam o chamado “boom feminino”, que aparece na
literatura galega, tanto em prosa quanto em poesia, e que configura uma espécie de movimento
literario em que mulheres reivindicam um lugar para as suas producdes e de um eu-lirico
feminino que ndo sera percebido em produgdes masculinas. Trata-se de uma poesia de cunho
social e politico, no sentido de deslocamentos de lugares de poder: uma transitoriedade dos
lugares e das formas de representacdo destinados as mulheres. Mulheres escritoras,
personagens, pesquisadoras reescrevem a historiografia da literatura e rearranjam os sistemas
de poder estabelecidos previamente.

Herdeiras das “Donas”, cancioneiras medievais, € de Rosalia de Castro? Sim, como
heranga, uma tradi¢do que se manifesta em transformacdes e continuidades de memorias, de
praticas culturais. E, como tais, sdo manifestacfes politicas que reivindicam seus espagos de
autoria e, portanto, seus lugares na historiografia da Literatura Galega — mesmo que isso nédo

seja 0 seu manifesto. Em um movimento de divulgacdo da lingua, por exemplo, de utilizagdo



em variados espacos, de producdo poético-literéria, midiatica, inclusive afetiva, ha grupos de
poetas, artistas, jornalistas, professoras e professores dedicados a negarem a falsa ideia de que
ndo se fala mais galego nas ruas e que a lingua estaria morrendo. Essas mulheres atuam como
megafone da voz galega.

Em Rosalia, fala-se sobre o “rexurdimento” da poesia galega feminina. Seus
“Cantares Galegos” sdo marcos historicos e culturais de uma regido que mantém forte a imagem
da mulher poeta, como se pode perceber em festivais literarios, em que a maioria das
participantes € mulher. Isso aparece ndo s6 na figura das poetas, mas também nos contetdos
em que as mulheres sdo protagonistas. Dai a importancia de pensar a poesia galega
contemporanea como um fendmeno feminino: as bruxas que enfeiticam com poesia.

A poesia galega dos anos 1990 teve, na primeira metade da década, um grande
impulso das poetas Maria Xosé Queizan e Chus Pato. Elas tiveram grande influéncia na poesia
galega daquele periodo e suas personalidades literdrias fortes alcangaram projecao
internacional. Segundo Castafio (2017), ambas anunciavam o que definiria essa poesia dos 90:
“A erup¢dio em massa da poesia firmada no feminino®?” (CASTANO, 2017, p. 57, traducéo
nossa).

Na segunda metade dos anos 1990, mais poetas comecaram a aparecer com
tematicas relacionadas ao cotidiano e ao erotismo. O carater social desta poesia aparece, como
apresenta Castafio (2017), a partir de tematicas recorrentes da época: ecologia, insubmisséo
diante das obrigacbes civicas, o pacifismo e 0 apoio as causas politicas das quais eram
préximas. Para melhor conectar-se aos leitores, segundo Castafio, de forma mais simples e
concisa, ndo dedicam tanta atencdo as formas fixas da poesia candnica. “Sdo textos
aparentemente desalinhados, mas nio necessariamente de menor trabalho de composicio”®
(CASTANO, 2017, p. 58, traducio nossa).

H&, nesta poesia, uma aproximacdo com a vida cotidiana, com as ruas. A
diversidade da poesia aparece desde coloquialismos que Castafio (2017) considera uma
aproximacéo ao naif, exemplificando o caso de Maria Lado, até as formas cruas e corporais de
Lupe Gomez (BURGHARD, 2013).

Esta é a primeira geracdo galega de escritores e escritoras da Histéria que estiveram
em contato com o idioma desde as etapas mais basicas da educagdo, assim como
contou com toda a literatura galega até esta data como referéncia direta (para as
geragdes anteriores, 0 galego estava restrito ao ensino e a construcdo do proprio
canone era todo um caminho pessoal de exploragdo complicada). Esse nivel de
formacao e essa bagagem literaria se fara patente no maior conhecimento da tradicéo
que demonstram seus textos (o0 iconoclasta e ja mitico coletivo Ronseltz serd um

32 «“La irrupcion en masa de la poesia firmada en feminino”.
33 «Son textos aparentemente desalifiados pero que no necesariamente esconden menor trabajo compositivo™.



agente intertextual dinamitador contra o mais respeitavel legado escrito), assim como
em um nivel de correcdo linguistica quase desconhecido até entdo34. (CASTANO,
2017, p. 58, traducdo nossa)

A tradicdo ligada a preservacdo do idioma galego, entdo, figura na poesia galega
dos anos 1990 como um trago definidor. A tradicdo e a memoria da lingua sdo resisténcia,
quando se insiste na utilizagdo do castelhano nas cidades. Marca-se um lugar da lingua galega,
que € propagada por essa poesia que muda a imagem do idioma, que passa a nao ser restrito a
idade, aos espacos geogréaficos, as condi¢cdes sociais. A poesia €, assim, um espaco de circulacdo
das tradicdes.

Segundo Castafio, essa poesia une-se pela diferenca. Nao séo regidas por padroes
formais, construindo um cenério heterogéneo e diversificado, mantendo-se como padrdo a
referéncia a uma tradicdo galega situada no uso do idioma para as producdes poéticas. O
mercado editorial ndo estava aberto as transformacdes literarias daquele momento, e as/os
poetas reuniam-se em coletivos para apresentarem Seus versos uns aos outros. A estratégia
encontrada para resistir ao mercado editorial foi, como nomeia Castafo, realizar publicacfes
em fanzines e... “hojas volantes”, além de recitais como forma de divulgagdo poética, que
seriam marcas da Geracédo dos 90.

As formas orais, que sd0 como muitas dessas poesias s&o comunicadas, assim como
acontece com o cordel brasileiro, sdo partes dos processos cognitivos e das formas culturais de
grupos sociais que tém nessa materialidade seus modos de transmissdo tradicionais. E 0 caso
da poesia galega, transmitida pelos impressos, mas também pela oralidade, que reforca e
reverbera tradigdes e memarias de uma lingua, de uma cultura, de préticas artisticas.

A poesia, tratando-se de um fendmeno fortemente associado a oralidade, utilizou a
voz como materialidade principal para sua divulgacdo. Castafio (2017) considera que essa
pratica valorizava a “expressividade do efémero”, que a oralidade representa. Entra em cena a
performance, que é um elemento fundamental para a poesia dos 90, ao acionar diversos sentidos
no momento de uma leitura/audicéo.

A questdo da definicdo feminina desta poesia se da efetivamente pelo contraste

apontado por Castafio. Ndo havia tanta representatividade de mulheres nas geragdes anteriores,

3 “Esta es la primera generacion gallega de escritores y escritoras de la Historia que ha estado en contacto con
el idioma desde las etapas més basicas de la educacion, asi como ha contado con toda la literatura gallega
escrita hasta la fecha como base de referencia directa (para las generaciones anteriores, el gallego estaba
vedado en la ensefianza y la construccion del propio canon era todo un camino personal de complicada
exploracion). Ese nivel de formacion y ese bagaje literario se va a hacer patente en el mayor conocimiento de la
tradicién que demuestran sus textos (el iconoclasta y ya mitico colectivo Ronseltz serd un intertextual agente
dinamitador contra el més respetable legado escrito), asi como en un nivel de correccidn linguistica casi
desconocido hasta la fecha”.



tampouco em espacos vizinhos. Mesmo assim, “o importante foi a forma com que a mulher
aparecia em um discurso que lhe foi vedado por tanto tempo”*® (CASTANO, 2017, p. 61,
traducdo nossa). E nesse momento que as mulheres retomam a escrita da historia da literatura
galega.

Atualmente, estariamos vivenciando o que Yolanda Castafio classifica como
“versdo 2.0” da poesia dos 90. Mantém-se a mesma diversidade linguistica e os temas ndo
variam tanto. Os encontros presenciais ou as trocas de fanzines foram substituidos por encontros
virtuais. Os aspectos relacionados as publicacdes femininas ganharam mais espaco e ampliaram
a resisténcia ao patriarcado.

Partindo destas consideracdes sobre a poética galega, apresento, entdo, 0s
apontamentos realizados durante o periodo do estagio de doutorado sanduiche realizado na
cidade de Vigo, regido da Galicia, onde foi possivel experienciar recitais poéticos que serdo

apresentados aqui.

4.2 Fendmenos politicos e poéticos da oralidade galega contemporanea

4.2.1 Maria Lado e Lucia Aldao (Aldaolado): comicidade e poesia

Figura 6: Maria Lado e Lucia Aldao, em Santiago de Compostela, 2017.

Fonte: Acervo Pessoal/2017.

Maria Lado e Lucia Aldao séo duas amigas poetas, uma mais focada na poesia escrita,
a outra direcionada para a oralidade e interpretacéo, respectivamente. As duas apresentam-se

com a banda AldaoLado, os sobrenomes das duas em justaposi¢do. As declamag6es acontecem

% «|_o importante fue la forma en que la mujer irrumpia en un discurso que le habia sido vedado tanto tiempo”.



em pragas publicas, em escolas, em bares, em festivais, na Galicia e em outros territdrios
espanhdis e europeus. Priorizam o idioma galego, desde que o pablico seja falante de castelhano
ou portugués, de modo que a compreensdo seja possivel, dispensando a necessidade de
traducoes.

A dupla acompanha a poesia com viol&do, em alguns momentos. Cantam, convocam a
participacdo do publico. O improviso varia de acordo com os publicos: conversam com
espectadores e espectadoras, levam palavras soltas para que juntos montem poesias aleatdrias,
presenteiam o publico com “agasallos” (brindes), que sdo imas que contém palavras a compor
poemas.

Lucia e Maria usam humor desde o contetido dos versos declamados ao modo informal
de uma metapoesia, em que se debrugcam sobre os processos de criacdo, de rimas e da propria
performance que se faz em relacdo com o publico. Os espetaculos séo escolhidos de acordo
com 0s ambientes, com 0s objetivos e, claro, com os publicos-alvo. S&o adultos em bares,
estudantes em escolas, participantes de oficinas de poesia...

Cada espetaculo é diferente, ndo apenas pelas definicdes de performance, mas também
pelos esforcos de criacdo e improviso. Comentam espetaculos anteriores, causos pelos quais
passaram juntas, historias umas das outras sempre carregados de tons comicos. E é essa
comicidade que configura a teia narrativa central dos espetaculos, que se estendem a um publico
que precisa aderir a performance em um processo ativo de construcdes textuais.

A maior parte das conversas com Maria Lado, com quem tive mais proximidade,
aconteciam no carro da poeta, quando nos deslocavamos até as apresentacdes. Sempre
acompanhadas pelos dois filhos, que estavam frequentemente presentes nos espetaculos. Neste
periodo, nos encontramos no café do Museu de Arte Contemporanea de Vigo, almogamos
juntas em Santiago de Compostela, tomamos Estrella Galicia, enquanto esperadvamos comecar
as apresentacoes.

O primeiro encontro teve o objetivo de uma entrevista formal, mas os seguintes
tratavam-se de conversas sobre o cotidiano e sobre poesia. Esses afetuosos encontros me
renderam um presente: uma abobrinha de cerca de 2kg, cultivada no quintal de Maria. A relagdo
com Maria foi mais proxima que com Lucia. Acontece que Maria mora em Vigo, cidade onde
eu morei durante o periodo do estagio. J& Lucia vivia em La Corufia, e S6 nos encontramos em
momentos proximos as apresentacoes.

A dupla Aldaolado existe desde 2005, quando as poetas se conheceram. Elas decidiram
por unir interesses em comum, cada uma com sua especificidade poética. O objetivo era o de

tornar a poesia mais acessivel ao cotidiano das pessoas e, por isso, realizam apresentacoes



itinerantes, levam o espetaculo aos bares, constroem uma rela¢do de quase intimidade com o
publico quando, como no cordel brasileiro, dialogam com o publico em discursos diretos,

utilizando funces faticas ou mesmo dirigindo-se a pessoas especificas que as assistem.

Lucia Aldao e Maria Lado, duas das mais transgressoras vozes da poética
contemporénea, apostaram, de sua parte, por uma poesia oral interpretada como uma
alternativa que vem a superar 0s estaticos recitais poéticos imperantes. Desde 2010
promovem torneios poéticos inspirados no slam poetry, disciplina de poesia esportiva
surgida em meados dos anos 1980 em cafés dos Estados Unidos, que convoca o
publico e abre os microfones a quem queira participar.%® (ALMUINHA, 2016, p. 282,
traducdo nossa)

O projeto de improviso poético iniciado em 2010 se aproxima da ideia das pelejas
nordestinas, com a sugestdo de motes pelo publico. Ndo em forma ou estrutura poética, mas
pelo formato de duelo, de competicdo em que poetas e publicos disputam entre si, com 0s
microfones abertos a quem queira participar, e seu instrumento de combate séo as palavras, que
precisam estar bem organizadas na forma poética definida e em coeréncia de sentidos — que se
fagam compreender pelo publico. Vence quem conseguir ir mais adiante no improviso, que é

definido pelos aplausos do publico.

Entre os participantes da primeira destas experiéncias, que se celebrou com o
provocante nome de “A hodstia em verso” no Café Golen de Vigo, estavam membros
de uma novissima geracdo poética como Ledicia Costas, Daniel Landesa, Xabier
Xardén, David Rodriguez, Lara do Ar, Eduardo Estévez, com um crescente interesse
pela interpretacdo oral do poema. Tanto naguela como em edigdes posteriores, essas
mostras de espontaneidade poética costumam contar, tal como o fazia o repente,
também com a colaboragdo de artistas de outras disciplinas como a musica e as artes
plasticas, afastando-se da rigorosidade das normas internacionais do slam, que
proibem a mdsica ou qualquer outro elemento que possa desviar a atencdo da
interpretacéo poética.’” (ALMUINHA, 2016, p. 283, tradugéo livre)

As duas sdo representantes do movimento literario chamado de Geragdo dos 90, na
Galicia. Castafio (2017) aponta que Maria Lado teria uma escrita cotidiana, permeada de
coloquialismos que a aproximaria de uma escrita de estética Naif. Como ela também me contou
em entrevista, nascida na Costa da Morte, encontrou nessa regido um grupo de poetas ao qual

ela se incorporou para as trocas poéticas e recitais. Lucia esta mais ligada a musica e a poesia

3% “Lucia Aldao e Maria Lado, duas das mais transgressoras vocés da poética contemporanea, apostaron, pola
sua parte, por unha poesia oral interpretada como unha alternativa que vifiese superar os etaticos recitais
poéticos imperantes. Desde 2010 promoven torneos poéticos inspirados no slam poetry, disciplina de poesia
deportiva xurdida a mediados dos oitenta em cafés dos EUAque implica o publico e abre o micréfono a quen
queira participar ”.

37 “Entre os participantes da primeira destas experiencias que se celebrou co provocativo nome “4 Hostia em
Verso” no café Golen de Vigo, atopdbanse membros dunha novissima xeracion poética, como Ledicia Costas,
Daniel Landesa, Xabier Xarddn, David Rodriguez, Lara do Ar, Eduardo Estévez, cun crecente interese pola
interpretacién oral do poema. Tanto naquela como en en edicidns posteriors, estas mostras de espontanteidade
poética adoitan contar — tal e como facia Rompente — tamén coa colaboracion de artistas doutras disciplinas
como a musica ou as artes plésticas, afastdndose do rigorismo das normas internacionais do slam, que prohiben
a musica ou calquera outro elemento que poida desviar a atencion da interpretacion poética”.



oral do que a escrita. Improvisam juntas modificando detalhes que fazem que toda apresentacao
seja Unica — para além do conceito de performance que sigo neste trabalho.

Como quando comecaram a fazer poesia e a apresentar-se, Maria e Lucia mantém o
objetivo principal de levar a poesia para os bares, para as ruas, na intencdo de desmistificar a
ideia da literatura como algo para poucos. A ideia é que todo mundo pudesse, de alguma forma,
ter experiéncias poeticas. E o cotidiano seria o fio com o qual se ligariam ao publico.

Nas apresentacGes juntas, ha sempre um planejamento dos versos que serdo
declamados e as ordens das apresentagdes. Mas o que Maria chama de “paratexto”, ou seja, as
ligagGes feitas entre um poema e outro e as conversas que elas desenvolvem no decorrer da
performance, sdo “improvisados”, no sentido que cada apresenta¢do convoca um didlogo que
surge ali. E isso se estende ao publico, que interage e, assim, demanda diferentes respostas das
poetas.

H& jogos poéticos: elas levam para as apresentacGes, por exemplo, palavras soltas
escritas em imas, as quais distribuem por sorteio para o publico. A partir de um verso inicial,
que pode ser de uma musica ou improvisado na hora, as pessoas sdo convidadas a darem
continuidade ao poema organizando as palavras que receberam. Ao final, alguém 1€ o todo —
que varia a cada apresentacdo, mesmo que conste das mesmas palavras, 0 que nem sempre
acontece — e juntos, todos buscam encontrar um sentido. A atividade costuma ser comica e de
grande mobilizacdo. Esses jogos, assim como o tempo dos nimeros em cada apresentacdo, sao
estratégias para prender a atencdo do publico, ao mesmo tempo em que torna Unica cada
apresentacao.

Como é recorrente na Geragdo dos 90, as declamac6es sdo feitas em lingua galega,
para um publico galego — ainda que n&o esteja restrito. E, seqgundo Maria Lado, uma espécie de
compromisso com lingua como ambiente de memoria e de tradicdo. Um nacionalismo que esta
longe de remeter ao Franquismo, que buscava unificar a Espanha como nacdo Unica. E o
nacionalismo da especificidade e da diversidade, que associado aos nacionalismos das outras
regides, que também sdo tomadas como nagdes, constroem o todo espanhol, multiplo e diverso.

O falar em lingua galega como lingua materna, inclusive, se confronta com o
castelhano, ainda que ambos guardem muitas semelhancas fonéticas e gramaticais. Em
apresentacdo, elas narram um recital realizado em Madri, onde as pessoas ndo compreendiam
0 conteudo dos poemas e elas tampouco tinham clareza dos sentidos dos dialogos ali
desenvolvidos. Essa narrativa é contada em meio aos risos provocados pela confusdo idiomatica
e ¢ acompanhada pela cancao “Como eu te amo”, em que se discute a colocacdo de pronomes

atonos que variam no castelhano e no galego.



Como eu te amo
como eu te amo,
convéncete,convéncete,
ninguén te amara.
Ninguén porque eu te amo coa forza dos mares,
eu amote co impeto do vento eu,
amote na distancia e no tempo eu.
amote de forma sobrehumana eu®...
(Como eu te amo — Versdo de Lucia Aldao)

Lucia conta que diante desta cangdo, fica, inclusive, mais facil ensinar as criancgas e
adolescentes a usarem a colocacdao pronominal correta, de acordo com as normas da lingua
galega. Estudantes memorizam a masica e, entdo, ndo esquecem também as regras verbais. Os
erros sao comuns, principalmente, porque a colocacéo diverge do castelhano. E como o galego
é considerado uma lingua pouco falada e pouco incentivada, o erro gramatical é comum.

Além de falar em galego, reforcar a importancia e a existéncia de uma norma da lingua
é também um ato politico. A linguagem € ideol6gica, como nos aponta Bakhtin (2011). Trata-
se da resiténcia da lingua. As politicas linguisticas séo criticadas por artistas, por professoras e
professores que temem a extin¢do do galego por falta de uso e de incentivo. Lucia afirmou em
entrevista que “ainda que desapareca, o galego devera desaparecer sendo falado corretamente”,
e ndo com a morfologia do castelhano. Mas esse hibrido, que resulta da confusdo gerada pela
imposicdo do castelhano como idioma Unico, existe porque o galego ndo foi apagado, ou

“assassinado”, como diz Lucia. E a arte, a poesia o sustenta.

4.2.2 Silvia Penas (Cinta Adhesiva): politico feminista

O grupo Cinta Adhesiva € um coletivo independente formado pela vocalista e poeta
Silvia Penas e o masico Jesus Andres. Os artistas se apresentam em eventos publicos ou em
espacos fechados, realizando declamacges acompanhadas por masica. As composi¢fes sao de
Silvia Penas, e todas as poesias sdo em lingua galega — exceto algumas musicas estrangeiras
que séo, eventualmente, incorporadas aos shows.

A poesia do grupo Cinta Adhesiva é feita para ser pronunciada. Acompanhada por
musica, é declamada em idioma galego. No contexto espanhol, cujo territdrio possui quatro

idiomas considerados oficiais (Galego, Castelhano, Basco e Cataldo), mas que apenas a lingua

3 Como eu te amo/como eu te amo/convenga-se, convenca-se,/ninguém vai te amar/Ninguém porque eu te amo
com a forca dos mares,/Eu estou apaixonado pelo impeto do vento/Eu estou a distancia e no tempo que estou./Eu
estou sobreposta ao amor (traducéo nossa).



do governo central ¢ incentivada como oficial, sendo as outras tradadas como “linguas de

velhos”, marcar a posi¢ao de produzir apenas no idioma local é um ato politico.

* Fonte: Acervo pessoal/

s

2017.

Um marco politico que emerge na poesia do grupo Cinta Adhesiva é relacionado
ao género feminino. Ainda que haja homens na composicdo do grupo, é a imagem da poeta
Silvia Penas, que, além de vocalista, € compositora, que evidencia e performa os sentidos

Os versos declamados por Silvia Penas, como uma performance trabalhada por
Zumthor (2010), fazem emergir, tornam real uma série de ideias sobre as vidas das mulheres,
transformadas em sons que se espalham pelo ambiente e, portanto, o constituem. A montagem
dos equipamentos de som parece destoante do cenario medieval da apresentacdo de Combarro,
em Pontevedra, pois 0 grupo ndo é uma encenacdo de passado, mas um presente que carrega
tradicdo — da lingua, da cultura — que torna hibrido e real a experiéncia poética, que, portanto,
é também politica. Na performance, ao declamar em galego, Silvia marca seu posicionamento
ideologico sem precisar falar sobre ele, ao passo em que traz a presenca do publico uma
manifestacdo artistica que tem o idioma galego como presenca do tempo. N&o é uma lingua do
passado, mas esta ali, utilizada por um grupo contemporaneo, que é politico para além das
tematicas politicas.

Trata-se de uma manifestacdo que € politica em seu contexto cultural e situacional,
0 que lhe atribui sentidos politicos e ideoldgicos a partir da escolha do idioma em que a
declamacéo acontece. Sao os elementos extratextuais, 0 mundo prefigurado da narrativa, o que
oferece o0s elementos para que ela se apresente de determinada forma e ndo de outra, e a partir

da qual emergem os sentidos. E é como parte do contexto que a performance se faz de um



determinado modo: a escolha da lingua se faz politica pelo contexto de excluséo pela qual os
falantes de galego passam no cotidiano. Ou que as artes estdo expostas dentro da Espanha e
fora da Galicia, havendo uma segregacéo e um julgamento em torno da lingua ndo hegemonica.
Essa situacdo faz emergir o sentido politico da poesia do Cinta Adhesiva, pois, por essa
producdo, o grupo cria um universo de sentidos possiveis — no ambito do real, do mundo
refigurado e prefigurado novamente da narrativa — e, assim, € resisténcia e luta. A poesia é
formada e formadora do real, que lhe da elementos para a composicéo e de onde a composicéo
emerge.

A performance, como a¢do, é uma conduta afirmativa, uma encenagdo, uma forma
de posicionar-se diante do pablico, em que os atores — sejam na composi¢do ou interpretagdo —
assumem a responsabilidade de personificarem, de darem nome e imagem as ideias que
realizam. E necessario que haja a figura do artista, emprestando sua face & arte que empenha.
A face atua como elemento do corpo, no caso da declamagao assemelhando-se ao que poderia
ser 0 movimento da escrita em outras formas narrativas. Mas, no caso do Cinta Adhesiva, ali
acontece uma manifestacdo ideoldgica e cultural, que é imediatamente ligada a imagem de
Silvia Penas, como a artista que assume a responsabilidade pela obra que desenvolve.

E, assim, hd uma modificacdo nos conhecimentos de todos os individuos envolvidos
na performance. Como acao, séo todos participantes das relacbes emergentes na narrativa, na
declamacéo. E, a partir dela, entra na refiguracdo do mundo, sendo, entdo, novos objetos de
conhecimento a circular no mundo, que passa a ser prefigurado para novos circulos narrativos.
A performance é a troca de conhecimentos que acontece na relacdo entre artistas e pablicos.
Silvia Penas e Jesus Andrés tém o idioma galego como a lingua dessa circulagdo de
conhecimentos, que carrega toda uma poética das vivéncias e emoges cotidianas. A poesia é
uma forma de experiéncia da lingua.

Os elementos internos, que compdem a tessitura narrativa dos versos do Cinta
Adhesiva sdo, como define Jesus Andrés, sinestésicos. Sdo os sentidos alcan¢ando percepcbes
distintas e realizando associacdes, a principio, incoerentes. Mas essas formas sdo associagoes
que o pensamento constroi, justamente por meio das percepgdes, que convocam cores, aromas,
temperaturas e a elas atribuem mem@rias. Jesus considera que a poesia de Silvia € sinestésica.

E é nesse contexto de sentidos hibridos que Silvia aponta que “azul ¢ a cor mas
triste”, em um de seus poemas declamados e acompanhado pela musica “Blue Velvet”. A cor
associada a sentimentos, a sabores, a perfumes parece uma confusdo de sentidos tacteis, mas
seus significados estdo no campo das interpretacGes, e dai a possibilidade de sinestesias por

parte da poesia. E é justamente por essa sinestesia que importa a aura mitica de bruxaria de



Combarro, porque faz emergir, amiude, sentidos referentes a importancia da declamacéo
feminina, em lingua galega, carregando uma obra de outra escritora, cujas produgdes também
passam por uma grande reflexd@o interna. Sdo elementos que parecem externos ao texto, mas
sdo fundamentais para os sentidos que emergem da obra poética performada, pois a
performance é resultado da integracdo de cada um dos elementos. E isso aparece, inclusive, na

forma como o grupo se define:

Disciplinas como poesia, musica, videoarte e posta en escena reméndanse unhas as
outras nun espectaculo pensado para o directo, para accién, pois xorde da intencién
de apelar & escoita e & vision pero tamén a outras partes sensibles e sensoriais do corpo
de maneira que o que se produza sexa unha “vivencia”. (CINTA ADHESIVA, 2018)

O lugar em que a performance acontece é muito importante. As apresentacdes do
grupo incluem sons de ecos, musicas cujas batidas permitem outros movimentos sinestésicos,
e a apresentacao de videos que acompanham 0s versos, mas que ndo tém condicg6es fisicas de
serem apresentados em espacos abertos e iluminados, tampouco combinam com as cores do
verdo europeu, que chega a ter sol até as 22h. Entdo, explora-se outros elementos de cenarios
para permanecer-se uma composicdo que associa audicdo, visdo e as diversas formas de
sensibilidade do puablico.

O que se manifesta também dentro dos textos, que, novamente, apresentam uma
forma de hibridismo politico-poético, que trato como mais uma forma de expressao sinestésica:
na poesia em lingua galega, declamada por mulheres, também se fala sobre o feminino.
Desafios, lutas, sentimentos, resisténcias. Poesias que abracam as ouvintes falando um idioma
que Ihes é materno — mais uma vez a ideia da mulher no centro. Declamar em galego é uma
acolhida as mulheres de posicionamento nacionalista declarado e aquelas que, sem refletir de
forma consciente dos sentidos politicos, também estdo ideologicamente abarcadas como
publico e tendo sua importancia reconhecida e valorizada.

Assim, as tematicas trabalhadas incluem as relagBes de género e suas dimensdes de
resisténcia as opressdes. Reiteram a forca das lutas das mulheres no cotidiano, no amor, na
criacdo dos filhos, inclusive, para continuarmos existindo, diante das violéncias de género tao

recorrentes.

Habia varios elementos
que revelaban a inconsistencia
da declaracion:
que aquel dia
alglns rostros, un rostro, ese rostro
traia nas papilas un sabor
gue non se correspondia
co corazon de ananas
atopado na bolsa do lixo
no papel ditado pola muller



dos tacons
que fala da chuvia
ou da auga da lavadora
e do 6xido da guitarra
do 6xido das cordas vocais
a muller,unha muller,
esa muller lila dos tacéns
o lila sobre a pel
florece dunha maneira
especial
ainda que aquela tarde
o rio cursase dentro da casa
e non funcionase ben a lavadora
nin fose
primavera.®
(Muller Lila - Silvia Penas)

Nestes versos de Muller Lila, Silvia traz uma dimenséo da violéncia que transita
entre a fisica e a simbolica, quando, ao relatar uma agressao, a mulher ndo recebe crédito por
sua denuncia. E permanece na “escuridao” da dor, sem acolhida, sem justi¢ca. Uma situagdo do
cotidiano das mulheres, que passa despercebida nos relatos, na midia, mas que declamada,
interpretada, performada, toma uma dimensdo politica de visibilidade e sensibilizacdo. Ao
fazer-se em lingua galega, grita duas vezes por um olhar que se engaja e se faz enxergar.

Outro poema que traz uma dimensao do cotidiano feminino cantado pelo Cinta
Adhesiva € A Mifia Nai, em que Silvia Penas afirma referir-se as invisibilidades de mulheres
na inddstria da moda. E, principalmente, as invisibilizacdes de mulheres que trabalham em casa,
que cuidam dos filhos, que tém como “profissdo” serem maes e que, portanto, estariam

afastadas da vida sociocultural externa ao ambiente domeéstico.

A mifia nai tamén era unha costureirifia bonita
como a de Rosalia e como Tla nai
e tamén hai algo dela
que non me parece bonito
cando a vexo:
as ufas
tan gastadas
[-]
Acelas
que nos edificaron
polas marxes do lagares
con pantaldns de pinzas e chaqueta
ben cortada
[-]
Acelas
que non saben deses libros que non lemos

39 Houve varios elementos/que revelou a inconsisténcia/da declaragdo:/ que naquele dia/ Alguns rostos, um
rosto, aquele rosto/trouxe nas papilas um gosto/que ndo correspondia/com o coracgdo de abacaxi/ encontrado no
saco de lixo/ no papel ditado pela mulher/ de saltos que fala da chuva/ ou a 4gua da maquina de lavar roupa /e a
ferrugem do violdo/ do éxido das cordas vocais/ a mulher, uma mulher

Aquela mulher lilas de saltos /ou lilas na pele/ floresce de uma maneira especial/ embora naquela tarde

o rio amaldicoou dentro da casa/ e a lavadora ndo funcionou bem/ nem mesmo a primavera (tradugdo nossa).



nin cofiecen a isoglosa que atravesan
Que non falan con metaforas
que ese video de youtube no que apareces
lles resulta inservible
porgue non che fai xustiza

[-]
A elas
némades deste anaco de historia
que as oculta
avida
débelles %0
(A mifia nai - Silvia Penas)

Estes dois poemas sdo exemplos de versos em gque temas femininos aparecem em
tons de questionamento. Escancaram-se realidades que sdo apagadas e, muitas vezes, ignoradas
como violéncias simbolicas que terminam por subjugar os papéis sociais das mulheres. Ao
abordar o tema com um recorte que aciona aspectos de incomodo e de tentativa de
transformacdo dessas situacdes, Silvia Penas marca sua posi¢do ideoldgica de resisténcia e
combativa. Traz uma forma estratégica de uso da poesia para tratar de um tema que é tdo caro
a sociedade. E, assim, da visibilidade as questdes de género e, a partir disso, pode gerar um
movimento de mudanca — pelo menos de percepcao.

A performance da declamac&o convoca esse acionamento politico, um engajamento
entre artistas e publicos que, naguele momento, compartilham o mesmo espaco e tempo — estdo
em co-presenca. Em uma perspectiva hermenéutica, a experiéncia da declamacdo de tais
poemas em um espaco que convoca imagens de bruxas — associadas no mundo ocidental a uma
hierarquia masculina, cristd, que condenava como hereges as mulheres que ousassem ser donas
de sua propria vida, ou que tivessem conhecimentos sobre tratamentos fitoterapicos, tratados
como feiticos magicos — como é o caso de Combarro, nos traz sentimentos e afetos que nédo
podem ser ignorados como produtores de sentidos. As mulheres que ousam sair de seus espacos
definidos pelos homens, como as declamadas por Silvia Penas, transformam-se nas bruxas que
compdem o cenario da declamagao.

E neste espaco que circulam os corpos de Silvia, de Jesus, do publico. Silvia usando
preto, Jesus de mascara, publico transitando entre as lojas de souvenirs, parando para ouvir,
criancas dancando ao som da mdsica que acompanhava 0s versos, declamacdo pausada para

que o grupo de danca galega atravessasse a praca onde acontecia a declamacdo. Fazia calor ao

40 Minha mae também era uma menina bonita/ como a de Rosalia e como sua mae/ e ha algo 1a também que nédo
parece bonito para mim./ quando eu vejo: unhas tdo gastas/ [...]/ Para elas/ quem nos construiu/ pelas margens dos
lagos/ com pingas e calgas de jaqueta/ bem cortadas. /[...]/ Para elas/ Elas ndo sabem sobre esses livros que nédo
lemos/ nem elas sabem as glosas que atravessam./ Elas ndo falam com metaforas

Que o video do youtube ndo aparece/é inGtil/porque vocé nédo faz justica a vocé. /[...]/ Para elas/ Nomades deste
pedaco da historia/ esconda-as a vida devida



by

sol e 0 vento do mar esfriava os corpos a sombra. Todos aqueles corpos estavam em
performance, compondo sentidos possiveis, produzindo conhecimentos que circulavam pelas
palavras, pelas cores, pelas roupas, pelo ambiente.

Os corpos do publico tém relacao direta com a performance pré-elaborada e com o
seu andamento. As percepcdes com relagdo a concentracdo, a atencdo e ao interesse de quem
assiste a declamacdo sdo percebidas e vividas pelos artistas. Antes da apresentacdo de
Combarro, por exemplo, Silvia Penas sabia que eu, brasileira, estaria no publico. Entédo, ela
escolheu uma mausica de Adriana Calcanhoto para incluir no repertério da apresentacgéo,
criando, assim, uma identificacdo mais proxima. Isso aconteceu também em outros momentos,
quando o Cinta Ahdesiva foi contratado para uma apresentacdo em uma escola, a escolha dos
poemas passou por uma avaliacdo de adequacdo do espaco e das preferéncias das professoras
que assistiriam a apresentacao.

Durante a apresentacdo, o publico é constantemente observado. Silvia incorpora a
performance de poeta, e seu corpo parece crescer em direcdo ao publico que mergulha em sua
v0Z, em seus sons, em seu azul. E como se as borboletas que compdem a identidade visual do
grupo voassem em meio as apresentacOes, carregando mais elementos da aura mistica e forte

da montagem musical.

Figura 8: "Azul é a cor mais triste”, Cambarro, 2017.

.......

Fonte: Acervo pessoal/2017.



5. A outra ponta do novelo: tradides e

memorias nas harrativas poeticas




Multiplicidade de trocas semanticas e unicidade da presenca defendidas por
Zumthor (2010, p. 166) sdo as diversas possibilidades de sentidos que emergem dos dialogos
que se realizam na tessitura narrativa das performances. O tema das narrativas € mencionado
por Zumthor em uma perspectiva estruturalista e que busca uma demarcacédo dos limites do que
constitui uma narrativa, sendo assim apontado como insuficiente pelo autor, porque ele
considera que “toda producédo da arte, tanto na poesia quanto na pintura e nas técnicas plasticas,
inclusive na arquitetura, seja, pelo menos de modo latente, narrativa” (ZUMTHOR, 2010, p.
52).

Pensar as narrativas é identificar diversos novelos tecendo camadas de sentido com
0s tempos, com as performances, com as memorias, com as tradi¢des. Este trabalho é uma
narrativa, assim como Sao narrativas as poesias que acompanhei. Sdo narrativas as feiras,
dotadas de sentidos que articulam memorias, tradi¢cdes, presencas e performances. H4 normas
de organizacdo de seus elementos de modo que eles construam ali registros cotidianos,
historiograficos, marcas culturais e sejam portadoras de inimeras outras narrativas em relacéo.

As narrativas, neste trabalho, sdo tomadas a partir de Ricoeur (2010) como "o
destino de um tempo prefigurado a um tempo refigurado pela mediacdo de um tempo
configurado” (p. 95), ou seja, é a organizacdo do tempo através da linguagem. Esta estruturada
em uma triplice mimesis, que apresenta a dimensdo comunicacional das narrativas, em que a
primeira diz respeito a pré-compreensdo do mundo da agdo narrada, que incorpora os elementos
simbolicos, éticos, morais e temporais. A mimesis Il exerce a funcdo de mediacdo, da
configuracdo da intriga e situa-se entre tradicionalidade e inovacdo — 0 que constitui o
rompimento que leva ao ato de narrar. A mimeses Il é onde a narrativa se completa em seu
sentido, no caso, a intersecao entre o texto e o leitor.

A outra dimensdo da narrativa na definicdo de Ricoeur (2010), articulada a
organizacdo do tempo, € a da tessitura da intriga, tomada como a imitacdo da acdo, que organiza
os elementos constitutivos da narrativa. A composicdo da intriga é, segundo Ricoeur (2010, p.
281), "a operagdo que dinamiza todos os niveis da articulagdo narrativa”, amarrando o
acontecimento narrado aos demais elementos identificados no texto, como 0s personagens e as
acoes que evidenciam o tempo que emerge do texto.

A intriga, situada na mimesis Il, é, para Ricoeur (2010), mediadora entre o
acontecimento e a histdria narrada. Os acontecimentos seriam mais do que uma ocorréncia
singular. Situam-se em um tempo prefigurado, que é configurado em uma intriga e refigurado
em um movimento de afetacdo (CARVALHO & LAGE, 2012). Sdo os elementos de

composigdo da intriga que, articulados, comp8em uma narrativa. Interessa aqui pensar estes



acontecimentos singulares, bem como, uma defini¢cdo de acontecimentos persistentes, a partir
de Carvalho (2014), definidos como "essa modalidade que exige permanente interpretagéo, que
continuam a provocar mudancas em seu entorno e em si mesmos” (CARVALHO, 2014, p. 7),
Um elemento constituinte da narrativa, que configura esse continuum de afetacGes e que
atravessa todo o circulo mimético apontado por Ricoeur, € a ideia de memoria, que € trabalhada
mais adiante.

Na poesia de cordel, a triplice mimesis € realizada como a narrativa de um tempo
organizado em versos, constituindo assim o que chamaremos, a partir de Ricoeur (2007), de
uma memoria do cotidiano, produzida ao realizar-se a narragdo como um agir que articula
poetas e audiéncias. A producdo desta memoria é parte de um ciclo que se faz acionando outros
elementos de memdria individual e coletiva e que se mostram nos versos. A poesia de cordel
se constitui como um texto — com suas multiplas materialidades verbais e visuais — e, como tal,
articula relacbes de tempos e espacos, experiéncias e tradicionalidades, sendo, no entanto,
constantemente atualizado como forma simbolica e atividade cultural.

A narrativa constitui-se, entdo, como um dialogo que s6 se completa na relacao
entre poetas e audiéncias, ou seja, quando se completa o circulo mimético, que se abre para
novas narrativas. Assim, esta acdo narrativa se da por meio de uma linguagem que comporta
um movimento dialético, o que, segundo Bakhtin (2012), deve ser pensado indissociavelmente
do contexto relacional do evento em que a narrativa acontece, ou seja, da arena da performance,
proposta por Foley (1995).

E preciso compreender que o uso da linguagem na composicao narrativa e no texto
configura uma interacdo social, uma tessitura de lacos, a partir dos quais emergem os embates
de onde sdo construidos os sentidos e, no caso deste trabalho, a articulagcdo entre memodria,
tradicdo e performance, que se definem mutuamente. A linguagem como um processo dialégico
é resultado de atividades interpretativas dos textos permeados de escolhas por elementos que
devem compor as intrigas, de conotacGes, de metaforas e de sentidos, que tornam possiveis uma
multiplicidade de interpretacdes. A linguagem é um dos fios do novelo de sentidos da poesia
de cordel, sendo um caminho possivel para compreendé-la.

O circulo mimético de Ricoeur (2010) nos ajuda a compreender a relacdo entre
narrativa e performance, por convocar 0s processos, ndo somente a poesia nela mesma, e as
articulacGes dos elementos de textualidade, que interessam ao campo da Comunicacédo. Trata-
se da construcdo das intrigas como lagos entre atores, convocando os elementos da performance
como constituintes. Citando a ideia da mimesis de Aristoteles, Ricoeur (2010) aponta a poética

como a arte de tecer intrigas a partir da imitagdo ou da representacao.



Segundo Ricoeur (2010), a composicao da intriga esta relacionada a uma pré-
compreensdo do mundo. Esta relacionada a identificacdo da acdo a partir de seus aspectos
estruturais e, sobre ela, elaborar uma significacdo articulada para identificar mediacGes
simbolicas que sdo portadoras de caracteristicas temporais, que possibilitam que a acéo seja

narrada.

As acles implicam objetivos, cuja antecipacdo ndo se confunde com qualquer
resultado previsto ou predito, mas compromete aquele de quem a acdo depende. As
acOes, ademais, remetem a motivos, que explicam porque alguém faz ou fez algo, de
uma maneira que distinguimos claramente daquela pela qual um acontecimento fisico
conduz a um outro acontecimento fisico. (RICOEUR, 2010, p. 97)

A possibilidade de narracdo da acdo, segundo Ricoeur (2010), aponta para uma
articulacdo prévia em signos, regras e normas. A acdo estaria sempre simbolicamente
mediatizada, ou seja, ela possui significados primeiros, sentidos prévios culturalmente
atribuidos, que ndo necessariamente sdo a significagdo “correta”. Trata-se de sentidos que
entram nos didlogos durante os processos de significacdo. Assim, a significacdo ndo € uma
operacdo psicoldgica da propriedade de um individuo, mas estd incorporada a acdo e é
negociada nos jogos sociais articulados na narrativa.

Nas feiras, a descricdo de seus ambientes € importante para que possamos perceber
especificidades e os sentidos dos elementos presentes, seja fisicamente, seja pela dimenséo da
memoria. A feira, como arena da performance e como uma narrativa, € uma grande casa cuja
historia é contada pelas historias de seus moradores. Cada mudanca, cada visitante, cada festa,
cada comercializagéo, cada relacéo afetiva que usa esse espago nao fazem dele um plano de
fundo, mas um cenério cujos sentidos modificam, contextualizam e dialogam entre si.

Deste modo, nas duas feiras, o cordel se configura como um elemento narrativo que
contribui para sua caracterizacdo como espago nordestino, a0 mesmo tempo em que a poesia
que acontece nas feiras é configurada pelos tracos especificos do espacgo fisico. Assim,
precisamos entender as articulacdes e os lagos feitos desse novelo, para que possamos tecer
narrativas que considerem toda a multiplicidade que os fenbmenos oferecem.

Com relacdo a articulagcdo temporal implicita nas mediacGes simbolicas, Ricoeur
(2010) sugere um triplo presente: presente do passado, presente do presente e presente do
futuro. O tempo presente é uma potencialidade, como discutido ao abordar a temporalidade das
performances, que acontecem justamente nessa efemeridade do presente e da co-presenca, ou
da ideia de um presente em comum. A narrativa € a articulacao préatica dessa temporalidade, é
o “tornar presente”, inclusive aquilo que esta ausente, que constitui a memoria, como discuto

mais adiante.



Em continuidade, a mimesis Il ¢ o campo do “como se”, que Ricoeur (2010) separa
de ficcdo

para evitar o equivoco que o emprego do mesmo termo em duas acepcdes diferentes
criaria; uma primeira vez como sindnimo das configurac@es narrativas, uma segunda
vez como o antbnimo da pretensdo que a narrativa histérica tem de construir uma
narrativa ‘veridica’. (RICOEUR, 2010, p. 112)

Hé& a tentativa de compreensdo da mimesis Il como mediagdo entre 0 antes e 0
depois da configuracdo, em uma operacgéo de construcdo da intriga. Um processo que dispensa
discussdes sobre distingdo entre “imagindrio” e “real”, pois a intriga ja exerce uma funcao de
integracdo entre pré e pds-compreensdo que Ricoeur (2010) situa na ordem da agdo e das
temporalidades.

Deste modo, Ricoeur (2010, p. 114-115) aponta trés motivos para considerar a
intriga como mediadora:

1) Faz mediacdo entre acontecimentos, transformando-os em historia;

2) Integra fatores heterogéneos como agentes, objetivos, meios etc.;

3) Por caracteres temporais préprios, constituindo as dimensdes episodica e

configurante da narrativa.

Este ato configurante aponta para a continuidade que liga as mimesis Il e I1l, em

que o suporte da leitura ativa a nogéo da tradicionalidade, ou seja,

a transmissdo viva de uma inovagdo sempre suscetivel de ser reativada por um retorno
aos momentos mais criativos do fazer poético. Assim entendida, a tradicionalidade
acrescenta um novo aspecto a relacdo entre intriga e tempo, enriquecendo-a
(RICOEUR, 2010, p. 119).

Trata-se da constante relacdo entre inovacao e continuidades. As tradicdes, que
conformam e surgem das memodrias, sdo elementos da tessitura da intriga.

Ricoeur (2010, p. 123) considera, entdo, que a mimesis Il necessita do complemento
de um terceiro estagio mimético, quando “a narrativa alcanga seu sentido pleno”. Trata-se da
mimesis 111, na qual o pablico termina o percurso narrativo. A narrativa € um ato conjunto que
articula agentes e textos, no qual emergem os sentidos. Pela proposta do circulo mimético, no
ato da leitura € que o publico realiza negociaces com os autores, a partir da obra, e se torna
autor de sua propria configuracdo do tempo em novas narrativas, reiniciando o ciclo.

No estudo da performance como narrativa, devo estar atenta aos trés movimentos
mimeticos, no caso: mimesis | — as feiras, 0s ambientes, a presenca ausente da poesia, 0S
elementos simbdlicos e de tradigdo que antecedem a poesia, as relacdes de poder que estdo na
composi¢do dos poemas; mimesis Il —a poesia declamada, o processo criativo, as elaboracdes,

ou seja, aquilo que emerge como as textualidades colocadas em circulacdo; mimesis Il — 0s



sentidos que emergem da poesia na relagdo com os publicos que ressiginificam as intrigas e
fazem emergir no mundo as memorias e tradi¢des construidas.

Segundo Ricoeur (2010), o campo cultural € a primeira modelagem da narrativa.
As préticas culturais nas quais 0s poetas estdo inseridos e a dimenséo cultural das feiras séo
elementos constitutivos das narrativas. E nesse campo que identificamos os elementos
referentes & memoria e as tradi¢Ges, aos quais dedico minha atencéo aqui. A partir de uma ideia
de “catarse”, em que os elementos narrativos experimentados pelos leitores sao construidos nas
obras, a mimesis 11 se realiza quando esse leitor/ouvinte/publico se apropria do mundo cultural
compartilhado. Essa apropriagdo conforma uma prefiguracéo de algo que seré transformado em
narrativa novamente. Portanto, a mimesis |1l de uma intriga pode configurar a mimesis | de
outra, constituindo assim o que ¢ chamado de ‘ciclo’ mimético.

Para Ricoeur (2010), a narrativa € uma forma de apreensao do tempo. O tempo que,
na performance, também ¢ definidor. As narrativas que emergem no improviso tém relagdes
temporais que também atravessam todo o circulo mimético. Trata-se da organizagdo de um
tempo realizada em um tempo ‘imediato’, o do improviso, que conforma outro tempo para os
publicos. O imediato esta relacionado ao presente como o instante que deixa de ser quando se
realiza, tornando-se passado. No entanto, em co-presenca, sdo tempos compartilhados pelos
atores que fazem parte da narrativa.

Com a hermenéutica proposta por Ricoeur (2010, p. 25), interessa “o processo
concreto pelo qual a configuragdo do campo pratico e sua refiguracdo pela recepgao da obra”,
reconstruindo as operagdes que elaboram a mediacdo da intriga na dindmica da narrativa. Para
o filésofo, a intriga é a chave do problema da relacdo entre tempo e narrativa, construida a partir
dos trés modos miméticos, relacionando o estagio da experiéncia que antecede a intriga e 0 que
0 sucede.

O cordel, compreendido como um "conjunto de histérias que passaram do oral para
0 impresso e, quase sempre, fogem do impresso e voltam ao oral, modificadas, com fatos ou
episadios acrescidos ou suprimidos” (CARVALHO, 2002, p. 287), € um conjunto de narrativas
gue tém rima, ritmo e métrica, que se apresentam como formas de ressignificar o mundo,
articulando elementos de memoria e de tradi¢cbes na configuracdo de um novo processo de

construcdo de memorias do cotidiano.



5.1 Memodria e tradicbes

Memoria e tradicao sdo elementos da narrativa que acionam as relaces do tempo,
atravessando os trés modos da experiéncia mimética. Sdo parte do mundo prefigurado, que
antecede a intriga, constroem sentidos na composic¢ao da intriga e retornam ao mundo pela
perspectiva dos publicos. Estes elementos se fizeram relevantes a partir do movimento de
campo, que convocou discussdes sobre o papel da memoria forjada e das tradicbes na
construcdo das narrativas que circulam nos ambientes das feiras.

Trato, assim, das memadrias coletivas — com todas as dificuldades epistemologicas
reconhecidas e apontadas conceitualmente — em didlogo com as memérias individuais, como
aborda Ricoeur (1999), que sdo singulares, tém vinculo com a consciéncia do passado e
proporciona uma nocdo de orientagdo com relacdo ao tempo. Assim, ela é tratada aqui como
“aquelas lembrangas compartilhadas que perfilam a identidade étnica, cultural ou religiosa de
uma coletividade dada**” (RICOEUR, 1999, p. 17, tradugdo livre).

Isso porque, segundo Ricoeur, as lembrancas ndo sdo completamente individuais,
mas contam com as lembrancas de outrem e porque nossas lembrancgas estdo inseridas em
relatos coletivos, dependendo do andamento da histdria dos nossos grupos sociais. E 8 memaria
coletiva que recorrem os excessos dos nacionalismos para constituir uma ideia de identidade de
uma dada coletividade — como se percebe como movimento que acontece nas feiras estudadas
neste trabalho.

A oralidade, segundo Zumthor (1993), é um elemento muito importante para as

memorias coletivas, que encontram na voz uma articulacdo da presenca.

As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham o real; a
vO0z poética os reline num instante Gnico — o da performance —, tdo cedo desvanecido
porque se cala; ao menos produz-se essa maravilha de uma presenca fugidia, mas total.
(ZUMTHOR, 1993, p. 139)

A voz poética, para Zumthor (1993), é profecia — que projeta os acontecimentos —
e memoria — que lhe oferece permanéncia no tempo. Considera também a memdria coletiva
como fonte de saber, enquanto a memoria individual estaria no &mbito da aptiddo para esgotar
e enriquecé-la. O que também aponta para o duplo fluxo do qual trata Ricoeur (1999), que
coloca memorias coletiva e individual em relagéo, instituindo-se mutuamente.

A memoria, a partir destas reflexdes, aponta Zumthor (1993), envolve toda a

existéncia e mantém o presente na continuidade do tempo. Mesmo sob a forma de poesia,

4 «Aquellos recuerdos compartidos que perfilan la identidad étnica, cultura o religiosa de una colectividad dada”



porque carrega nela um saber e o reconstroi continuamente, manifestando-se em atos de
enunciagdo por parte dos intérpretes, que fazem referéncia a colecdo de lembrancas coletivas
que “sem cessar, ajusta, transforma, recria” (ZUMTHOR, 1993, p. 142). Assim, as artes sdo
compostas e compdem memoarias — individuais, em artistas, e coletivas no publico, que se
retroalimentam.

O processo dialético que articula a dimensdo da memoria na textualidade da poesia
de cordel é fundamental para a compreensédo das narrativas a partir de Ricoeur (2010). Ela nos
permite olhar para o cordel como um lugar de producéo e de troca de conhecimentos sobre o
cotidiano, mais especificamente sobre uma realidade sociocultural que é abordada nos versos,
levando em consideragdo que um acontecimento ndo pode ser tratado por uma perspectiva de
totalidade. Entdo, sdo convocados elementos de memaria de um mundo prefigurado, que foram
articulados nas demais narrativas do mundo, e que fazem parte das novas narrativas que irdo
circular a partir dos publicos, completando o circulo mimético.

Os ambitos da memoria sdo tratados a partir de Ricoeur (2007), que sugere duas
formas de abordagem: uma cognitiva e uma pragmatica. Ndo tenho o objetivo de analisar
aspectos neuroldgicos e cognitivos da memaria manifesta na producao e declamacéo da poesia
de cordel, ainda que reconhega que esses processos sdo importantes para as atividades de
memorizacdo e declamacdo, que usam rimas e ritmo como estratégia mnemotécnica. Estes
recursos seriam apontados por Zumthor (2010), que possibilitam a declamacéo que dispensa a
necessidade da leitura. Diz respeito ainda aos modos técnicos de exercicio da criacdo poética
na memdaria, antes de ser transcrita, incluindo ai a cantoria, 0 improviso e outras formas de
poesia oral.

No caso do improviso, que é a forma oral que identifico nas performances que
acontecem nas feiras trazidas aqui, Zumthor (2010) aponta que a memdria se refere ndo a um
texto, mas as normas do género trabalhado. O improvisador organiza materiais “brutos”: temas,
palavras, expressdes, cenas, motes, juntando na cantoria elementos de outras atividades de
memorizagdo, que sdo trazidos a declamacdo do momento. Deste modo, o improviso dependeria
de acordos culturais e predisposi¢des do publico, tendo a memaoria como atividade coletiva.

Zumthor (2010), entdo, define improvisagdo como:

Em principio, coincidéncia entre a producdo e a transmissdo de um texto: este,
composto na performance, opBe-se aqueles compostos para ela. De fato, a
improvisagéo ndo é jamais total; o texto produzido no ato, o é em virtude de normas
culturais, e mesmo preestabelecidas. (ZUMTHOR, 2010, p. 254)

Mas me refiro aqui, a partir da abordagem pragmatica, que articula o lado operatério

da memoria e seus exercicios, a uma memoria que é construida nos versos, como algo que



ressignifica os acontecimentos. Mais do que me ater as técnicas de criacdo, me interessam 0s
processos simbdlicos que a memoria constitui. O cordel € um lugar onde a disputa de sentidos
pode ser compreendida por essa negociacdo entre as manifestacbes de memoria e de
esquecimento, considerando que ambos tém uma dimensdo dialética. Tem-se deste modo,
segundo Ricoeur (2007, p. 455), uma ideologizacdo da memoria, ou seja, "uma forma ardilosa
de esquecimento, resultante do desapossamento dos atores sociais do seu poder originario de
narrarem a si mesmos", o que configura a ideia de memoria forjada. O cordel retoma esse lugar
de uma narrativa de si pela memaria dos poetas posta em relagdo com a memoria coletiva.

Em um nivel classificado como préatico - ou pragmaético - por Ricoeur (2007), 0s
abusos de memodria resultam de uma manipulagdo entre memoria e esquecimento, por
detentores de poder, e estdo ligados a distor¢cGes que dependem no nivel fenomenal das
ideologias. Ha um plano dialético instituido neste processo de manipulacdo da memoria, cujos
abusos sdo também abusos de esquecimento. "Os mesmos acontecimentos podem significar
gloria para uns e humilhagio para outros. A celebragdo, de um lado, corresponde a execragio
do outro. E assim que se armazenam, nos arquivos da memoria coletiva, feridas reais e
simbolicas” (RICOEUR, 2007, p. 96). A memoria, neste nivel, tem a ver com o exercicio de
um poder que determina o que poderéa ser lembrado e o que deveréa ser esquecido. Deste sistema
de autoridade emanam as questdes dialéticas que constituem uma disputa de sentidos.

A construcdo de ideais nacionalistas em Estados fascistas apoiava-se justamente
nessa ideia de producdo de uma memoria coletiva, a partir da dialética entre memoria e
esquecimento. Forjam-se narrativas em que se escolhe o que deve ser lembrado, o que estara
nos livros, nos relatos, quais séo as atividades culturais que receberd@o investimentos para que
sejam mantidas, para que virem “tradicdo”. Sdo aquelas que buscam manter as formas e
estruturas ditas “originais” e que contribuem para a repercussao das narrativas que interessam
a um poder. Nestas situacbes, sdo encenadas imagens que devem ser projetadas em
permanéncia.

Toda narrativa é recorte, é enquadramento, é escolha. Sdo elementos que entram na
intriga em detrimento de outros que ficam de fora, porque nenhuma narrativa da conta da
totalidade dos acontecimentos. As feiras, como narrativas, com construgdes simbdlicas sobre
elementos culturais, ou sobre as cidades que marcam como querem ser identificadas e
reconhecidas, nos dizem de relagdes de poder, de didlogos e de memdrias. E refletir sobre essas
articulacdes e fundamental para compreender as performances que emergem nesses ambientes,

que tém esses elementos como parte de sua composicao.



Consigo me apropriar deste conceito da memaria forjada proposto por Ricoeur
(2007) em uma situacdo tdo diversa — ja que a proposta do autor faz referéncia a governos
autoritarios e aqui proponho um estudo sobre feiras, em que ha declamacéo de poesia de cordel
—, porque identifico nos espacos das feiras propdsitos de manutencdo de memoria nas
performances, que atravessam as narrativas em todo o ciclo mimético, mas também ha disputas
de poder em torno dos sentidos do cordel — quem define, quem performa, onde e quando sdo
acionados. Ha, por parte de alguns grupos, a necessidade de manutencdo de suas proprias
praticas, afirmando-as como as “mais adequadas”, ou “a verdadeira”, que desprezam as
variag0es, as transformacoes.

E o que acontece na Feira de S&o Cristovao, por exemplo, quando temos uma
selecdo de elementos que fazem referéncia ao Nordeste para que haja uma identificacdo dos
frequentadores com o espaco, como, por exemplo, a decoragdo em tons terrosos, com bandeiras
de S&o Jodo, a exploracdo do forré como trilha sonora e a utilizacdo de imagens de personagens
nordestinos. Essas referéncias séo forjadas e contribuem para a manutencéo de uma imagem do
Nordeste que, ao constituir-se como recorte, ndo contempla a diversidade das identidades e
referéncias que sdo possiveis quando se trata de povos. Ha dialogos, inclusive territoriais e
culturais, que atuam na constru¢cdo de memadrias, no trabalho dos recortes e que sdo decisivos
para a negociacdo do que € escolhido para ser lembrado.

Em Campina Grande, que é no Nordeste, had também elementos de meméria forjada
— iss0 ndo acontece somente no trato dos elementos culturais fora da regido. As imagens, 0s
sons, as referéncias artisticas tradicionais sdo exploradas como referéncias de construcdo de
identidades. Acontece que, na feira do Rio de Janeiro, trata-se do Nordeste como um elemento
ausente, que se busca construir como presente a partir da articulagdo de objetos que facam
referéncia a cultura e ao espaco fisico que se almeja representar.

Na feira do Nordeste, estando ja na regido, ndo ha a necessidade de ‘resgatar’ tragos
referenciais identitarios. Isso ja é contemplado pelo espaco fisico e pelas pessoas nordestinas
que circulam na feira e tém suas vidas cotidianas desenvolvidas no entorno. O elemento de
memoria que, em Campina Grande, é construido, é o da poesia de cordel como referéncia na

cidade, que é presente na memoria, mesmo quando ausente fisicamente.

A memoria coletiva s6 consiste no conjunto das pegadas deixadas pelos
acontecimentos que tenham afetado o curso da histéria dos grupos implicados que tém
a capacidade de colocar em cena essas recordagdes comuns com motivo das festas, 0s
rituais e as celebracdes publicas. (...) A histéria escrita constitui um ponto de apoio na



existéncia na existéncia fenomenoldgica dos grupos. ¥ (RICOUEUR, 1999, p. 19,
traducdo livre)

Segundo Ricoeur (1999), a memdria é a presenca de algo que esta ausente, seguindo
as referéncias de Santo Agostinho (memdria como o presente do passado) e Husserl (o passado
retido no presente). E a possibilidade de recorrer ao passado e recuperar e reconstruir narrativas.
E 0 que permite, no caso da Feira Central de Campina Grande, identificar a presenca da poesia
de cordel, ainda que, fisicamente, ela ndo esteja 1. Estd como narrativa, como representacgéo.
Como memoria coletiva.

O que a feira de S&o Cristdvédo oferece € um conjunto de imagens que podem ser

pensadas como signos —uma ‘coisa’ que esta no lugar de outra ‘coisa’ para fazer-lhe referéncia.

Ao falar desta evocacdo ou representacdo de algo ausente a partir de uma referéncia
visual efetiva, entramos em cheio no terreno da imagem, porque finalmente esta e suas
qualidades sensoriais entdo estreitamente associadas, tal como propunha a doutrina
peirciana do icone.*® (ABRIL, 2012, p. 19, tradugdo nossa)

Sao imagens e imaginarios construidos historicamente na midia, na literatura, nas
artes visuais, no cinema e mesmo no discurso politico sobre a regido, que tenta manter a
compreensdo do Nordeste na condicdo de atraso. E a dimensdo da “visualidade” proposta por
Gonzalo Abril. Ou seja, é o que as feiras mostram no momento em que olhamos para elas, 0
que esta visivel de forma imediata, as caracteristicas sensoriais que as feiras apresentam em
suas narrativas.

A atribuicdo de sentidos decorre do olhar que atribuimos ao ambiente estudado. Por
iSS0 a experiéncia é importante aqui, porque ela trata justamente do repertério de interpretagdes
possiveis. E que ¢ individual e, a0 mesmo tempo, coletiva. “Uma consequéncia Obvia do que
digo é que a imagem visual ndo se esgota no visivel, mas ha nela tracos do invisivel, marcas do
visivel reprimido, o pressuposto, o adiado”** (ABRIL, 2012, p. 21, traducdo nossa). Estes
elementos invisiveis que busco alcancar estdo no lugar da memoria, acionada, por exemplo,

quando chego na feira Central e pergunto onde estdo os poetas. Eles ndo estdo presentes de

42 “La memoria colectiva sélo consiste en el conjunto de las huellas dejadas por los acontecimientos que han
afectado al curso de la historia de los grupos implicados que tienen la capacidad de poner en escena esos
recuerdos comunes con motivo de las fiestas, los ritos y las celebraciones publicas. (...) A historia escrita
constituye un punto de apoyo en la existencia fenomenolégica de los grupos ™.

4 “Al hablar de esta evocacion o representacion de algo ausente a partir de una experiencia visual efectiva,
hemos entrado de lleno en el terreno de la imagen, porque finalmente ésta y las cualidades sensoriales estan muy
estrechamente asociadas, tal como propugna la doctrina peirceana del icono ”.

4 “Una consecuencia obvia de lo que llevamos dicho es que las imagenes visuales no se agotan en lo visible,
sino que hay en ellas siempre trazos de lo invisible, marcas de lo visible reprimido, o presupuesto, o

postergado ”.



forma visivel, mas devem estar em algum lugar, porque a sua existéncia e a das feiras estdo
interligadas.
Segundo Abril (2012), o visivel se relaciona com o invisivel pelo que se deseja ver;

pelo que se sabe e 0 que se acredita; pelo que se faz.

Em outros termos: vemos através dos olhos de nossa cultura, dos sistemas simbdlicos,
conhecimentos, valores e estere6tipos adquiridos através da enculturacéo. E através
da nossa experiéncia mais ou menos particular de leitores de textos, incluindo os
textos visuais.*® (ABRIL, 2012, p. 8, tradugdo nossa)

Sao as “lentes” de nossas leituras, por isso a importancia atribuida a experiéncia
como essa afetacdo que, em dialogo com meu repertorio sociocultural, produz os
questionamentos e sentidos apontados neste trabalho. A minha memoria € acionada e busca
movimentos de intertextualidade a partir do momento em que me torno leitora e narradora das
feiras.

Como memoria, a materialidade fisica da manifestacdo cultural pode ser
dispensada, como aconteceu na minha primeira visita a feira Central de Campina Grande. Nao
estava acontecendo nenhuma performance poética no espaco naquele dia, mas as pessoas
lembravam-se de, em algum momento, ja ter visto os poetas por la. Entdo, de uma por uma, as
pessoas abordadas davam informacGes sobre as possibilidades a partir do que elas puxavam de
suas lembrancas. Havia uma auséncia fisica, mas algo imaginario transitava pela feira nas falas
das pessoas. Tanto que demorei a sair de 14, porque, mesmo que ndo encontrasse a declamacéo,
as indicacgdes sobre performances sugeriam que havia algo acontecendo. Esse algo era a poesia
na memoria coletiva.

Como memoria coletiva em situacdo de auséncia, a Feira de Séo Cristdvao explora
isso, por exemplo, em sua decoracdo, nas producdes culturais, nos produtos vendidos. A
memoria, neste caso, convoca uma presenca de Nordeste em um lugar que ndo esta situado na
regido, precisando, consequentemente, para que a referéncia seja feita, utilizar elementos como
as masicas, as comidas, as apresentacdes, 0s produtos e as pessoas que carregam consigo 0S
elementos de memoria nordestina e que, na auséncia fisica da regido, criam uma presenga nas
relacfes que emergem na feira. Neste caso, falo em auséncia por uma questao geografica, visto
gue os produtos, as obras, as pessoas podem transitar. No entanto, as referéncias buscadas tém
a ver com uma nostalgia das pessoas que sairam do Nordeste para viver no Rio de Janeiro e

encenam, em Sao Cristovao, o territério onde ndo vivem mais. Desta forma, como se o territorio

4 “En otros términos: vemos a través de los ojos de nuestra cultura, de los sistemas simbélicos, conocimientos,
valores y estereotipos adquiridos a través de la enculturacién. Y a través de nuestra experiencia mas o menos
particular de lectores de textos, incluidos los textos visuales ”.



pudesse ser transposto, as préaticas ali desenvolvidas que buscam construir a presenca na
auséncia, deixam as falhas desse movimento, que sdo de outros dialogos e que mostram as
arestas que sobram das tentativas de reproducéo.

A memoria individual que é acionada nas tessituras das intrigas esta imersa em
memorias coletivas, com as quais dialoga. Segundo Ricoeur (1999), os individuos ndo recordam
sozinhos, mas com a ajuda das lembrancas de outros. Além disso, nossas memorias estariam
inscritas em relatos coletivos. O que se sabe sobre o Nordeste, por exemplo, conta com
elementos culturais, artisticos e historicos que apontam para uma construcao imagética coletiva:
as memorias sdo desenhadas por uma historiografia que pinta quadros com as nossas préoprias
experiéncias. Esses relatos pincelam elementos que sdo tomados como representativos de
identidades e que sdo convocados, quando, por exemplo, busca-se construir uma feira de
tradicdes nordestinas no Sudeste. Ou no préprio Nordeste, quando busco esses elementos, ainda
que as pessoas ndo os encontrem mais no cotidiano, elas conseguem apontar sua existéncia.

Compreendo, entdo, a partir de Ricoeur (1999, 2007), que mem®rias individuais e
coletivas se instituem mutuamente. “Nossa relacdo com o relato consiste, em primeiro lugar,
em escuta-lo: nos contam historias antes que sejamos capazes de nos apropriarmos da
capacidade de contar e a fortiori de contarmos a ndés mesmos™*® (RICOEUR, 1999, p. 20,
traducdo nossa). Assim como nossas memorias decorrem da memoria coletiva, estas sao
compostas pelo conjunto de memorias individuais em didlogo.

Deste modo, em uma perspectiva dialética, o esquecimento é pensado a partir do
que se coloca como memdria nas estratégias narrativas que compdem a performance poética.
Trata-se de uma negociacao permanente sobre o que se deve lembrar, que é delineado por aquilo
que sera esquecido. O esquecimento ndo € o oposto da memoria, mas o que a define. Nessa
perspectiva, lidar com a dialética memoria e esquecimento ndo € algo restrito a uma atividade
de fazer historia, mas trata-se das préprias possibilidades de as narrativas ndo darem conta de
todas as perspectivas do acontecimento em questdo. A narrativa comporta, segundo Ricoeur

(2007), uma dimenséo seletiva que a configura.

As estratégias do esquecimento enxertam-se diretamente nesse trabalho de
configuracéo: pode-se sempre narrar de um outro modo, suprimindo, deslocando as
énfases, reconfigurando diferentemente os protagonistas da acdo assim como 0s
contornos dela. (RICOEUR, 2007, p. 455)

A legitimidade destas memdrias acionadas estaria ligada justamente a nogédo de

testemunho, compreendida pela dimensdo da memoria individual conceituada por Ricoeur

% “Nuyestra relacion con el relato consiste, en primer lugar, en escucharlo: nos cuenta historias antes de que
seamos capaces de apropiarnos de la capacidad de contar y a fortiori de la de contarnos a nosotros mismos”’



(2007) e que culmina na producéo de uma memoria coletiva ligada a uma atividade de producéo
de conhecimentos produzidos e compartilhados pelos poetas cordelistas. Tal caracteristica
dialoga com aideia da mirada de Abril (2012), ou seja, uma forma de poder que atribui sentidos
ao objeto observado.

Por ela, sdo selecionados os lugares de enunciacdo e assinaladas posicOes
socioculturais que marcam o0s recortes narrativos que sdo realizados e, assim, exercem
estratégias de controle simbdlico, um poder que o observador e a observadora colocam em
pratica na tessitura de seus textos. Isso fala tanto da obra quanto da pessoa que narra. A minha
narrativa sobre o cordel nas feiras, por exemplo, € um recorte, uma escolha que eu fiz diante de
meus incomodos que, por sua vez, dizem sobre as minhas posic¢oes (e experiéncias) diante do
fendmeno. Neste momento, eu sintetizo uma interpretacdo minha, mas que nédo € individual
porgue convoca todos os textos que compdem meu mundo pré-figurado.

As dimensdes de memoria individuais e coletivas articuladas para a composicdo
dos versos de cordel, a0 mesmo tempo em que sdo acionadas, produzem novos lugares de
memoria a partir da tessitura da intriga. Assim, a memdria individual faz referéncia a um
processo que considera a atividade dos protagonistas da acdo, enquanto a memoria coletiva
evoca uma operacao tomada em conjunto. Para Ricoeur (2010), estas dimensGes de memoria
ndo se opem em um mesmo plano, mas tém pontes que devem ser intercruzadas em uma
operacao analitica situada na narrativa.

Pode-se pensar na memoria como aspecto fundamental da narrativa, pois, segundo
Ricoeur (2010, p. 117), "o arranjo configurante transforma a sucessdo dos acontecimentos numa
totalidade significante, que é o correlato do ato de reunir os acontecimentos, e faz com que a
historia possa ser acompanhada”. O que temos na poesia € a producdo de uma memoria do
cotidiano possibilitada pela tessitura da intriga que faz mediacdo entre o acontecimento narrado
e a leitura, momento propicio as ressignificacoes.

As memodrias coletivas que se manifestam nas duas feiras sdo, entdo, conjuntos de
memorias individuais que percebo quando converso com os atores que transitam pelos
ambientes. As memorias individuais sdo apontadas por Ricouer (1999) como um carater proprio
da experiéncia vivida pelos sujeitos. E é a partir das narrativas que essas lembrancas séo
transferidas entre atores. Outro ponto que Ricoeur apresenta referente & memoria individual é
que ela oferece uma continuidade no presente aos eventos do passado. Assim, o passado
lembrado depende da representacdo e nao da presenca.

Este ponto é fundamental para pensar sobre as representagdes que as duas feiras

carregam em si, 0 que cada uma delas tem de representacdes a partir das memorias que sao



evocadas em suas constituicbes. A Feira de S&o Cristovao carrega um imaginario de
representacdo de manifestacOes culturais que estdo fora de seu ambiente e que estdo demarcadas
pelos muros do Centro de Tradi¢bes Nordestinas, acessiveis a quem paga pela entrada. Ali, ha
uma representacao especifica que dita o que serd lembrado e constitui uma narrativa especifica,
baseada na ideia da tradicdo ou de uma memdria, em uma tentativa de construcdo de uma

identidade. E a memdria que se pretende resguardar.

A tradicdo esforca-se por manter um vinculo com o passado a fim de reverencia-lo,
mas, as tradi¢cBes inventadas, embora geralmente ndo sejam assim vistas, 0 que
buscam mesmo € estreitar seus vinculos com o passado, manter-se como sua
continuacdo deste, apesar de apresentar um diferencial: as tradi¢Ges inventadas fincam
suas raizes na atualidade e mantém-se sempre com vigor. E justamente essa
capacidade de adaptacdo constante que compreende o0 modo mais eficiente para lidar
com as demandas do tempo, o ponto de equilibrio entre passado e presente, atendo-se
aeles, mas cientes das limitagGes do primeiro e das necessidades do segundo. (SILVA,
2015, p. 61)

Essa é a ideia da presenca ausente que aparece como constituinte, inclusive, da ideia
de memoria forjada. Individuos em co-presenca fazem referéncia a objetos, fenbmenos,
acontecimentos ausentes no instante da performance, mas que sao trazidos a presenca sob a
forma de narrativa. Ricoeur (1999) chega a tal reflexdo a partir dos conceitos de “horizonte de

expectativa” e “espacgo de experiéncia” de Koselleck, apontado como

o0 conjunto de herangas do passado cujas pegadas sedimentadas constituem em certo
modo o solo em que descansam os desejos, 0s medos, as previsdes, 0s projetos e, em
resumo, todas as antecipagdes que nos projetam para o futuro.*” (RICOEUR, 1999, p.
22, traducdo nossa).

Trata-se, no caso da presente pesquisa, do conjunto de sentimentos, afetos e
referéncias, que identificam o Nordeste na feira situada no Sudeste e que fazem com que as
pessoas reconhecam a existéncia da poesia na feira Central, mesmo quando nao encontram ali
nenhum poeta.

A memoria é “guardada” e mantida para a constru¢do de uma ideia de tradig&o.
Comumente tratada como uma estagnacdo dos movimentos culturais, € vista como algo a ser
preservado para a referéncia a identidades — também fixas. Essa ideia de tradi¢cGes engessadas
é defendida por grupos que compreendem que essas tradi¢des sdo a representacdo da histéria e
que que precisam ser mantidas — ainda que sustentadas por encenacdes. Contudo, é também
tratada com desprezo por grupos que entendem tradicdo como um passado morto. Ambas

mantém as amarras conceituais e histéricas que unificam a experiéncia, a vivéncia e as

47 “el conjunto de herencias del pasado cuyas huellas sedimentadas constituyen en cierto modo el suelo en el que
descansan los deseos, los miedos, las previsiones, los proyectos u, en resumen, todas las anticipaciones que nos
proyectan hacia el futuro”.



memorias como definidoras de identidades do passado, seja para permanecer nele, seja para
nega-lo.

Em Ferreira (2003), a memoria é considerada em uma perspectiva semioticista da
cultura e definida como algo cujos discursos serdo sempre incompletos, porgue € pelas vias da
memdaria que uma cultura se refaz ao abarcar e desprezar fatos e coisas, fazendo-as renascer
vividas e perenes. Deste modo, a memdria é parte da tradicdo ao convocar resisténcias e
negacdes narrativas, produzindo por este caminho os textos culturais. “A voz enlouquecida da
tradicdo nos remete também a nogdes de resisténcia e de resguardo, de pertenca, instalando-se
mais uma vez toda uma discussdo sobre o politico no corpo do poético e suas transferéncias”
(FERREIRA, 2003, p. 66). Ao retomar-se memdrias, constituidas a partir do que é determinado
para ser esquecido/apagado e em uma transmissdo hereditaria (ndo-bioldgica), permanece-se
vivendo e pulsando as tradi¢es.

O cordel é um fenbmeno que convoca as discussdes da memdria tanto em seu
processo criativo quanto nos sentidos que ele convoca como uma materialidade maltipla. A
memoria € um fator que também esta presente nas defini¢des do cordel, seja no momento em
que as palavras para a sua elaboracdo sdo buscadas em um repertério pessoal, em que o
exercicio mnemotécnico é necessario para a realizagdo da declamacéo; seja no reconhecimento
de suas caracteristicas, na convoca¢do de imaginarios aos quais o cordel serve de simbolo e de
referéncia.

Sdo memorias que fazem, por exemplo, uma novela gque se passa no interior do
Nordeste ser intitulada de “Cordel” Encantado e seu cenario ser montado com folhetos
expostos. Em uma dimensdo que nao é da forma, mas pela perspectiva da memoria, ndo se pode
negar a identificagdo da telenovela com a denominagdo do “cordel”. Ela convoca memorias de
producdo e aciona memorias em telespectadores que, ndo raro, viam a novela dizendo “assistir
cordel”.

Como se faz também quando se assiste e se compartilha videos de Braulo Bessa,
que aparece no programa de Fatima Bernardes, na Rede Globo. Néao se tem ali um folheto, uma
cantoria ou uma peleja, para pensar em “géneros”, mas hd uma métrica que condiciona a
sonoridade que também ¢ acionadora de memdrias e sentidos, fazendo com que as
apresentacdes, que se ddo em um tempo de aproximadamente dois minutos, sejam também
denominadas como “cordel”. E assim essa poesia se faz conhecer, circula, se transforma e
permanece como um conjunto de tradicdes.

Hobsbawm e Ranger (2012) realizam um estudo sobre as “tradi¢cdes inventadas”,

ou seja, habitos e costumes que foram reforgados em narrativas conduzidas por instituices de



poder para que permanecessem e se fizessem reconhecidas como tradi¢Ges/identidades de
comunidades especificas. O que percebemos dos estudos dos autores é que parece que ha tipos
de tradigdes que podem ter surgido “naturalmente” e outras que sdo construidas e saidas dos
interesses de alguns grupos de poder.

Todavia, no sentido das tradigdes inventadas, incluem tanto as tradi¢cdes marcadas

em suas “origens”quanto aquelas mais dificeis de serem definidas e localizadas temporalmente.

Por tradi¢do inventada entende-se um conjunto de préaticas normalmente reguladas por
regras tacitas ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica,
visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que
implica, automaticamente, uma continuidade em relacdo ao passado. Alias, sempre
que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado.
(HOBSBAWM & RANGER, 2012, p. 12)

Segundo os autores, a invencao de tradicdes responde a processos de ritualizacdes
e formalizages como forma de referirem-se ao passado, com imposi¢des de repetico. E o que
acontece, por exemplo, quando praticas culturais sdo teatralizadas com fins comerciais, o0 que
faz com que seus sentidos rituais se percam, por serem retiradas de seus elementos referenciais.
Essas tradigoes que sao “criadas” sem referentes na memoria coletiva seriam criadas para ideais
unificadores de identificacao.

As tradi¢Bes decorrem das memorias, e como tal, sdo fluidas, mdveis, construidas
e ideologicamente organizadas. “Nas longas duracdes, a obra de memoria constitui a tradigao.
Nenhuma frase é a primeira. Toda frase, talvez toda palavra, é ai virtualmente, e muitas vezes
efetivamente, citacdo” (ZUMTHOR, 1993, p. 143). A ideia da preservacdo precisa ser
ponderada para considerar que a existéncia de uma pratica cultural como tradicdo sO existe
enquanto faz sentido para a comunidade que a pratica. Assim, a tradicdo como um conjunto de
praticas sociais é atravessada por outros elementos produtores de sentidos, como a cultura, a
economia, as artes, as experiéncias coletivas de um modo geral.

A propria narrativa da memoria, que conforma as tradicbes como narrativa
historica, é parte de recortes e enquadramentos que sdo da ordem da experiéncia e sdo
alcancadas pelo circulo mimético proposto por Ricoeur (2010), que aponta para a
impossibilidade de definicdo de um mundo prefigurado exterior ao texto e que seria o lugar e o
momento historico em que se encontraria a obra tradicional pura e originaria. “Por isso, inexiste
o ‘auténtico’. De uma performance a outra deslizamos de nuance em nuance ou em mutagdo
brusca” (ZUMTHOR, 2010, p. 285). A partir do que venho discutindo aqui sobre textualidade,
a propria nogéo de obra como dialogos possiveis ndo cabe em uma defini¢do que delimita um

mundo exterior, ao qual os textos, as memorias e as tradigdes seriam correspondentes.



Carvalho (2005) aponta que essa discussdo, em estudos sobre cordel, que busca
origens, raizes, explicagdes para a formagdo de “espiritos da nacdo” seria uma pratica elitista,
de uma cultura romantista e de estudos folcloristas. A retomada de estudos que buscam
compreender as tradi¢Oes estaria relacionada a reacdes de culturas locais aos “exageros da
globalizacao”. Interessa a ele os embates dialéticos entre tradi¢do e contemporaneidade. Para

Carvalho (2005), a ideia de tradi¢do é tomada como

Praticas que se inserem em uma longa duracdo. E o que fica do que uma geracio
transmite para outra, evidentemente, com perdas, substituices e lacunas. A tradicdo
é esse lastro comum de experiéncias (e vivéncias) de determinados homens em um
determinado tempo e lugar. (CARVALHO, 2005, p. 8)

Zumthor (2010) fala das tradigdes em um sentido que decorre da ideia de movéncia
das obras, ou seja, sua potencialidade de trénsito, de existéncia e repercussdo a partir dos
publicos como novos narradores. Isso se aplica as performances artisticas, mas também as
performances que dizem das representacbes dos papéis do cotidiano e de formas de
conhecimento. “Ela se sucede dialeticamente a si mesma, em constante reorientacdo de escolhas
existenciais, alterando-se a cada vez que nela ressoa a totalidade de nosso ser-no-mundo”
(ZUMTHOR, 2010, p. 282).

Segundo Zumthor (1993), a tradicdo € uma série aberta em constante
transformac&o, nas quais ocorrem as performances. No sentido da movéncia, abre a ideia da
intervocalidade, que, como a intertextualidade, refere-se as trocas e dialogos que acontecem no
ambito da oralidade. A ideia de tradicionalidade, das tradi¢cbes em fluxo de movimentacéo, sdo
criagdes continuas em dialogo, atualizando-se de acordo com as transformacdes midiaticas,
culturais, politicas, econdmicas, sociais que interferem nas vidas e nas préaticas cotidianas das
pessoas, que o tempo todo ressignificam os sentidos.

Para Ricoeur (2010b), a ideia de tradicdo contém tensdes entre as perspectivas de
passado e presente, criando e transpondo no¢des de distancias temporais. “Somos afetados pela
historia e afetamos a nés mesmos pelas historias que fazemos” (RICOEUR, 2010b, p. 363).
Nossa inser¢do no mundo constroi a histdria que constitui memaria e cria novas tradigdes. As
tradicGes ndo sdo estaticas nem estdo presas em museus que tentam constantemente resgatar
origens e formas puras das praticas culturais. Elas sdo vivas e emergem dos diadlogos simbolicos
gue a memdria produz.

Ricoeur (2010b) aponta a tradicionalidade como uma dialética entre inovagao e
sedimentacdo, que aponta para uma histdria viva, cujas referéncias sdo construidas nas
narrativas pelas memorias que sdo articuladas. Deste modo, Ricoeur (2010b, p. 387) diferencia

trés conceitos: tradicionalidade, tradigdes e tradicdo.



1) Tradicionalidade ¢ o encadeamento da continuidade que implica o nosso “ser-
afetado-pelo-passado”, na dialética entre passado interpretado e presente
interpretante, a partir de uma “transmissao geradora de sentido” (p. 377);

2) Tradig¢Ges sdo os conteudos portadores de sentido que sdo transmitidos, “as
coisas ditas no passado que chegaram até nds por uma cadeia de interpretagdes
e reinterpretacdes” (p. 379);

3) Tradicdo esta relacionada a uma presuncao de verdade de um passado, a partir

de proposicOes de sentidos, que aciona a memoria coletiva.

Esta organizacgdo conceitual proposta por Ricoeur (2010b) contribui para a minha
compreensdo das poesias declamadas nas feiras a partir de uma ideia da permanéncia de
passados, sejam 0s engessados e encenados na Feira de Sdo Cristovdo, mas gque sdo postas em
dialogo com as praticas culturais de pessoas que vivem no Rio de Janeiro e, assim, transformam
a configuracdo da feira que se diz de tradigdes nordestinas; ou quando encontro na feira de
Campina Grande um adolescente que representa um horizonte de expectativa para 0s poetas,
gue veem nele uma promessa de continuidade. Sdo sentidos encadeados que se transformam e
que sao dotados de uma pretensdo de verdade narrativa.

Podemos refletir a performance narrativa do cordel dotada de dinamicas e
caracteristicas especificas para a articulacdo de elementos de memoria, que ndo seguem
necessariamente padrées institucionais. Trata-se de uma pratica, de um exercicio de olhar para

0 mundo, como defendido por Carvalho (2002, p. 290), uma aventura da adaptacao.

Adaptacdo como a traducdo dos cddigos, um jeito brasileiro de fazer e ler o folheto,
que implicava na passagem por novos temas e por esse carater de crbnica, de um
documento de Histéria sob o ponto de vista ndo oficial, das camadas subalternas.
(CARVALHO, 2002, p. 290).

Os referenciais tedricos levantados e discutidos neste capitulo foram convocados
pela atividade de campo e serdo retomados no movimento analitico a seguir. Eles séo
operadores que me ajudam a analisar a poesia de cordel realizada nas feiras, a partir de suas
especificidades, que me déo elementos de memadria, que constituem as performances e colocam
os atores em relagdo, configurando movimentos de comunicagdo poética. Reitero que a
definicdo deste referencial foi convocada depois de me colocar face a face com o fenémeno,
deixando que ele conduzisse as discussdes que me guiardo no decorrer deste trabalho.

Deste modo, como as performances poeticas que emergem nas feiras Central de
Campina Grande e de Sdo Cristovdo articulam elementos de memoria e de tradicdo,

constituindo-se, assim, como narrativas comunicacionais? A partir dos modos como essas



performances acontecem, como seriam potencialmente indicativas de novas possibilidades
conceituais acerca do cordel?

Depois da atividade de observacdo do campo e do levantamento tedrico trazido aqui
nestes capitulos, retorno as feiras para uma observacdo sistematizada, com entrevistas
agendadas e, desta vez, apresentando os objetivos de minha anélise. Neste momento, chego as
feiras como pesquisadora e coloco essa relagdo como uma alteragdo do ambiente descrito. Neste
momento, olho para as feiras, para 0s outros, mas observo também o meu olhar para esses
lugares. Penso sobre o que a minha experiéncia convoca de memdrias e como esse didlogo é
narrado aqui.

E eis que, diante de um caos em que as memarias se misturam, em que os conflitos
sobre quais memdrias devem tornar-se tradicdo, em incontaveis manifestacdes de poderes em
todas as esferas observadas, entre pensar em uma ciranda que abraca a diversidade, me deparo
com um labirinto de possibilidades e poéticas, de “géneros” em disputa. E, para ndo me perder,

precisei convocar Ariadne e seu novelo, cujo caminho estd marcado a seguir.



b. 0 caminho marcado pelo hovelo;

cirandas de cordel




Uma das percepgOes mais evidentes que se construiu ao longo do desenvolvimento
desta pesquisa foi sobre a diversidade de préaticas que cabem na denominacédo de cordel. Esse
cordel, cuja histdria, tanto do fenémeno quanto dos processos de conhecimentos sobre e a partir
dele, ja foi apresentada em outro momento. Essa diversidade vive em constantes disputas de
sentido e poder, distanciando-se cada vez mais da ideia de um apaziguamento conceitual. Tem-
se, entdo, uma desobediéncia definidora, uma indisciplina que é o fio que orienta a ciranda
poética das performances, memdrias e tradicoes.

O conjunto de observacgdes realizadas tanto na feira Central de Campina Grande
como na Feira de Sdo Cristovao — depois de uma pesquisa de teste realizada no espaco Cordel
e Repente, na Bienal Internacional do Livro de Sdo Paulo, em 2016 — convocaram a discussao
de conceitos que delineiam esta pesquisa e que ja foram tratados em capitulos anteriores. A
partir desse referencial e das atividades de campo também descritas, emergiram questdes, as
quais tratarei neste topico. A reflexdo sera, entdo, organizada em eixos conceituais que
transitam por ambas as feiras e que reverberam em outra proposta de compreensao do cordel: a
de um fenébmeno amplo e que nédo se fecha em definicdes.

A segunda experiéncia de campo realizada na Feira Central de Campina Grande
aconteceu no dia 07 de abril de 2018. Um dia em que a polarizagdo politica do Brasil se
mostrava de forma mais evidente diante do pedido de prisdo do presidente Luiz Inacio Lula da
Silva*®. Os animos pareciam exaltados, e, no ambiente de uma feira pdblica, em meio aos
anuncios dos precos de frutas e verduras, surgiam vozes que diziam “tem € que prender mesmo”
e “estdo prendendo o unico que olhou por nos”.

Minha chegada & Central atravessou o centro da cidade de Campina Grande,
passando por lugares que me fizeram lembrar das “periferias” circulares da Feira de Sao
Cristovdo. Em um esforco de evitar as comparagdes, repito que a ideia ndo é a de tracar
paralelos, ainda que se reconhecam o tempo todo as semelhancas e diferencas entre os espacos.
Ha lojas pequenas, lanchonetes, barbearias em calcadas pequenas, ocupadas por transeuntes,
pessoas esperando Onibus, barracas de camelds vendendo capas de celulares, DVDs ou comida,
desafiando as leis da natureza que dizem que dois corpos ndo ocupam o mesmo lugar no espago.

Agquele ambiente ndo é exclusivo de Campina Grande. Mesmo nas capitais dos

estados do Nordeste, € comum vermos 0s centros comerciais como lugares de caos cuja maior

48 No contexto das investigagdes realizadas pela Policia Federal do Brasil, o presidente Lula foi condenado em
duas instancias por corrupcdo passiva e sua prisdo foi solicitada no dia 05 de abril de 2018, para que se realizasse
voluntariamente até as 17h do dia 06 de abril, 0 que ndo aconteceu. Lula entregou-se na noite do dia 07 de abril e
estd preso em Curitiba, resultado de processos marcados por polémicas e indicacdo de perseguicdo politica, por
meio das praticas de lawfare (PRONER et al, 2017; 2018).



dificuldade é compreender de forma fragmentada os acontecimentos, objetos e pessoas. O som
alto de musicas brega, gospel, de forrd. E as pessoas aprendem a se localizar e a (r)existir nestes
lugares que emergem mesmo quando tentam ser invisibilizados nas construcdes de imagens
turisticas. E onde, muitas vezes, encontramos poetas cantadores circulando em busca de motes,
de publicos e histdrias para contarem.

As diversas entradas para a feira Central estdo em intersecdo com estes espagos.
Pessoas vao do centro para a feira, da feira para o centro e esse trajeto de reconhecimento dos
arredores da Central contribuiram para pensar melhor no ecossistema que compde 0s sentidos
da cantoria que acontece no bar de Dona Tereza.

Os caminhos que seguem depois de atravessado o limite que marca o inicio da
Central — vendedoras e vendedores de alho nas extremidades da feira — oferecem um mix de
perfumes: coentro, alecrim, manjericdo, horteld e outros temperos. Cores de frutas novas, feijao
verde debulhado ali mesmo, caju ndo tdo vistoso por estar fora da época. Alface crespa, tomate,
jaca, pitomba. Ali no meio, o sebo de discos e revistas antigas com duas cortinas de cordéis
amassados. O chdo lameado comum as feiras livres, pessoas passando com carrinhos-de-méao
pesados, pedindo licenga com as expressoes “olha o pesado” / “olha o sangue”. Ainda no meio
das frutas e verduras, bancas vendendo lingeries, outras com produtos eletrdnicos, e assim por
diante.

O cheiro muda quando chego na feira da carne. Figado, carne de gado, de porco, de

bode. Tudo cru. As cores vermelhas tornam ainda mais forte a sinestesia do cheiro de sangue.

Figura 9: Feira da Carne, Campina Grande, 2017.




E preciso atravessar os trés quarteirdes até encontrarmos novamente o Bar da
Tereza: Recanto dos poetas. O cheiro muda mais uma vez e agora o alcool da cachaga toma
conta do ambiente. As vezes, emerge a percepcio do café, mas logo a cachaga volta ao seu
protagonismao.

De volta aquele espaco, foi 0 momento de ir mais adiante nas observacdes e
conversar com 0s poetas presentes e com as outras pessoas que constituiam o ambiente da
poesia. Um arquivo de audio gravou os 80 minutos de uma conversa inicial em que alternavam
as respostas de Zé Balaieiro, Francisco Sales, Dona Benedita e seu Ascendino Aradjo. Com o
som da viola ao fundo ou de todos os sons da feira que, as vezes, sufocavam as respostas. A
conversa sobre a poesia passava pelas histérias de vida de cada um deles, pela falta de
investimento do Estado e pela certeza de que a cantoria ndo estd morrendo.

A conversa foi gravada, mas sendo pelo celular, o aparelho na mesa era, por vezes,
esquecido pelos entrevistados. O tempo tampouco era percebido com clareza, tanto que a
cantoria s6 comegou efetivamente quando mudei de lugar e 0 mesmo celular passou de gravador
a camera de video para gravar a apresentacdo. Poucas pessoas entraram para ouvir cantoria
nesse dia. O consumo no bar parecia pouco movimentado, e 0s poetas justificaram: “¢ porque
¢ fim de més™*.

Jé& na feira de S&o Cristovéo, a segunda visita foi realizada no més de julho de 2018.
Naquele domingo, a feira estava muito movimentada. Os sons se misturavam, e era impossivel
identificar o que se ouvia separadamente. Pessoas cantando em Karaokés, conversas aleatdrias,
abordagens de vendedores, musicas tocando em aparelhos de som e nos palcos das
extremidades, as violas dos cantadores sendo afinadas. Os aromas também eram diversos e
criavam sentidos a parte. Queijo, pipoca, carne assada, cachaca, algoddo doce compunham uma
mistura que despertava do estranhamento a sensacdo de peculiaridade. De tdo diferentes,
combinavam-se criando um ambiente Unico.

O elemento mais marcante, que eu ndo consegui perceber na primeira ida na feira
do Rio de Janeiro e que se anunciou com énfase na segunda etapa de campo, foi uma alegria
por parte das pessoas presentes na feira. As pessoas estavam animadas circulando pelas ruas do
Centro, e havia uma intensidade de participacdo e de interacdo entre artistas e publicos. E,
evidentemente, havia na pesquisadora outro estado de espirito que intermediava outra relacao
com a feira. Tinha a ver com outra compreensdo que se fazia possivel: estava aberta, mas nao

se mostrava angustiante como na etapa de observacdo. N&o consideramos aqui que

% Na realidade, era justamente o inicio do més, o sdbado seguinte ao quinto dia Gtil, dia mais comum para os
pagamentos de saldrios.



pesquisadoras e pesquisadores devam manter-se afastados dos fendbmenos que analisam, mas
observar as relagfes de suas proprias experiéncias com o movimento analitico realizado. Por
isso, um posicionamento diferente tornou a atividade investigativa mais fluida e possivel, a
partir de questionamentos que geram mais reflexdo que angustia. Minha relagdo com o

fendmeno configura a minha narrativa neste trabalho.
Figura 10: Praca Catolé do Rocha, Rio de Janeiro, 2018.

Fonte: Acervo Pessoal.

Fluidez me acompanhou nas caminhadas, nas conversas, nas buscas por elementos
que pudessem remeter ao(s) Nordeste(s), mas ndo apenas ao meu Nordeste, as minhas
memorias. As perguntas que compunham as entrevistas realizadas passavam pela investigacdo
de que memarias eram convocadas naquele espaco da feira. Foi possivel, ainda, observar como
essas memorias se relacionam com a poesia de cordel para além da forma poética ou da estrutura
dos textos, ainda que esses elementos sejam constituintes da obra em performance, conforme
propde Zumthor (2010). O que se mostrou no campo e a forma como essa poesia configura
processos de comunicagdo tém passado essencialmente pelas tradigdes e memorias.

O que é o cordel? Para qual fenbmeno poético-comunicacional nés estamos
olhando? Essa pergunta, a partir da qual deveria partir um recorte metodolégico, terminou por
direcionar todo o percurso desta pesquisa. Pelos conflitos, disputas, insatisfacdo e



transformacdes constantes, pelas questdes de poder que se impuseram e que se mostram a cada
vez que olhamos para os fenémenos. O tempo dessa observacdo é o presente, com todos 0s
desafios que ele traz como conceito e como vivéncia. No campo, importou pouco as bases
tedricas e conceituais de um passado estagnado. Esse presente faz novas narrativas
historiogréficas e desestabiliza defini¢des criadas, que pudessem ser esse recorte metodoldgico.
O presente das feiras oferece os operadores que sdo apontados a seguir e que articulam o0s
elementos da ciranda trazida neste texto. Este capitulo retoma, entdo, a experiéncia da flanerie,
pensando as cenas descritas a partir dos conceitos levantados no primeiro movimento de campo

e discutidos nos capitulos anteriores.

6.1 Performance: modos e elementos de identificacao

O eixo da performance é o ponto de partida desta analise. E o fio condutor que
convoca os demais operadores teoricos apontados neste trabalho. Trabalhar a performance aqui
convoca uma dimensdo metodoldgica que movimenta a descricdo das atividades realizadas, 0s
elementos observados e as referéncias conceituais desenvolvidas nesta tese. Ao olhar para as
performances em seus ambientes, por seus atores — poetas e publicos, faz-se possivel a
interlocucdo pesquisadora-fendmeno trazida aqui, atribuindo sentidos as memdrias e as
tradicdes que compdem esta tese como uma narrativa.

A performance observada no que emerge de relagdo entre pesquisadora, poetas e
publicos é tratada aqui a partir do que Foley (1988) considera como uma dimensdo
antropoldgica da tradicdo oral. Ele considera que, com base nos escritos de Vasilii Radlov sobre
comunidades orais na regido da Turguia, analises de textos (como referéncia aos discursos) ndo
sd0 0s Uunicos modos possiveis de investigacao, podendo se partir da esfera das experiéncias dos
pesquisadores, 0 que se mostra de forma recorrente neste texto.

O que realizo aqui é uma grande narrativa do meu olhar de mulher, nordestina,
pesquisadora, nos espacos das feiras. S@o as situacbes que fazem questdo as minhas
experiéncias ao transitar por esses lugares — a flanerie — que séo pontuadas. N&o se trata de uma
experiéncia aleatoria. Ela é composta das leituras, dos dialogos, dos debates, das entrevistas,
das duvidas e das observacbes que os espagos das feiras proporcionam. Por isso, entdo, a
importancia da construcdo desse texto em primeira pessoa, como ja foi explicado.

Meu segundo movimento de campo na Feira Central de Campina Grande (terceira
ida com o olhar da pesquisa) pressupunha uma atividade roteirizada, com perguntas elaboradas

para cada individuo que compusesse a cena da cantoria no bar de Dona Tereza. Mas, como



sempre acontece em pesquisas de campo, a tentativa de prever os fendmenos e de
superorganizacdo para o controle da aplicacdo de métodos e técnicas de investigacdo néo
funciona. Dificilmente a sistematizacdo de atividades funciona a contento. Néo foi diferente
com a minha visita do dia 07 de abril.

Diferente da minha primeira ida, quando ndo encontrei poetas na feira, dessa vez,
marquei com Gabriel para nos encontrarmos no bar de Dona Tereza. Perguntei o horario que
estariam, avisei que queria entrevista-lo e a quem mais estivesse no bar. Ele combinou comigo
as 9h, e eu cheguei um pouco antes para flanar nos outros ambientes, para observar 0s COmeércios
e falar com algumas pessoas que estivessem por la. Eu imaginava assistir a cantoria e, quando
terminasse, conversaria com 0s poetas, conduzindo a entrevista semiestruturada pelos toépicos
que eu havia listado como perguntas. A ideia era articular o que eu estava vendo e ouvindo as
reflexdes tedricas que emergiram durante o processo de analise e escrita das primeiras etapas
de observacéo.

Com um olhar previamente treinado para observar os aspectos de memoria, de
tradicdes, de narrativas e de performances na feira, fui tomada, quando cheguei e me apresentei
pela imediata encenacdo do poeta José Antonio (Zé Balaieiro), 44 anos, ao me ouvir dizer que
estava ali para uma pesquisa. Ele estava atrés do balcdo tomando cachaca e logo encontrou sua
viola e a posicionou como se ja fosse comecar a tocar. Expliquei que queria fazer algumas
perguntas, ele soltou a viola e sentou comigo em um dos bancos do bar vazio. Comecou a falar
sem que eu precisasse fazer nenhuma pergunta.

Zé Balaieiro explica a contradicdo de seu nome artistico. Além da poesia, ele vive
da producéo de balaios (cestos de palha), profissdo que compartilha com o pai e 0s irmdos. A
referéncia vem de seu trabalho, mas encontra uma ambiguidade que ele apresenta como ruim
para 0s poetas de repente: a poesia de balaio é aquela memorizada antes da cantoria, que
dispensa o improviso. Normalmente responde a uma encomenda ou é pensada para eventos.
Deste modo, o poeta repentista ser conhecido como “balaieiro” ndo € uma boa referéncia. Por
isso, de imediato, ele contextualiza que o nome se refere a sua outra profisséo, ndo a sua pratica
poética.

O poeta conta que ha sete anos se dedica a aprender sobre cantoria, mas que é poeta
desde que nasceu. Nesses anos de sua profissionalizacdo da poesia, me conta que ja participou
de congressos, de competicOes e se apresenta com frequéncia, mas gosta mesmo é de estar todo
sébado no bar de Dona Tereza, a quem ele agradece pela oportunidade e pelo espaco aberto a
poesia. Zé Balaieiro parece ter muito mais do que o0s seus 44 anos — pele envelhecida, cansada,

que ele explica por sua outra atividade de trabalho: a lavoura.



No meio da conversa, chega ao bar o outro poeta, Francisco Sales, de 65 anos, que
senta conosco e me faz perceber que meu roteiro ndo seria aplicado ali. Conversdvamos os trés
enguanto eu anotava o dialogo entre os poetas, que faziam referéncia também a outros artistas
gue ndo estavam |4, mas a quem eles devotavam gratiddo e reconhecimento. Como quem narra
uma histéria oral, puxando da memdria acontecimentos marcantes, perdendo-se no tempo
cronoldgico, dediquei atencdo ao que os poetas faziam questdo de destacar como importante.
Eram eles que marcavam sobre o que queriam falar.

Dona Benedita, que esteve na primeira visita, estava também no segundo momento.
Era a unica mulher a transitar pelo bar de Dona Tereza, além daquelas que trabalhavam ali. Ela
se dizia uma apaixonada pela poesia, tendo trabalhado na Casa do Poeta, é conhecida e
conhecedora da cantoria paraibana. Ela teria muito a contar, fosse falando, fosse com sua
presenca: mulher naquele lugar especifico, reivindicando existéncia e permanéncia no seu passo
quase cantado.

Dona Benedita tem 77 anos. Ela se diz uma amante da poesia e, todo sabado, tenta
ir ao bar de Dona Tereza, logo depois de fazer suas compra na feira. Ela diz que ndo é poeta,
mas tem alguns “poucos” versos de sua autoria e outros memorizados para declamar. Mas o
que ela gosta mesmo é de criar motes e oferecer aos repentistas.

E respeitada como uma grande conhecedora da poesia por estar em contato direto e
frequente com poetas. Trabalhou na Casa do Poeta, em Campina Grande, onde teve a
oportunidade de viver a poesia em seu cotidiano e acompanhar as transformacées do lugar, seja
por investimentos (ou a falta deles, como fez questdo de apontar) do Estado, seja na mudanca
das presidéncias, nas atividades realizadas. A Casa do Poeta seria um ambiente de maior
profissionalizacdo da poesia, enquanto a feira, atualmente, abriga a cantoria e forma ludica.

Segundo Dona Benedita, “feira sem poesia ndo ¢ feira”, o que aponta mais uma vez
para uma memdria que é definidora de tradicdes que se atravessam: a das feiras e a da poesia,
cujas histérias se encontram. Como préticas e ambientes. A feira € o cenério histérico da poesia
de cordel, por onde poetas transitavam contando os acontecimentos que traziam de outras feiras.
E, a0 mesmo tempo, a poesia é elemento constituinte da sociabilidade que se manifesta nas
feiras do interior do Nordeste — e eis a referéncia buscada na feira de Sdo Cristovao, que para
ser uma feira nordestina, ndo poderia prescindir de cantadores, violeiros, poetas.

Dona Benedita também sinaliza a importancia do ambiente para a experiéncia da
poesia. O cordel como uma performance, precisa de um cendrio que o constitua, o qual também
é por ele desenhado. E qualquer movimento estranho ao cotidiano, como sabemos, interfere nas

relagdes e nos fenbmenos que emergem no ambiente.



Assim, na feira, como previsto desde o inicio da pesquisa, a presenca de uma
pesquisadora alteraria 0 comportamento dos poetas. Por isso, a primeira atividade de
observacao foi silenciosa. Neste momento, me apresentei e disse o0 que estava buscando ali. E
iSs0, por consequéncia, gera uma nova performance dos poetas, diferente da minha primeira
observacdo. Desde a chegada, em que Zé Balaieiro pega a viola no colo assim que me apresento
como pesquisadora, até as poesias que sdo declamadas em “homenagem a professora que veio
ver nossa poesia”.

Trata-se da performance que busca um reconhecimento institucionalizado da
universidade — que se dedica ao que “é importante”. Se a universidade, marcada ali pela minha
presencga, Se importa com a cantoria, mais especificamente com aquela, ela valida o que os
poetas fazem ali. E como se a apreciacdo do publico — que cada vez se importa menos, como
apontaram o0s entrevistados e entrevistadas da primeira atividade de campo — ndo fosse
suficiente. Isso porque historicamente essa mesma universidade se encarregou de deixar essa
poesia & margem das formas candnicas de conhecimento. E quando o reconhecimento chega,
ele vem categorizado, ndo € igualado as outras expressdes, sendo rotulado na categoria do
“popular”. Mesmo dentro dessa categorizagdo, poetas ainda se sentem lisonjeados. E pontuam
iSso em suas declamacdes.

O impacto da minha presencga, além da dimenséo oficial da pesquisa, tem a ver com
as questdes de género que sdo levantadas pela presenca de uma mulher naquele espaco, onde
Dona Tereza rejeita®®. O estranhamento dos homens ali presentes, acostumados somente as
presencas de Dona Tereza, de sua filha Jose e de Dona Benedita, faz aparecer uma
movimentacdo que me causa desconforto e me leva ainda a outra reflexdo, que também decorre
desta e de outras experiéncias no que diz respeito as relacfes de género no cordel.

As questdes de género ndo seriam pontuadas aqui, porque, a principio, ndo fazia
parte de um problema narrativo e performatico. Contudo, assim como as reflexdes em torno da
memoria e da tradicdo como definidoras da poesia de cordel nas feiras, mais especificamente
em Campina Grande, o fato ser uma mulher pesquisadora realizando entrevistas, indo aos bares
ou perguntando sobre outras mulheres fez emergir mais um elemento narrativo de ordem
politica e sociocultural, referente a distribuicGes dos papeis de género no que se refere a poesia
— ou a espacgos marcadamente reivindicados como masculinos e heteronormativos.

O caminhar na feira, na chegada e na saida, por uma mulher sozinha faz perceber

desde os olhares, até os comentérios. Ha espacos que ndo sdo permitidos para mulheres. Nao

%0 A recusa de Dona Tereza foi descrita no relato da primeira atividade de campo.



ha proibices institucionalizadas em todos os lugares, como acontece no bar de Dona Tereza,
mas ha constrangimentos e cadigos que se impdem na pratica e que sdo controlados a partir das
violéncias as quais nds, mulheres, somos expostas ao transitarmos, por exemplo, nos espacos
de venda de produtos eletrdnicos. Marca-se estranhamento também quando um entrevistado se
sente no direito de invadir um espago de distanciamento e tenta tocar em mim, enquanto
responde, ou quando pergunta se eu sou solteira.

A dimensdo de género que aparece ndo esta, a primeira vista, relacionada a
producdo de cordéis por mulheres, mas, ao dedicar mais atencéo ao cotidiano da feira central
de Campina Grande, vislumbro sentidos possiveis dessa auséncia feminina nas assinaturas dos
versos. Segundo Nascimento (2016), a partir de trabalhos desenvolvidos de 1995 a 2000, os
espacos dos bares da feira Central sdo marcados pela presenca masculina — o que ndo difere
muito de outros bares. No entanto, a especificidade da Feira Central € a grande e historica

referéncia da prostituicdo no espaco.

As meretrizes foram transferidas para a regido popularmente conhecida como
“Currais” (hoje Feira Central), onde funcionava a feira de gado em meados da década
de 1930, entretanto, ficaram conhecidos como bairro Manchiria ou bairro Chinés
(hoje, Vila Nova da Rainha) compartimentando os melhores cabarés da cidade.
(MEDEIROS, 2012, p. 35)

Zeé Balaieiro aponta essa questdo em sua fala, ao contextualizar sua presenca no bar
de Dona Tereza. Antes de irem para |4, as cantorias aconteciam em bares destinados a
prostituicdo. E Dona Tereza, com medo de seu bar ficar “mal falado”, proibe a presenca de
mulheres. Como uma estratégia de protecdo aos poetas (homens, velhos, que seriam ‘facilmente
enganados’ pelas mulheres que estariam ali para tomar-lhes dinheiro) e a prépria reputacao de
seu bar. Aquele lugar é de homens, mas homens que vao para tocar. Dai o completo
estranhamento quando chega e senta no bar outra mulher, além de Dona Benedita. Emergem
todos os comportamentos de assédio, de desconfianca, da falta de credibilidade, que se
manifestam com expressdes faciais de duvida, percebidas durante as entrevistas.

H4&, deste modo, um ciclo de constrangimentos para que as mulheres ndo ocupem
aquele espago. Primeiro, porque “beber masculiniza” (NASCIMENTO, 2016, p. 59). Segundo,
porgue as mulheres que quebram essa norma nao sao bem aceitas. Para Nascimento, o bar € um
palco onde acontecem performances de masculinidade. “No bar se delimitam que conversas,
posturas e atitudes podem informar sobre o que é ser homem” (NASCIMENTO, 2016, p. 59).
Mulheres que frequentam os bares da feira Central podem ser estigmatizadas nos lugares de

prostitutas, e as demais mulheres ndo querem receber esse julgamento, portanto, acabam



reforcando sua auséncia no bar de Dona Tereza®!. O lugar reservado para a participagdo das
mulheres é aquele em que os homens autorizam: cria-se uma categoria de peleja, de disputa
entre mulheres nos festivais e eventos.

A feira convoca uma grande variedade de sentidos presentes nos espacgos da Central.
A feira e parte definidora da cidade, de um rol de circulagdo de mercado e de sociabilidades
que atravessam muitas memorias ali constituidas. Comp@e parte do estranhamento ver uma
mulher que ndo estava na feira comprando produtos para casa, mas sentava-se em um bar, cujo
publico é preferencialmente masculino e onde mulheres ndo sdo bem-vindas. Estas imposi¢6es
sdo parte das tradi¢bes construidas no ambiente da feira.

O incomodo de Dona Tereza com a presenga de mulheres em seu bar tem uma
conotacdo historica. Enquanto conversei com Jose Mariano, de 33 anos, ela me explicava que
“as mulheres ficam em cima dos cantadores, alguns mais velhos, que ja estdo bébados... E ai
elas comegam a pedir dinheiro”. Essa referéncia estd associada a prostituicdo que também existe
nos bares da Central. Zé Balaieiro conta que, até aproximadamente 1985, as cantorias
aconteciam nas “casas de mulheres”. Ha na exigéncia de Dona Tereza uma moralidade que
carrega um estigma de género, por vezes, violento. Ao mesmo tempo, essa definicdo é uma
afirmacdo da proprietaria sobre o sentido de seu bar: aquele lugar é exclusivo para a cantoria.
Tanto que, raramente mulheres cantadoras pegam a viola por la. Quando muito, estdo no
publico sendo apologistas e propondo motes, como faz Dona Benedita, que todo sabado para
no bar, quando vai fazer a feira da semana.

Novamente se reforca uma questdo ideoldgica que coloca as mulheres como a
imagem do perigo, de quem desvirtua os homens daquilo que eles estdo fazendo. Como se a
solugdo para o assedio, para as violéncias, fosse excluir as mulheres, em vez de “educar” os
homens. “Mulher € o cd0”, dizem os homens, segundo a pesquisa realizada nos bares da mesma
Feira Central, por Pedro Nascimento (1995, 1999).

Mas hé rupturas. Uma delas € evidenciada pelo préprio poder de Dona Tereza como
aquela que define quem canta ou nédo, quem frequenta ou ndo seu bar. E com a presenca de
outra mulher: Dona Benedita. Ela estava presente na minha primeira atividade de campo. Estava
fazendo aniversario e ofereceu a data como mote aos cantadores. Dessa vez, ela sentou para

conversar comigo e me contar de suas relagdes com a poesia.

51 Ainda que nio baste a presenca de uma mulher no bar para que ela seja tachada de prostituta, visto que ha
também uma série de performances de género que carregam esses sentidos, hd uma enorme complexidade, da
qual ndo podemos dar conta neste trabalho, sobre as relagdes sociais e 0s significados do “estar”” ou ndo em
determinados lugares. Os espacos fisicos sdo também dotados de significacoes.



Dona Benedita ndo € uma frequentadora do bar que entra para consumir, nem
mantém uma relacdo distanciada com as donas do bar. Talvez por isso ela seja aceita e sua
circulacdo tranquila. Ela chega, entra na cozinha, pega café e coordena a organizacdo das
apresentacdes e poetas. A relacdo de Dona Benedita com a poesia € o legitimador que a autoriza

a estar presente naquele espaco.

Figura 11: Dona Benedita e Seu Ascendino no bar de Dona Tereza, Campina Grande, 2018.

_—T

Fonte: Acervo Pessoal.

Depois de Campina Grande, visitei novamente a feira de Séo Cristévédo, em julho
de 2018, um ano e meio depois da primeira atividade de campo. Como apresentado na
metodologia deste trabalho, a primeira ida foi andnima para uma tentativa de observagédo
distanciada, e a segunda seria embasada nas reflexdes decorrentes dos conceitos convocados
pelo préprio fendbmeno poético do cordel, que pude perceber em outubro de 2016. Depois de
Sédo Cristovdo, a observacdo de uma feira no Nordeste, em Campina Grande, e as atividades
realizadas durante o estagio de doutorado sanduiche, em Vigo, também acionaram reflexdes
gue vém sendo apresentadas no decorrer deste trabalho e que ajudam a tecer um fio analitico,
além de oferecer elementos para refletir sobre o cordel como um fendmeno mdaltiplo, aberto e

em constante reinvencao.



A segunda ida a campo previa uma modificagdo em minha postura, que seria
agregada aos procedimentos metodoldgicos de observacdo. Assim como em Campina Grande,
no Rio de Janeiro, me apresentei e realizei entrevistas com poetas e pessoas do publico presente
nas declamac@es. As entrevistas contribuiram para as reflexdes que sdo apontadas aqui. O
trajeto da flanerie foi sistematizado previamente com a elaboracdo de perguntas e de linhas
tematicas a serem observadas na feira, a partir da combinagdo da observagdo de campo inicial
e das discussoes teoricas realizadas em seguida, a partir do que o fenbmeno nos apresentou.

Houve antes da viagem um planejamento que considerou as minhas primeiras
impressdes, ja descritas nesse trabalho. A sensacdo de estranhamento foi acompanhada de um
grande incobmodo referente a uma néo identificacdo, como nordestina, com aquele espaco. Esse
estranhamento foi refletido e teorizado nos capitulos conceituais que se seguiram. Mas, até
entdo, tratava-se da minha propria impressdo que convocava experiéncias e memdrias das
minhas relagcdes com tradi¢Oes e performances apresentadas na feira.

Esse meu lugar de observadora, sendo parte do publico afetado, que também afeta
como pesquisadora, fez com que as dimensdes da definicdo do cordel a partir de suas
performances aparecesse novamente. Havia o cenario, o palco, que era a feira de Sao Cristévao
cuja identidade é construida pela presenca dos cantadores, que, por sua vez, também sdo
constituidos pelo cenério, que é parte de um imaginario vivido, mas também estereotipado, a
partir de nostalgias que compdem memorias estratificadas.

Para este momento do campo, estavam previstas entrevistas com poetas,
vendedores de folhetos e pessoas que estivessem no publico abordando temaéticas relacionadas
a memodria, tradicdo e performance, aspectos de referéncia ao Nordeste e ao lugar do repente
para essa constituicdo. Novamente, cometi o erro de ir a feira com ideias pré-concebidas,
levantadas durante a etapa de observacdo. Afinal, esse tinha sido o objetivo de realizar a
pesquisa de campo em duas etapas: da primeira, emergiriam fundamentos tedricos para o
desenvolvimento conceitual desta tese; e, na segunda, seria possivel realizar as analises
decorrentes da reviséao bibliografica e dos resultados do trabalho de qualificag&o.

E foi munida das teorias e dos conceitos levantados na primeira visita que cheguei
a Sdo Cristovdo, no dia 22 de julho. Mas, como também ja foi discutido aqui neste trabalho,
cada experiéncia € Unica e as performances ndo se repetem. Em cada momento, emergem novos
sentidos, e novas narrativas sdo produzidas — afinal, meu circulo mimético, que alcancara a
mimesis Il na primeira ida a Sdo Cristévdo, como observadora, configura-se agora como

mimesis | e compde um repertdrio que me acompanha na segunda ida, no momento de tessitura



de outra andlise, complementar, que me impulsiona a pensar nas diversas formas em que a
poesia de cordel se manifesta.

O incbmodo que surgiu na primeira vez foi amenizado. Na segunda ida, a partir das
entrevistas e jA com uma bagagem tedrica mais vinculada ao que eu tinha percebido na primeira
ida a feira, houve o rompimento de uma impressdo pré-estabelecida e abri novas perspectivas
para a observagdo daquele espaco e, principalmente, sobre a poesia que emerge ali na praca
Catolé do Rocha. Essa abertura, além de fundamental para o trabalho de pesquisa, permitiu
também a ampliacdo de imagens de Nordeste(s) e de préaticas socioculturais que se davam
naquele espaco, dito como “um refiigio” por um casal cearense, que frequenta a feira
rotineiramente.

Observo, entdo, a feira como narrativa, que conta um Nordeste de seca, do passado.
N&o que a seca tenha se acabado, ou que a pobreza ndo exista mais, mas o que a feira apresenta
e convoca € o Nordeste construido pra fora, como apresenta Albuquerque Jr., na Invencao do
Nordeste. A histéria que é contada segue cenas midiaticas, sedimenta compreensfes ja
identificadas na literatura, na mdsica, no cinema, nas artes visuais, na televisao. E quando se
toma o cordel como uma literatura “popular”, apartada das outras manifestagdes artisticas,
escritas e orais, € como se aquele fosse o cenario em que é possivel que a poesia de cordel
exista. Mas a existéncia dos poetas no Rio de Janeiro é uma contradi¢cdo constante entre essa
tentativa de apaziguamento dos sentidos com referéncia a um passado estagnado, a0 mesmo
tempo em que se modifica e reinventa como estratégia de sobrevivéncia.

Desta vez, cheguei e me apresentei, em vez de ficar acompanhando a declamacao
de forma anbénima e distanciada. Ao me dizer como pesquisadora, houve uma clara abertura e
interesse em conversar comigo por parte dos dois cantadores que se apresentariam
imediatamente e de outro cantador que estava perto e afirmou que cantaria em seguida,
alternando com os demais. A apresentacdo realizou-se de meio-dia as 16h. A entrevista
aconteceu antes das apresentacdes, e as conversas com pessoas do publico foram enquanto as
cantorias aconteciam, de modo que fosse possivel observar o transito e a rotatividade de pessoas
e interesses.

Seu Miguel Bezerra era o mais falante, empolgado com a ideia da entrevista e
satisfeito por ser parte de uma pesquisa académica. Foi ele, justamente, que “comprovou” a
hipdtese levantada nos procedimentos metodoldgicos de que, a0 me apresentar como
pesquisadora, eu alteraria a produgdo poética e a consequente performance desenvolvida. O
poeta comeco sua declamagdo com um agradecimento & “menina Gisa/ Uma moga bem fofinha/

que td fazendo pesquisa”. Eis um ponto particularmente importante para o andamento desta



discussdo: novamente, a relevancia atribuida aos trabalhos académicos que tém a poesia de
cordel como objeto.

Durante a apresentacao, seu Miguel foi o primeiro a puxar o0 mote da presenca de
uma pesquisadora naquele dia. Comegou me cumprimentando, mas em seguida abriu a tematica
da valorizacédo da cultura pela universidade, que ele apresenta como o lugar de conhecimento
que poderia legitimar a importéncia da poesia de cordel e a consequente valorizagdo por outros
setores da sociedade. A mencdo feita por seu Miguel a minha presenca se repetiu mais duas
vezes.

Este fendmeno atravessa a performance dos poetas, que além de ser manifesta no
texto, seja com cita¢Oes diretas ou mencdo da tematica da pesquisa, € perceptivel também nos
corpos, na incorporagdo e uma aura que precisa inflar a poesia e seus afetos, de modo que se
fortaleca ainda mais a ideia da imprescindibilidade da poesia e da tradi¢cdo - no singular, aquela
estabelecida, fixa, conforme a leitura de Ricoeur (2010) trazida como referéncia aqui. No
momento da entrevista, assim como aconteceu em Campina Grande, quando me apresentei a
Zeé Balaieiro, a contextualizacdo do meu papel como interlocutora naquele espaco separa o
homem comum, cotidiano, do poeta que surge naquele momento, que tem na minha
identificagdo o ponto de virada.

A conversa com seu Miguel parecia conduzir a conversa com o0s outros dois poetas,
seu Edinaldo e seu lzidro. Ele tomava a frente para responder as perguntas que eu fiz
relacionadas as memdrias que eles guardavam do Nordeste em que viveram. Ele disse gostar
da feira, porque se sente como se estivesse em casa, e assim, comeca a dar sinais de uma
identificacdo com aquele espaco e de compartilhamento de memdrias com o cenario da feira.
Para seu Miguel, tudo que tem no Nordeste tem na feira. E tudo o que tem na feira tem no
Nordeste.

Mais do que expressar meu descontentamento com a feira, essa segunda ida a
campo foi 0 momento de digerir o incémodo, interpreta-lo em uma mimesis Il configuradora
da mimesis I, que me acompanha na tessitura deste dialogo entre percepcdes tdo distintas sobre
um mesmo espaco, mas que também carrega compartilhamentos, sentimentos e experiéncia.
Desse emaranhado de afetagfes, emergem os conceitos, as discussdes, os problemas e os
caminhos desta pesquisa. A segunda ida foi 0 momento de enxergar as outras pessoas e suas
performances. De compreender os diferentes olhares, os diferentes referenciais de identidades
gue ndo passam pelas formas de fazer cordel, mas que o configuram como produto, como

resultado dessas negociacoes.



Quem fez dupla com seu Miguel foi Edinaldo Santos, alagoano, de 51 anos, e que
vive no Rio de Janeiro hd 31. Com seu Edinaldo, foi mais dificil conversar. Ele parecia timido
e apenas seguia as respostas de seu Miguel. Mas, ao vestir-se do papel de poeta, ele declamava
com muita habilidade técnica e articulando bem os sentidos na cantoria acompanhada pela
viola. Normalmente, seu Miguel iniciava a estrofe que convocava a contribui¢do do publico e
seu Edinaldo completava a estrofe seguinte.

Sua performance era a mais sutil no que diz respeito aos deboches e insultos.
Enfatizava seu gosto por ser poeta de improviso, mas, no geral, mais acompanhava 0s motes de
seus parceiros. Em seus versos, manifestava o orgulho de j& ter dado outras entrevistas e de ter
participado de documentarios, contribuindo, assim, para a divulgacéo da poesia de cordel. Neste
domingo, ele foi quem ficou de meio-dia as 16h — ainda que fala “eu me sento ali agora (12h)
e s6 me levanto as 4h!” tenha sido proferida por seu Miguel.

Era perceptivel, além das entrevistas, pela propria performance dos dois poetas, que
ambos tém posturas muito distintas diante do improviso. Um, mais quieto, focado na métrica,
na rima; o outro, mais enfatico e pronto para lancar desaforos para quem nédo contribuisse ou
que tirasse fotos sem deixar algum dinheiro na cesta. O valor também era comentado: se fosse
considerado pouco, havia um certo constrangimento ao ouvinte. De certa forma, a ideia é fazer
graca, criar uma comicidade ao desmerecer ou intimidar as pessoas. Para isso, expressoes
racistas, machistas e homofobicas apareciam com frequéncia.

Que elementos sdo esses que perpassam memdrias e tradicdes e que configuram um
fendmeno poético, comunicacional, literario, social, cultural, politico? Na perspectiva deste
trabalho, € na performance que conseguimos apreender tais elementos. A emergéncia do texto,
que entra em acdo pelos corpos, que se movimentam em um dialogo aberto por risos,
desconfortos, aplausos, auséncias, contribuicdes de maior ou menor valor, compde a obra em
performance (ZUMTHOR, 2014).

Esse texto, que, na perspectiva de Zumthor (2014), esta situado no recorte de
conteudo verbal que compde a obra, & importante de ser observado. O texto, como enunciagdo
(Bakhtin, 2011), ou seja, resultado de uma série de didlogos anteriores, esta carregado de
aspectos ideoldgicos que também sdo definidores das praticas contemporaneas do cordel — que
dificilmente rompem com a chamada ‘tradi¢do’ do conservadorismo, do riso depreciativo, do
machismo, da homofobia...

A performance se mostra como uma cena, que nao é sé um plano de fundo ou uma
‘atuacdo’, mas € um conjunto de sentidos acionados pelas vias da memoria e colocados em

pratica nos espacos das feiras, cujos elementos precisam estar em sintonia para sinalizar sua



existéncia e suas configuracdes dentro da ideia de cordel. A defini¢cdo dessa ideia ndo se fecha,
justamente porque ndo é fixa, como tentam fazé-la. Ela é solta como a voz e o papel leve em
que circula. Por mais que haja diferencas em cada materialidade e em seus sentidos, a poesia
que € identificada popularmente como cordel é ampla e vai além dos proprios conceitos de
poesia — j& que se trata de um fendmeno verbo-audiovisual, 0 que é percebido em todas as
dimensdes discutidas neste trabalho.

E como performance que o poeta posiciona a viola ao saber de alguém que foi ao
bar para ver cantoria. E como performance que uma feira de tradigdes nordestinas reserva um
espaco e um horario para as apresentacfes de repente. E é como performance que o cordel
convoca memorias e tradicGes para que seja dotado de sentidos, muitas vezes contraditorios, e
possa ser compreendido como um objeto, como uma forma, como um fenémeno da

Comunicacdo. E a performance que abre o “guarda-chuva” conceitual.

6.2 O guarda-chuva conceitual do termo “cordel”: as materialidades

Os aspectos conceituais da denominagdo “cordel” como um guarda-chuva de
manifestacdes em constante disputas de sentidos permite observamos hierarquias, conflitos de
definicdo e a dimensdo de género que se mostram frequentemente no decorrer desta pesquisa.
Em seguida, esta analise se dedica a materialidade do cordel, que tanto ja foi usada como
definidora e classificatéria do que seria ou ndo o cordel. Diante da multiplicidade técnica de
producdo e circulacdo disponiveis para poetas, o suporte impresso ndo se faz suficiente na
definicéo.

A cachaca acompanha a poesia cantada no bar de Dona Tereza. Uma laranja ou um
lim&o de tira-gosto, para aliviar a garganta que a cachaca esquenta. Cachaga que revigora o
corpo em performance. “Limpa a voz e as ideias”, diz o poeta Ascendino Aratjo, que pede mais
uma dose no balcdo, segurando o0 mesmo limdo. Seu Ascendino tem 73 anos e é aclamado no
bar como um “poeta profissional”.

Mas sua profissionalizagdo, segundo ele mesmo conta, que ja o levou a cantar para
Lula, quando o presidente era deputado federal, faz com que ele ndo tenha vontade de fazer
cantoria pé de parede no bar da feira Central. A voz baixa — talvez pela cachaca, que faz
justamente o contrario de limpar as cordas vocais — apressa-se em resumir 0s assuntos que sua
amiga Dona Benedita, também poeta, de 78 anos, contava. Se diz contra a prisdo de Lula,

porque “mesmo tendo roubado, foi o tnico que fez por nés”.



Seu Ascendino ¢ magro, usa o6culos de aros finos e repete que “a poesia ¢ a coisa
mais importante do mundo”. Quando pergunto o motivo, ele me explica que “é porque € bonito
demais. E a pessoa tem que ter sabedoria. Porque poesia € verso, rima e oracdo. Sabendo disso
ai, o cabra ¢ poeta bom”. A fala do poeta transita entre um saudosismo dos tempos em que ele
fora ativo, tendo a poesia como profisséo, e uma autoafirmacdo da importancia de seu trabalho
para a historia da cantoria paraibana. Tanto que ele ndo gosta de cantar no bar de Dona Tereza.
Acha que ndo tem visibilidade para um trabalho da qualidade que o seu representa.

No outro extremo do tempo, mas também constituidor de uma tradicéo, reaparece
Gabriel, adolescente de 16 anos, também poeta. Gabriel aparece como promessa de
continuidade, com uma criatividade efervescente, com disposicdo para aprender. O adolescente
se mostra interessado em aprender e respeita aqueles que sdo seus professores na poesia. Nos
versos, ainda ndo aponta nenhuma inovacao ou marcas proprias de estilo, mas sua performance
esta atravessada por elementos de contemporaneidade, por fendmenos relativos a sua idade e
as formas como ele se insere no universo da cantoria.

Apesar da juventude, Gabriel ndo representa ruptura, mas a continuidade da poesia
que o ensinam. E ensinam a respeitar, a ndo “inventar moda”, porque cantoria ¢ aquela mesma.
Na historiografia da poesia de cordel, cuja morte ja fora anunciada diversas vezes — e quando
negada acontece de forma apaixonada, feita por poetas que negam a morte futura a partir de
suas proprias atividades — a idade e o interesse de Gabriel representam uma continuidade. Ele
é o0 jovem que “comprou” o legado e todos os seus desafios. E a promessa de permanéncia da
cantoria, daquela especifica que acontece no bar de Dona Tereza.

No entanto, para que essa continuidade exista, ele ndo pode negar de todo o presente
no qual vive, 0s meios técnicos aos quais tem acesso e facilidade e uso. A vivéncia das tradigcdes
no presente sé é possivel quando consideramos os dialogos. Quem chega propondo grandes
rupturas ndo é visto com bons olhos na logica tradicionalista, que compreende que a
permanéncia esta ligada a uma conservagdo da ‘pureza’ e das ‘origens’ da poesia — que sempre
remetem a duras relac6es de poder.

Esse poder é percebido nas falas dos poetas que mencionam sempre figuras ilustres.
Séo pessoas que tém status de ‘grandiosos’ por terem conseguido prémios e vivido da poesia.
Ha& constantemente uma referéncia ao passado e um movimento de hierarquizagéo a partir da
fama dos poetas. E o caso de Ivanildo Vilanova, que é respeitado pelos poetas que frequentam
0 bar de Dona Tereza como um “cantador profissional”. E a referéncia de um poeta de sucesso,
com visibilidade, que teria alcangado isso com muito trabalho e pela qualidade do que produz.

H& um respeito e uma admiragéo presentes nas falas dos poetas entrevistados quando se referem



a Ivanildo Vilanova por suas contribuicGes a poesia como prética profissional. Ele seria uma
ponte, um vetor de tradicdo e de manutencdo de memorias.

A referéncia a Ivanildo Vilanova é recorrente entre poetas e conhecedores da poesia
paraibana. Referéncia técnica que se expande para a referéncia da tradicdo. Pois, a partir da
qualidade das obras, o poeta permanece, é quem continua sendo convidado para eventos e
premiado em competic¢des. E, como consequéncia, o reconhecimento e a visibilidade emergem,
situando Ivanildo como um dos principais poetas da Paraiba, assim como Manoel Monteiro e
Leandro Gomes de Barros, o dito ‘criador’ da poesia de cordel.

Outro poeta, que também ¢é frequentador do bar de Dona Tereza, com quem
conversei, foi Francisco Sales. Vigilante prestes a aposentar-se, é poeta nas horas vagas e
dificilmente participa de eventos pela falta de tempo, ocasionada pelo trabalho. Também admira
e se inspira em Ivanildo Vilanova como referéncia de forma (técnica) e de contetudo (poética).
Francisco Sales é cantador ha mais de trinta anos e sempre que possivel estd aos sdbados na
feira Central, que é um lugar onde se diverte, “brincando” com a poesia. E ainda aproveita para
ganhar algum dinheiro com as contribui¢des da bandeja.

De boné e dculos escuros, Francisco Sales chega e toma café, em vez de cachaca,
como os colegas. Mais calado que os demais, Francisco Sales senta para acompanhar a
entrevista e raramente faz intervengdes. A ndo ser quando as perguntas sdo direcionadas a ele.
Os aromas convergem em uma mistura confusa e enjoativa (café, cachaca, carne crua, tempero
de comida sendo preparada), que também compde o ambiente da feira. Outro elemento
marcante daquele espaco era o olhar de estranhamento diante da mulher sozinha fazendo
entrevistas no espaco estabelecido como masculino, conforme demanda Dona Tereza. O
estranhamento, como ja contei aqui, foi 0 menor dos constrangimentos aos quais estive exposta.

O bar de Dona Tereza, hoje, € o lugar para onde convergem 0s poetas que cantam
na feira Central de Campina Grande. Ela recebe cantadores ha cerca de 25 anos, quando homeou
o bar como “recanto dos poetas” como uma homenagem ao seu marido, Antdnio Mariano, que
também fora cantador. Antes disso, 0s poetas se encontravam no bar Canarinho, também na

Central.



Figura 12: O bar de Dona Tereza, Campina Grande, 2018.

Fonte: Acervo Pessoal.

Antes gque eu comegasse a filmar, Zé Balaieiro me contou que hoje é preciso ter
muito mais cuidado no improviso, “porque as pessoas filmam e colocam na Internet no mesmo
instante. Entdo, se a gente erra, todo mundo t&4 vendo a gente errando”. E o impacto da
visibilidade em dialogo com uma poesia que s6 viajava acompanhada de seus autores. Quando
circula pelos folhetos de cordel, ha a possibilidade de revisdo que a materialidade do impresso
oferece. A poesia improvisada ndo permite a correcdo. Uma vez emitida — e gravada — s6 pode
ser refeita em um novo presente. E falhar no improviso é um erro que 0s poetas primam por
ndo cometerem.

Mas a filmagem ndo é tomada como um problema. Eles mesmos alternam 0s
celulares para gravarem os videos e compartilharem nos grupos de WhatsApp. Procuram pelas
melhores luzes, angulos e comp&em mais um traco de performance, a partir de midias de
registro. Ha que se sair bem na imagem, porque se é ela que circula, € o que pode gerar novos
contratos, convites e trabalhos de cantoria. Além de ser uma forma de autopromocao entre 0s
pares, uma cesta que recolhe, em vez de dinheiro, aplausos e elogios. Por isso, mais uma vez,

ndo se pode errar (ainda que as gravagdes possam ser repetidas em uma quantidade inesgotavel



de vezes). Mas ndo na frente do publico, dos apologistas, da pesquisadora e, principalmente, de
outros poetas.

A situacdo nos mostra também uma dimens&o oportunista do uso das tecnologias.
Como se elas pudessem ser utilizadas, mas houvesse um limite para sua entrada naquela pratica
de tradices. Mas se a poesia sempre fez uso das tecnologias disponiveis para que se fizesse ver
e circular, agora ndo seria diferente, ainda que as ameagas de “fim” e “morte” do cordel
permanecam frequentes e assustadoras a essas pessoas.

No Rio de Janeiro, as referéncias as tecnologias ndo parecem assustar tanto. O
publico estd o tempo inteiro com dispositivos moveis & mao: umas vezes filmando, outras
tirando foto com os artistas. Os videos e as fotos ndo sdo presencas, mas causam esse efeito
guando repercutidos em seguida. E sdo parte fundamental da performance, tanto que ndo causou
nenhum estranhamento quando fui pela primeira vez a feira e filmei as apresentacdes. Filmar,
0 intuito do registro tem um sentido de aprovacdo daquela poesia. O publico gosta e guarda.
Seu Miguel, por exemplo, além de poeta de repente, vende CDs e imprime folhetos. Ele conta
que “poeta sofre muito preconceito”, entdo, por isso, ele produz materiais que possam ser
vendidos e, assim, consiga complementar sua renda, composta ainda pela divisdo da cesta e
pelo pagamento de um salario pela administracdo do Centro de Tradi¢cGes Nordestinas. As
diferentes materialidades s&o por ele tomadas como aliadas.

A diferenca de materialidades entre cordel e repente é algo considerado pelos trés
poetas com gquem conversei no Rio de Janeiro. Eles compartilham da ideia de que o que é
impresso é cordel, 0 que é improviso oral € repente. Isso se mostra quando pergunto aos trés
sobre eles serem cordelistas e apenas seu Miguel diz que sim, porque ele ja vendeu folhetos. O
que marca essa op¢do de tratar todos esses fenbmenos poéticos que atravessam a producéo,
inclusive, de folhetos a partir dos conceitos de cordel que venho defendendo até aqui como uma
contribuicdo para o conhecimento sobre este fendmeno. Em vez de dividir para agrupar,
proponho pensarmos em uma poesia que se manifesta em formas e materialidades diversas, mas
que sao conectadas pelas linhas da tradicionalidade e das memdrias possiveis.

O cordel como folheto impresso aparece muito mais como uma ilustragcdo, um
elemento decorativo, que precisa existir como referéncia de memoria na composicdo da feira,
do que como um articulador de sentidos na praca Catolé do Rocha. H& duas bancas no espaco
do repente e uma localizada em uma das entradas da feira. No ambiente da feira de Sé&o
Cristovdo, importa a poesia, e ndo os elementos materiais que Ihe ddo suporte. Esses materiais

(o papel, a voz) sdo agregadores de sentidos gque escorrem para outros meios quando sdo



gravados em celulares, postados em stories do Instagram, ou quando 0s poetas sdo procurados
para compor documentérios e outros produtos audiovisuais.

No improviso, nas declamac¢des memorizadas ou lidas, nas leituras individuais, nos
formatos online que pressupdem compartilhamentos, impressa em folhetos ou livros, a poesia
de cordel tem formas decorrentes da cantoria. Com métrica, rima, ritmo. Com imagens —
xilogravuras, cenérios de feiras, figurinos de poetas, movimento de corpos, imagens de palavras
— e sons — da declamacao, das violas, dos 14 vendedores, dos consumidores das feiras, das
pessoas nos bares. O cordel ndo termina em uma definicdo e nos escapa em cada rearranjo.

O que nos ajuda a compreender o fendmeno é o conjunto de sentidos. Os didlogos
possiveis entre formas, materialidades, ambientes, atores, tempos. Pela co-presenca fisica ou
mediada por equipamentos técnicos. Pelos corpos em performance construindo narrativas,
reconfigurando sentidos. Convocando universos simbolicos e abrindo constantemente, a cada
contato, novas questoes.

Percebo deste modo que as materialidades, ainda que ndo sejam definidoras, ndo
sdo sem importancia. Pelo contrario, é através delas que muitas das disputas de sentidos e de
poderes se manifestam. Quando ha um conflito latente, quando se ‘confunde’ os termos cordel
e repente, ou quando se teme que a Internet possa sufocar a producdo poética. Ou ainda quando
uma poesia improvisada carrega mais valor em determinados espagos do que aquela que foi
memorizada anteriormente.

Cada uma dessas manifestacGes carrega sentidos em seus suportes, e mesmo que as
pessoas que tém contato mais proximo com a poesia consigam distinguir as denominacdes a
partir da forma, ndo se pode exigir que todo o publico conhega essas diferencas. Por isso, o0 que
percebo é que as materialidades especificam, mas ndo chegam a definir a poesia. Tanto que
qguando, em 2018, o cordel é elevado a patrimdnio imaterial do Instituto do Patrimonio Histdrico
Nacional (Iphan), é mais facil categorizar a poesia dentro desse universo conceitual, do que

separa-los e terminar por enfraquecer politicamente as manifestacGes.

6.3 TradicOes, Memdrias, presencas e auséncias

Pensar as tradi¢des e 0s movimentos de tradicionalidade do cordel nas feiras Central
e de Sédo Cristovao — e principalmente nesta ultima — remete a Viagem a Irrealidade Cotidiana,
de Umberto Eco (1985), em que o italiano faz reflexdes sobre copias. Ele observa um gosto

estadunidense pela conservacdo de um passado que precisa ser construido. O autor chama de



“copia absoluta” uma ideia de imortalidade a partir de duplicagdes, em que os signos buscam
ser 0 proprio objeto ao qual ele faz referéncia.

Quando penso o cordel que emerge entre 2015 e 2018 (o tempo desta pesquisa) e
como suas praticas buscam defini-lo, sou levada a pensar nessa “cOpia absoluta”. Sem cair em
uma discusséo frankfurtiana que supervaloriza a ideia do original, reflito sobre o que o cordel
quer ser e como ele vem se mostrando nesse momento em ambas as feiras. Ao ler sobre o cordel
portugués, reivindicado como a origem do cordel brasileiro, percebo que ha uma tentativa de
aproximacdo conceitual por parte do cordel brasileiro, mas que na pratica se diferencia
constantemente.

Isso acontece porque em S&o Cristovao se monta todo um cenario para tentar
reproduzir a sensacdo de Nordeste para pessoas que ndo estdo no Nordeste, que, em vez disso,
sabem muito bem do lugar onde estdo e o que foram buscar ali. A feira de Séo Cristovao é uma
espécie de santuario de uma memoria que, como todo acervo, resulta de uma imposicao de
poder: o poder da escolha da narrativa que serd contada. E a narrativa escolhida em S&o
Cristovéo é a de um Nordeste dos finais do século XX.

Em Campina Grande, se pensar a tradicdo como repeticdo, percebo um esforco por
parte de alguns poetas em produzir versos que seguem uma mesma estrutura definidora. Dali,
valoriza-se tanto um jovem — que representa a continuidade do que foi aprendido — que nédo
rompe, mas conserva o que aprende, segue as regras que sao apresentadas e, a partir delas, €
validado e aceito no grupo de poetas. Ou ainda poetas que valorizam o passado e suas marcas,
rejeitando o que aparece como novidade e atribuindo “autenticidade” a um modelo especifico
— de poesia, de feira, de Nordeste.

Por isso, a poesia de cordel faz lembrar a copia absoluta de Eco. Ela é praticada de
um modo gue ndo esta em sintonia com suas condi¢des de producdo. Principalmente em Séo
Cristovdo, em que uma ideia de Nordeste é transplantada para o Rio de Janeiro. Sejam 0s versos
ou os produtos comercializados, ndo existe uma ‘autenticidade’ ou ‘originalidade’ atribuido ao
que € unico. Produtos comercializaveis séo reprodutiveis — quanto mais se vende, em mais
lugares, maior o lucro. No entanto, o que se pratica identifica outros elementos de
contemporaneidade entre si, que 0s torna estanques quando negados.

Trato aqui das tradi¢cdes pensando na articulacdo dessa tradicdo como referente ao
passado em sua inser¢ao em outros espacos e tempos, dialogando com outras tecnologias, sem
que para isso seja necessario perder-se como cultura. E o que nos oferece a condicio de
movimento, de fluidez, a tradicionalidade, constituida pelos elementos do passado e do presente

instituindo-se mutuamente na proposic¢ao de um devir.



Assim, este eixo de andlise faz referéncia aos aspectos de tradigdes e de
tradicionalidade que a poesia de cordel aciona como transformagdes e permanéncias. Em uma
dialética que aparece nas disputas de sentidos, a tradi¢cdo vai sendo construida a partir de uma
série de invencgdes, imposicdes, mas também de préaticas que se adaptam a distintas realidades.

E recorrente nas falas que jovens ndo teriam interesse pela “poesia de velho”, e
Gabriel é uma ruptura nesse ponto. N&o apenas tem interesse, como mergulha e é mergulhado
pela poesia. Se a tradicdo pressupde uma continuidade, uma permanéncia — e evidentemente,
transformacdes —, Gabriel chega com esse proposito. Acompanha o WhatsApp, responde, marca
entrevistas e organiza os poetas. Filma as apresentacdes com 0s celulares e, em seus versos,
esta sempre retomando sua gratiddo por quem o ensinou a fazer poesia e desculpando-se caso
cometa erros (sempre de ordem técnica, como perder a entonagdo ou confundir-se em alguma
rima).

Pensando na dimensdo da memoria, ligadas as tradi¢des, articuladas as condicdes
em que a poesia de cordel acontece, os aspectos relacionados as experiéncias nos levam a
refletir sobre a dialética e a combinacdo de presencas e auséncias como definidoras da
performance, que constituem defini¢bes e deixam lacunas em uma historiografia do cordel.

O tempo inteiro, nas falas dos poetas, hd uma tradicdo que é convocada e encenada
como parte da performance que se faz para defini¢éo do cordel. Convoca-se uma memoria cujas
referéncias podem estar presentes ou ausentes nos espagos em que a poesia emerge, mas sao
tracadas narrativas em que o que € lembrado tende a buscar um apaziguamento conceitual, seja
pelas categorizagdes, seja por um movimento nostalgico de um “tempo bom” que estaria se
perdendo pelos usos das tecnologias e uma ideia de “modernidade”, que seria nociva a tradigao.

O acompanhamento de transformacOes regionais, apontado por seu lzidro, o
reconhecimento de uma ideia de modernizacdo no Nordeste — mencionados na afirmacdo de
que, quando saiu de l4, “as pessoas andavam de jumento e agora todo mundo tem sua moto” —
sdo considerados. Isso mostra uma perspectiva com relacdo a identidade nordestina que é
diferente dos outros dois poetas, que permanecem morando no Rio de Janeiro desde que se
mudaram, sem voltar aos seus estados. Para seu Miguel e seu Edinaldo, a ideia da feira de S&o
Cristovdo como um reduto que os salva do cotidiano do Rio de Janeiro permanece, € a poesia
seria mais uma ponte para alcancar esse tempo construido em suas memdrias.

Sd0 memorias que também configuram a performance e que constituem uma
constru¢do da feira como “tradi¢do” nordestina. A tradi¢do ali presente ¢ o que contam as
pessoas. A feira é uma narrativa que emerge do conjunto de narrativas individuais, cujas

memorias se fazem nos dialogos entre o presente e 0 passado. Essa relacdo faz com que se



observem as transformagcdes, e, sobre elas, atribui-se um juizo sobre os tempos vividos. E
qguando se tende a definir se o passado deve ser ‘resgatado’ ou ‘apagado’. O que deve ser
esquecido e o que deve virar a tradi¢do — no singular.

Ha transformacbes que sdo acompanhadas pela feira. Apresentacdes de forrd
eletronico, as musicas que tocam no Nordeste estdo ali também. A venda de produtos
eletrénicos e importados, como acontece em todas os centros urbanos brasileiros, esta nas
cidades do Nordeste, esta na feira Central e estd em Séo Cristovdo. Por mais que haja interesses
comerciais, politicos e midiaticos em manter a narrativa do Nordeste como a deste lugar ermo,
exotico, rural, de onde aquelas pessoas que transitam em S&o Cristovao sentem saudades, ndo
se consegue conter o didlogo decorrente das memorias individuais que sdo colocadas em
circulacdo naquele espaco. Sao essas pessoas que trazem novos Nordestes e que também vivem
outros cotidianos, que fazem da feira uma colcha de retalhos, muitas vezes confusa, cujas
tradigdes ali presentes ndo sdo apenas as nordestinas, mas as de todas e todos que afetam e sdo
afetados pelo lugar.

Deste modo, voltei a Sdo Cristovao com a referéncia de memoria forjada e de uma
presenca ausente, reflexdes que surgiram a partir da primeira atividade de campo e dos
apontamentos tedricos que esta observagdo convocou, conforme o planejamento metodoldgico
descreve. Conhecendo aspectos de movimentacdo da feira de das apresentacfes de cantoria e
repente na feira, resolvi ir especificamente no domingo, com as lojas abertas, restaurantes
funcionando e apresentacdes acontecendo em todos os palcos disponiveis.

Ao encontrar uma feira com uma movimentacdo muito diferente dos primeiros
contatos — e reconhecendo que essa diferenca também estava em mim, enquanto observadora e
pesquisadora, cuja experiéncia de flanerie se modifica quando eu faco reflexdes sobre o que vi
e discuto teoricamente sobre o campo — muito mais do que apontar justificativas para essa
compreensdo, pude perceber uma vasta diversidade de Nordestes que ali se manifestam. E,
como ja apontado, ndo apenas do Nordeste. O que se identifica na feira de Sdo Cristovao é um
hibrido que resulta do dialogo das diversas tradicdes que se narra em terceira pessoa e do que
se vive ali.

Para 0s poetas residentes no Rio de Janeiro, fora do espacgo da feira hd uma auséncia
de reconhecimento, que € resgatado naquele ambiente. Os trés poetas que cantaram naquele dia
disseram que encontram na feira um pedaco do Nordeste do qual sentem falta. Pela comida,
pela cantoria, pelas pecas de vestuario, pelo ambiente dos bares, pelos produtos de couro, de
palha. E ndo se pode negar que isso seja encontrado facilmente na feira. O Nordeste encenado

ali, que compde a performance da poesia e que € por ela composto, é construido também por



esses produtos, que é o que as pessoas vdo buscar ali. Além de encontrarem conterraneos e
conterraneas, ouvirem musicas que remetem as suas memaorias e imergir em cenarios que,
mesmo que nao representem seus cotidianos, fazem parte do imaginario coletivo.

Deslocar-me neste sentido foi uma quebra, um contraponto as minhas proprias
perspectivas de Nordeste, cuja memoria se constitui nas experiéncia do litoral, de um centro
urbano, que ¢é Fortaleza e que comeca a ser percebido nos anos 1990 e apreciado criticamente
a partir dos anos 2000, quando comecamos a passar por diversas mudancas proporcionadas
pelos governos do Partido dos Trabalhadores (PT), em 2002. Essa pluralidade de memdrias
possiveis integra as tradi¢des — que ndo estdo isentas das disputas de poder que perpassam a
tradicionalidade e o que vim chamando até aqui de memdria forjada (RICOEUR, 2007).

Ora, se eu me reconheco como nordestina e me dirijo a feira em busca desses
sentidos, me incomoda ndo ver essa outra experiéncia de Nordeste — a da praia, a de uma
modernidade e progresso politicos aos quais tanto criticamos na regido®. O apaziguamento
imposto desta tradigdo é também um elemento de performance que convoca reconhecimentos
e identidades estereotipadas. Sao diversos elementos que constroem juntos um cenario
interativo que, se ndo obedecerem a um padrdo imagético criado, podem ndo remeter aos
objetivos de referéncia. E, para isso, sdo oferecidas as compensacdes do lazer, da comida, da
masica... Para que aquela ideia de Nordeste ndo se acabe e ndo seja totalmente apagada das
memodrias de quem foi para o Rio de Janeiro e nunca mais voltou.

Aqgueles poetas com quem conversei viveram um Nordeste sertanejo. Rodeados de
cores da seca, de pobreza, de coronelismo, mas também de festa na possibilidade de colheita,
de uma alimentacdo preparada para resistir por muito tempo, mesmo com a falta de energia
elétrica ou facilidade de transporte entre as localidades. Sdo pessoas que passaram pelas
transformacdes de cenario que, muitas vezes, desconfigura a memdria que vinha sendo
guardada e dificulta a identificacdo. A feira de Sdo Cristovdo mantém aquela memodria.

Faz pensar em Ednardo:

Amanha se der o carneiro, o carneiro/
Vou-me embora daqui pro Rio de Janeiro/
As coisas vém de &/

Eu mesmo vou buscar/

E vou voltar em videotapes/

E revistas multicoloridas/

Pra menina meio distraida/
Repetir a minha voz/

52 As criticas as nogdes de modernidade e progresso no Nordeste sdo feitas pelos problemas causados pelas ideias
liberais de crescimento e desenvolvimento, que prioriza uma dimensdo urbana, industrial e tecnoldgica,
desprezando questfes importantes para o bem estar social, como 0 meio ambiente, as rela¢Ges afetivas, de classe,
de género, que terminam por potencializar problemas como a violéncia, o trafico etc.



Que Deus salve todos nos!®

O fluxo na feira de S&o Cristovéo é o contrario. Ndo vamos mais buscar no Rio de
Janeiro as revistas coloridas, porque elas chegam até nds. Acessamos 0s videos e as masicas
pela Internet, pelo celular. Esses produtos, as informagdes chegam as sedes dos municipios do
interior, ndo precisa mais ir tdo longe. Ao passo que, quem esta |4, precisa ir até a feira para
comer pipoca salgada, queijo coalho, feijdo verde. Para comprar rede, renda ou subir no cavalo
de madeira, colocar um chapéu de vaqueiro e tirar uma foto. Passar da bilheteria da feira é como
acessar um portal que separa realidades, mas que ndo consegue fazé-lo integralmente e, assim,

ndo consegue controlar os sentidos que emergem dali.

Figura 13: Ingresso da Feira de S&o Cristovdo, Rio de Janeiro, 2018.
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Seu Miguel Bezerra conta que faz 40 anos que ele saiu do Nordeste, perseguindo a
vontade de conhecer o tal Rio de Janeiro. Pensar a segunda metade dos anos 1970 no Sertdo
Nordestino, é pensar em grandes secas, em espacos marcados pela pobreza, pela falta de
saneamento basico e no descaso dos governos militares, que sé lembravam de entrar pelo Brasil
quando havia ameaga de guerrilhas, como no caso do Araguaia, ou quando as posses de grandes
fazendeiros, os Coronéis, estava ameagada pelos “bandidos sociais”, os Cangaceiros. Voltando
esporadicamente para sua terra, seu Miguel percebe que “as coisas mudaram muito”, mas ainda

é com o cenério de quando ele saiu que acontece uma identificacéo.

53 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WpXAqyNKvpE>. Acesso em: 27 jan. 2019.
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Edinaldo também se mudou para o Rio de Janeiro, porque tinha curiosidade de ver
a cidade de onde tanto se falava sobre a beleza e oportunidades de emprego. Foi cantar na feira,
porque ja era poeta em Alagoas e, ao chegar na cidade nova, conheceu o lugar em gque as pessoas
de sua terra se encontravam e compartilhavam cultura e bens de consumo. Sentiu aquela feira
como lugar de acolhimento e, entdo, passou a ir semanalmente tocar viola e fazer versos por I4.

O outro poeta presente na feira nesse domingo era seu lzidro Dias, paraibano, de 55
anos. Ele se mudou para o Rio de Janeiro ha vinte anos. Mas ha 7 voltou para a Paraiba e vai
ao Rio de Janeiro trés vezes ao ano para ver os filhos que permaneceram residindo ali. Segundo
seu lzidro, sempre que esta na cidade, vai a feira para acompanhar seus colegas na cantoria.
Procurava melhores condigdes de trabalho no Rio de Janeiro e empregou-se em atividades de
servigos gerais em prédios habitacionais. Aprendeu a improvisar em 1984 com um primo que
jaerapoeta. Ele ndo chega a imprimir e vender seus versos. Canta como uma atividade de lazer,
mas participa da diviséo do lucro da cesta.

Seu lIzidro diz que tudo o que tem no Nordeste tem na feira de S&o Cristdvéo, assim
como seu Miguel. Tendo voltado para seu estado 13 anos depois de ir embora, em 1998,
encontrou uma regido completamente diferente, como ele mesmo afirma. E considera que essas
transformagdes foram decorrentes das politicas do governo Lula: “ele olhou por nds, porque ele
sabia como a nossa vida era sofrida”. Tendo mudado as condi¢des de vida no Nordeste, ndo
havia mais por que fugir de seu lugar de origem e se exilar em outra cidade, onde n&o encontrou
nada tdo facil como o sonho propunha. Mesmo assim, ainda se identifica com o cenario da feira
e ndo vé problema na cobranca de entrada no espaco.

Mas o Nordeste de onde seu Miguel, seu Izidro e seu Edinaldo sairam nédo é s
tristeza e abandono. E também o lugar da festa, da cantoria, da conversa no alpendre, no terreiro
de casa. Dos encontros em uma bodega para tomar uma dose de cachaca e comprar 0s
mantimentos para casa — aqueles que ndo eram produzidos no ambiente domeéstico. Esse
ambiente de compartilhamento, que envolve uma performance saudosista, € possivel encontrar
em S&o Cristovéo. E esse ambiente que envolve o cordel € conhecido e praticado ali. Vendidos
nas bancas ou cantados com violas, o cordel é ali um conjunto performatico que convoca, a
partir das memorias, imaginarios e tradigdes. E ele consegue ser assim identificado justamente
por convocar essas memarias do Nordeste.

Essa perspectiva se contrapde ao meu lugar de nordestina e se apresenta como um
desafio a atividade de pesquisadora, porque convoca o0 rompimento com os aspectos ideoldgicos
gue causaram o incbmodo inicial, a0 mesmo tempo em que é impossivel desvencilhar-me deles,

porque eles compdem justamente a diferenca questionadora, a busca pelas alteridades possiveis



dos sentidos de Nordeste(s), que se mostram também nos modos de fazer e consumir poesia de
cordel em lugares diferentes. E 0 momento em que a ideia de contaminacio se transforma em
experiéncia. Essa que conto aqui.

Dificilmente outras manifestacdes poéticas, que articulassem inovacdes demais,
sem que se mantivessem elementos de performance, essas manifestacbes ndo seriam
reconhecidas como cordel. Sentar na praca do repente e cantar uma mdsica de sertanejo
universitario, por exemplo, ndo faz da apresentacdo uma cantoria de cordel e causaria
estranhamentos. Afinal, seria ali outra performance, cujas estruturas métricas, ritmicas,
conduziriam a outros significados. As materialidades sdo, entdo, também elementos da
performance que afirma a tradig&o.

Na prética, o cordel se faz nessa tradicionalidade, que é 0 processo que engrena
passado, presente e futuro, sem que nenhum desses tempos possa estar apagado. A memoria
como dialética entre presenca e auséncia configura um devir em que se marca o que deve ser
lembrado e o que se escolhe para ser esquecido. H& que se ponderar o tempo todo o que é
repeticdo e 0 que € inovacao, sob o risco de se ter a pratica negada dentro de uma ou de outra
categoria. Seja falando de existencialismo ou publicando na Internet, algo de repeticdo sera

posto em performance para que a manifestacdo seja lida como cordel.

6.4 Formas e contetidos

Conversar com poetas, seja para a tese, seja em outros ambientes, sempre traz a
tona as discussdes sobre as definicdes do cordel, como venho levantando o tempo todo neste
trabalho. Discute-se materialidades, suportes, memorias, tradicdes, performances, mas algo que
esta marcado nos discursos dos poetas € a relagdo com a forma poética. A métrica, a rima e 0
ritmo aparecem, inclusive, nos primeiros escritos deste texto, quando apresento o fendmeno
pesquisado aqui.

Ao pergunté-los o que é um cordel, as respostas passam por diversos caminhos e se
encontram na dimenséo da forma. A poesia pode ser oral, impressa, estar na internet, em livros,
em CDs, no WhatsApp, na televisdo, no radio, sejam curtos ou mais longos. Ensina-se nas
oficinas, defende-se em argumentos quando se quer dizer que alguém “ndo sabe o que € um
cordel”. Porque, nessas defini¢cdes, ndo serd um cordel se ndo aparecer em sextilhas, setilhas,
décimas ou versos alexandrinos, com uma musicalidade ritmada por rimas ABCBDB, ou
ABCBDDB, ou ABBAACCCDDC. Referem-se a uma métrica que conta o tempo do verso.



Nas feiras, € assim que 0s poetas ensinam a Gabriel, por exemplo, a buscar as rimas,
tendo algumas ja& prontas como estratégia de velocidade do repente para que ndo se perca 0
improviso. E a partir desta forma que os cantadores improvisam em S&o Cristovéo. E ai, sob
esta forma, o bom poeta é aquele que, ao obedecé-la, consegue criar contedo com sentidos
coerentes. E isso ndo é facil. Fazer uma ideia caber em uma forma que é férma e que é
(per)formada pela voz, pelos corpos € um desafio que se pronuncia ainda mais quando os motes
sdo solicitados pelo publico.

No geral, ao refletir sobre as tematicas que sdo levantadas nas apresentacoes,
observando estruturas narrativas, tracos técnicos de improviso e de memdria cognitiva,
aparecem com énfase a metanarrativa poética e os posicionamentos tomados em temas mais
generalistas. E constante que o trabalho poético tenha a propria poesia como tema e 0s
elementos daquele momento presente, de modo que isso acaba por certificar a imediaticidade
do improviso. N&o daria para memorizar antes os versos sobre uma situacdo que, a principio,
vocé nem sabe que aconteceria — ainda que seja possivel criar rimas prontas, moldes aos quais
SO se preenche com detalhes do momento.

Nas duas feiras, o elemento destoante era a minha presenca. De pesquisadora no
meio do publico, da feira de S&o Cristovao, de mulher no bar de Dona Tereza. Essas
circunstancias foram tomadas como temas das declamacdes, que além de situar a performance
que eles querem mostrar para que eu escreva, legitimavam o improviso pela especificidade do
dia.

Estas declamacdes podem ser pensadas em duas frentes: o aspecto metodoldgico,
que aponta para a inevitavel interferéncia e participacdo da pesquisadora no fenémeno
acompanhado; e, no ambito da poesia em si, que é construida tendo por base o imediatismo do
“a0 vivo”, ao qual esta relacionado o improviso. Este é fortemente dependente das
transformacbes e dos acontecimentos que marcam a eventualidade daquele momento de
declamacéo. O improviso utiliza exatamente o diferente, o presente para preencher a estrutura
pré-definida da forma poética. O especifico é fonte de criacdo. E como forma de comprovacao
do improviso, 0 que ndo pode ser elaborado e memorizado anteriormente (balaio), é tomado
como uma fraude na cantoria.

Além da minha presenca como tematica para as declamagdes, outro tema que
aparece de forma recorrente é a propria poesia dos cantadores. Inclusive, dentro da poesia, ao
mencionar a qualidade técnica do que esta sendo declamado, poetas narram e avaliam a propria
disputa. Eles descrevem os movimentos poéticos, a criacao, as referéncias que viram inspiragéo,

os sentidos de dedicar-se a poesia. E, como disputa, ao tentar vencer o rival, além dos



julgamentos pessoais, avaliam os versos uns dos outros. E uma forma de aprender sobre a poesia
Ou ouvir poesia.

Uma das formas mais intensas de compreender a poesia de cordel é acompanhando
este movimento metapoético, que emerge nas vozes dos poetas, ndo apenas nas entrevistas, em
que se fala o que é conduzido pela pesquisa. H4 uma performance de valorizagdo poética, dos
trabalhos desenvolvidos, da prépria capacidade criativa e, principalmente, da utilizacdo das
técnicas formais. Parte do interesse dos préprios poetas falar sobre isso, ao usarem a cantoria
como forma de autopromocao.

Avaliagdes de qualidade, transformacdes, devocéo a essa forma de se comunicar.
N&o uma comunicagao interpessoal cotidiana, mas marcadamente delimitada pela performance
da viola e pela forma em versos e rimas. E a producio de arte, a demonstragio de habilidades
linguisticas que dispensam as formalidades académicas, porque o “saber falar” e se fazer
compreender ndo tém relacdo direta com as normas cultas da lingua — ainda que ela apareca
quando poetas explicam as rimas com exemplos como “amor ndo rima com acabou”. A regra
gramatical € dispensada, ainda que ela apareca na oralidade, e por essa oralidade se justifique.

Os conteudos também fazem referéncia a cultura local, ao cotidiano dos poetas,
falam de amor, de politica e de transformag¢Ges no mundo, sempre com juizos de valor e em um
movimento de competicdo em que o objetivo € fazer versos de “melhor qualidade” que os
demais, ainda que os parametros para a medicao desta qualidade né&o existam ali na feira (mas
em competicGes com premiacao, os critérios sdo definidos como regras). A atribuicao de vitoria
é extremamente subjetiva e aleatdria, mas é proclamada e reivindicada. Os poetas mostram (ou
dizem) que sdo conhecedores das técnicas e habilidosos para falar sobre qualquer assunto (o
maior desafio), improvisando, e obedecendo as regras formais da poesia.

Na feira de Sdo Cristovdo, comprova-se 0 improviso ao mencionar situacfes
especificas do dia. Pode aparecer ao mencionar as caracteristicas fisicas, vestimentas, posturas
das pessoas — que, ao serem mencionadas sdo convocadas a contribuir —, a situacfes que
acontecam durante a apresentacao (ruidos de som, falhas técnicas) ou ainda a motes solicitados
pelas pessoas que contribuem. Em Sédo Cristovao, 0os motes sao oferecidos como temas e o poeta
€ quem cria 0s versos que encerrardo a estrofe, e esses poderdo ser ou nao seguidos pelo poeta
que acompanha.

O mote, além de satisfazer o interesse de um publico que solicita determinados
temas, serve também para legitimar a “veracidade” do improviso, algo que os poetas fazem
questdo de destacar. Quando seu Miguel fala com orgulho que ele passa quatro horas direto no

banco com sua viola, ele diz que sdo quatro horas continuas de improviso, 0 que atesta



internamente a qualidade da poesia. Ora, podemos pensar que ha estruturas prontas, rimas pré-
estabelecidas. O grande desafio é, com essas formas previamente elaboradas, atribuir sentido a
um texto que sera ouvido. E que, portanto, precisa ser claro e direto. Nao ha tempo entre as
estrofes para que ouvintes facam elaboracdes interpretativas. O imediatismo é permanente no
improviso-audicdo-interpretacdo-reacao.

Poetas de repente trabalhnam com essa ideia de imediatismo, 0 que muitas vezes
pode dificultar uma grande variedade de rimas. Ali eles estdo dependentes de uma memoria
cognitiva, dos seus processos de aprendizagem. Ndo € a memoria coletiva que se manifesta,
mas a lembranca individual — composta pela memaria coletiva — que aciona um repertério de
rimas e métricas nas quais caibam temas e sentidos possiveis.

Esse trabalho de memorizacdo e improviso é reconhecido como desafiador e
aparece também como tema nas declamac@es. E recorrente essa pratica metadiscursiva [ou
metapoética?] nas cantorias como forma de demonstracdo de amor pela poesia, mas também
por convocar uma valorizagdo da atividade, usando argumentos como “a nossa cultura” ou
mesmo o desafio do improviso em formas distintas da poesia, que inclui o galope, a embolada,
o martelo-agalopado, a décima, o mourdo dentre outras formas consideradas como modalidades
do cordel pela Academia Brasileira de Cordelistas (SILVA, 2014).

A dedicacdo ao trabalho poético também aparece de forma recorrente como tema.
Novamente em um movimento metadiscursivo, utiliza-se a técnica da composicao poética com
rima, ritmo e métrica para falar sobre a importancia do emprego destes recursos pra que se tenha
uma “poesia de qualidade”. Diante dessa disputa, o publico reage em torcidas, aplausos e
gargalhadas. A competicdo é pela utilizacdo da técnica e dominio do tema abordado. Néo sao
definidos critérios, tampouco ha julgamento ou anuncio de vencedores nas pelejas cotidianas.
Quando o tema ou a rima faltam, muda-se de abordagem e abre-se uma nova cantoria.

Temas machistas, misoginos, racistas e homofdbicos, como ja foi mencionado aqui,
sdo recorrentes nas cantorias em Sao Cristovdo e em Campina Grande, mas ndo somente la. O
“tradicional” cordel fundador, de Leandro Gomes de Barros, tinha como principal alvo a figura
da sogra, a quem destinava insultos e piadas ofensivas. O também reconhecido poeta Abrado
Batista escreveu um folheto misdgino contra a candidatura de uma mulher, iris Tavares, &
prefeitura de Juazeiro do Norte, no Ceara. Assim como, tantos outros autores trazem a
homossexualidade como um tema para o deboche. Esses poetas que escrevem desde que a
poesia oral comegou a ser chamada de cordel e que permanecem até hoje repercutindo essas
tematicas sdo tratados como poetas “conservadores” de uma tradi¢do que chega, muitas vezes,

a ser uma forma de identificar o cordel. Em inUmeras conversas cotidianas com pessoas que



ndo estdo ligadas diretamente ao universo do cordel, h4 sempre alguma referéncia ao cordel
como um produto feito por homens racistas, machistas e homofobicos. E na propria conversa
com cordelistas, hd os que se assumem conservadores, como no caso de Abrado Batista, e 0s
que criticam esse posicionamento, apesar de, contraditoriamente, permanecerem fazendo
piadas com homossexuais, incentivando uma ideia de masculinidade/macho, ilustrando capas
de folhetos com imagem de mulheres sexualizadas.

Em suas declamag®es, os poetas ndo parecem ter esses elementos como questdo e
permanecem repercutindo discursos carregados de preconceitos e estigmas. E esses elementos,
além de serem mencionados, sdo ainda usados para fazer piada e constranger as pessoas —
principalmente aquelas que nao contribuem com a cesta. “Eu nunca aprendi com quem ¢é gay”
é um verso destinado ao colega com quem a peleja estd sendo realizada quando o parceiro
afirma té-lo ensinado a fazer poesia. Assim, 0 poeta 1 chama o poeta 2 de gay, como se isso
fosse um insulto, e ainda sugere sua indisposicdo para dar credibilidade ao conhecimento de
alguém que seja homossexual. Em resposta, o poeta 2 termina sua estrofe com “é meu colega
chifrudo”, ou seja, o poeta 1 teria sido traido pela esposa (ou mesmo quando a esposa decide se
separar), sobre a qual se estabelece um julgamento machista. Quem trai ou quer separacdo é o
homem.

Ainda que outros temas como saudade do sertdo, futebol e eleicbes aparecam
eventualmente, em Séo Cristovao, o foco esta em “fazer piada” com as pessoas, exercendo a
comicidade a partir de uma nocao gue se aproxima aos conceitos de Bergson (2007), que atribui
0 riso a uma situacdo de completa auséncia de empatia. A mulher negra que esta sentada no
publico ¢ mencionada como “princesa com uma lapa de peito”, o que indica uma apropriagao
e objetificagdo de homens sobre o corpo da mulher. As pessoas ao redor riem, inclusive a
mulher mencionada. Como quem da “licenca poética” a uma cantoria cuja funcdo seria a de
fazer graga. Como “brincadeira”, passa despercebido, mas destaca que as questdes de género
ndo podem passar sem questionamento, seja pela auséncia de mulheres trabalhando com
cantoria na feira, seja pelas formas como as mulheres sdo mencionadas nos versos destes e de

tantos poetas.

6.5 Financiamento e sustento econdmico da poesia de cordel nas feiras

Os aspectos de uma dinamica econdmica que aponta para os financiamentos e as

formas de monetizar o trabalho dos poetas, ainda que ndo seja um foco deste trabalho, aparecem



como importante traco da rotina produtiva nas feiras que séo discutidas neste trabalho. Por isso,
este eixo ndo é ignorado.

A figura do “apologista” também ¢ definidora para a valoracdo da poesia oral
cantada no Nordeste brasileiro. Apologista é a pessoa que paga, que contribui e que, portanto,
costuma propor motes. S&o fundamentais, porque grande parte do faturamento de uma
apresentagdo vem da “bandeja”, ou seja, da contribuicdo do publico. Pratica comum as
apresentacdes artisticas de rua, seja em espacos rurais ou urbanos. E a feira é esse espaco
publico que, segundo Dona Benedita, ndo existe sem cantoria.

Tanto que a historia da poesia de cordel ambienta-se nas feiras, onde poetas orais
se apresentavam, levavam informacges de varios lugares para cantarem nas feiras publicas. O
pagamento vinha justamente desses chamados apologistas — que nem sempre rendem o
suficiente para o sustento dos poetas, que precisam trabalhar em outras ocupacoes, e a atividade
poética se resguarda para os fins de semana ou momentos de lazer.

Poetas que trabalham com o cordel impresso tém uma outra forma de renda, que é
a da venda dos folhetos. Em uma disputa com o mercado editorial hegemdnico, que se fecha
para as producdes que estdo fora do canone, a poesia de cordel em folhetos tampouco esta nas
livrarias — a ndo ser quando produzida no formato de livro por editoras. Os folhetos estdo em
bancas de revistas, em lojas de produtos tipicos do Nordeste para turistas, em eventos
organizados pelos préprios poetas para a circulacdo dos versos. Neste contexto, 0s apologistas
sdo tomados como financiadores da poesia de cordel e da cantoria nas feiras.

Apologistas estdo na transicdo entre pablico e mecenas. Ao sugerirem motes, dao
os temas que os interessam ouvir. E o “bom poeta” recebe o mote e consegue unir as técnicas
da forma poética com um contetdo coerente, chamado de “contetdo com sentido”. Um poeta
lembrado como alguém que conseguia fazer isso com precisdo € lvanildo Vilanova, pai de
Iponax Vilanova, responsavel pelo Clube do Repente, apresentado no inicio deste trabalho.

No Rio de Janeiro, Seu Miguel me fala sobre as formas de arrecadacéo tanto por
parte de um salario recebido da administracdo da feira e do resultado da bandeja. Nesse
momento, ele me conta sobre sua insatisfacdo com a cobranca de ingressos para entrar na
feira®. Ele faz referéncia ao passado anterior a construgdo do Centro de Tradicdes Nordestinas,
como um lugar institucionalizado e de espacos fisicamente demarcados por portdes, bilheterias
e paredes. Isso porque, quando a feira surgiu situada na zona Norte da cidade do Rio de Janeiro

— lugar de chegada dos 6nibus que vinham do Nordeste — tratava-se de um espaco de trocas e

54 Na primeira vez que fui, o valor da entrada dependia do dia e das atragGes. Paguei R$ 10,00. Na segunda ida, o
valor foi fixado em R$ 5,00.



comeércio de produtos que essas pessoas chegavam trazendo. Era como uma grande praca de
encontros, onde também eram realizadas cantorias. Seu Miguel considera que antes de haver a
restricao a entrada através do pagamento de ingresso, as pessoas se sentiam mais a vontade para
apreciar e compartilhar os momentos de performance.

A percepcéo de seu Miguel sobre a cobranga de ingresso para a feira marca uma
segregacao de classes. Como ele diz, “antes, todo mundo podia vir e assistir a gente. Hoje,
precisa ter grana”. Esta afirmacéo, de certa forma, pode ser contraditério, quando se pensa que
h& uma cobranca declarada de quem esta assistindo as declamacdes por contribuigdes. Porém,
faz sentido direto se pensar que o dinheiro que seria empregado na contribui¢cdo com os poetas
é usado para pagar a entrada e faz diferenca no que se pode consumir dentro da feira. E ai que
entra a percepcdo de seu Miguel, de que as feira ndo sao mais para todos. E, por consequéncia,

sua cantoria também nao.

6.6 Participacéo do publico

No que diz respeito ao publico, observamos as movimentagdes interativas, 0s
didlogos que também compbem as performances definidoras do cordel como fenémeno
cultural, em que a mimesis 1l é imprescindivel para que o circulo hermenéutico reinicie sua
espiral de sentidos.

H& modificacbes constantes de publicos nas feiras, porque elas sdo lugares de
passagem. Segundo seu Miguel, as pessoas vao a feira de Sdo Cristdévao por curiosidade. Sdo
cariocas, turistas e, as vezes, até nordestinas e nordestinos que vao em busca de acolhimento,
de uma ilha de nordestinidades em meio ao mar de diferencas que a cidade do Rio de Janeiro
implica para quem ali estabelece morada. Esse publico da feira, seja sentando para escutar, seja
passando aleatoriamente, é o publico do repente. Mesmo que nao haja uma escolha, o sentido
da audicdo é involuntario. Assim, vendedores, transeuntes, poetas e audiéncia afetam e sdo
afetados pelo espaco fisico, pela poesia e pelos sentidos que circulam neste ambiente.

Para seu Miguel, as pessoas que agora frequentam a feira ndo tém mais a mesma
relagdo com o repente como aquelas que iam a feira aberta. Ele considera que as pessoas que
ilam na feira aberta conheciam a poesia de cordel porque a teriam vivido nos lugares de onde
vieram. J& as pessoas que vao na feira atual vao pelo exético, pela peculiaridade, para comprar
produtos que sdo dificeis de encontrar fora: queijo coalho, pipoca salgada, carne do sol, goma
de tapioca... E, pelo passeio, acabam por consumir tambeém a poesia, seja ouvindo a cantoria,

seja comprando folhetos.



Ja no bar de Dona Tereza, as pessoas que param podem ir para consumir algo do
bar e/ou consumirem especificamente a poesia. Alguns de forma nostélgica, outros curiosos,
outras pessoas que vivem a poesia em seu cotidiano. N&do é muita gente que para ao passar pela
feira da carne. O bar fica atras de algumas barracas, dificil de ser visto se ndo for procurado. O
publico de Campina Grande parece lidar com a poesia como parte dada dos espagos, € 0S sons
como parte dos ambientes por onde circulam. E deles a sensacéo de presenca da poesia, mesmo
onde ela ndo acontece como presenca fisica.

Nas duas feiras, observar as mulheres como um publico reduzido com relacdo ao
ndmero de homens é também uma estratégia de afastamento: na auséncia imposta por Dona
Tereza, ou no constrangimento direcionado a n6s em S&o Cristovao. Se ndo estamos no publico,
também ndo estaremos nos palcos disputando os versos. As imagens das mulheres nesses
lugares sdo borradas e ‘justificadas’ com um suposto desinteresse feminino pela poesia de
cordel. Mas o que encontramos sdo ambientes nada amigaveis as mulheres, seja como
cantadoras, seja como publico. Forja-se, entdo, essa auséncia.

O publico é parte da performance. Afetam as declamac6es e sdo afetados por elas.
Estabelece-se naqueles momentos uma ligacdo narrativa que convoca memdrias e tradicdes de
cada um dos atores e atrizes que vivem a experiéncia da poesia. Seja para rir, para se distrair,
para apreciar ou ouvindo por conta do sentido involuntario do som, a poesia oral convoca acéo
imediata do publico, tendo as reagdes como respostas. E ai decidem se pagam ou ndo pela
apresentacdo que assistiram. Ao deixar o dinheiro na bandeja, o ciclo narrativo se fecha e marca
Seu recomego.

Este capitulo, ao apresentar os eixos de forma separada, o faz apenas por uma
questdo didatica, como uma estratégia de escrita. 1sso porque todos esses eixos sdo parte do
mesmo fendbmeno que € a diversidade poética do cordel brasileiro. Por isso, apesar de organizar
0s operadores analiticos em categorias, ndo ha uma hierarquizacao entre elas, pois sdo todas
completamente interdependentes.

O movimento descritivo do primeiro campo se encontrou aqui com as discussoes
tedricas apontadas nos capitulos anteriores, e permite identificarmos e conhecermos as
dimens6es multiplas do cordel, inquietadoras diante da urgéncia de definidores metodolégicos,
que fizeram, justamente, o sentido deste trabalho ser reescrito e apontarmos o cordel como um

fendmeno livre e indisciplinado, aberto por definicéo.



Reabertura do novelo: consideragdes




Esta tese foi um produto elaborado durante quatro anos, mas resulta também de
uma inquietacdo que me acompanha desde 2009, quando pela primeira vez olhei para um cordel
como objeto a ser investigado. De la pra ca, sdo muitos os aprendizados, os quais sdo também
sempre geradores de novas inquietacoes.

As trajetdrias percorridas aqui foram um continuo de transformac6es. Desde um
projeto inicial, que se propunha a pensar o jornalismo pelas praticas que se fazem no cordel,
passando por um rompimento com qualquer tentativa de aproximacdo, chegando em uma
compreensdo do cordel por ele mesmo, que dispensa qualquer outro suporte e qualquer outra
midia para que ele exista. O que nos resta, é entender como esse cordel se relaciona com 0s
outros fendmenos midiaticos e sociais, visto que ele ndo esta sozinho no mundo.

Houve, e ainda ha, historicamente um movimento de apagamento do cordel, que se
fez ao buscar aprisiona-lo em conceitos de uma “literatura popular”, simples, menor, pobre,
marginal, a poesia dos livrinhos, engracada, que imita o cordel portugués. Mas, quando nos
aproximamos do cordel, o que nos salta aos olhos é uma complexidade de um fenémeno que
vai além do literario: é social. E nele percebemos dimensdes historiograficas, filoldgicas,
filoséficas, politicas e, a qual este trabalho se dedicou, uma dimensdo comunicacional.

Essa dimensdo abriu inimeras possibilidades quando eu pude mergulhar no
universo das feiras para olh&-lo mais de perto, observar o seu cotidiano, o entorno, 0s consumos.
Foi quando o cordel me colocou diante de um tensionamento conceitual que articula suas
narrativas a performance, a meméria e a tradicéo.

Este tensionamento foi visto e praticado nas duas feiras acompanhadas. S&o
conceitos que ao produzirem-se uns aos outros, acabam também por demarcar aquilo que
chamamos de cordel — e que o tempo todo nos negamos a definir. As performances, vividas a
partir de um ethos®® poético que se constroi naqueles espagos, sd0 marcadas por uma postura
gue porta uma viola, que defende uma métrica e uma rima precisas, que declama com um ritmo
padronizado. Este ethos que comporta uma saudade do Nordeste do passado, que encena um
personagem cujas caracteristicas s@o pincadas da memoria e sdo compartilhadas na forma de
tradigéo.

O ethos de Séo Cristdvao é o da saudade. Faz referéncia a uma vivéncia que se teve
e que ndo importa se ela ainda existe. Busca-se de forma anacronica transportar tempos e
espacos. Em Campina Grande, essa nostalgia se mostra mais como um esforco para a

permanéncia, para que ndo se perca uma pratica que ainda é viva e que, se ndo houver um

55 Compreendido como um conjunto de comportamentos mais ou menos padronizados, que caracterizam um
determinado grupo cultural, profissional, politico etc.



cuidado por parte dos poetas, as tecnologias e transformactes podem sufocar aquela
manifestacdo que eles tanto prezam.

Em Campina Grande ndo importa se ha, por exemplo o uso de celulares e o
compartilhamento dos trabalhos pelos grupos de Whatsapp, mas ha contradi¢bes, como a
posicdo de rejeicdo da tecnologia, que pode aparecer nas declamacbes que comparam e
supervalorizam a ideia do sertdo com relagdo aos centros urbanos. A poesia que 0s poetas
ensinam aos mais jovens que se interessam pela cantoria ndo incentiva as rupturas, as
transformacdes e a coexisténcia com as novas midias, mas, em vez disso, ensina-se uma
repeticdo, que ndo é sé da estrutura poética, mas de todo o conjunto de hébitos, que incluem
estar no bar de Dona Tereza todo sabado de manhd, tomar a cachacga para limpar a voz e serem
identificados como cantadores por estarem com suas violas no colo.

Em Campina Grande, as cantorias sdo feitas para um publico que é formado pelos
proprios poetas ou para pessoa que ja sdo interessadas em poesia. E um publico que ja fora
conquistado e que deve ser preservado — ja que o bar de Dona Tereza ndo comporta muitas
pessoas, nem chama muita atencdo de quem passa, ja que fica localizado atras das barracas de
carne. O cordel da Feira Central de Campina Grande parece querer mais sobreviver tal qual se
reconhece do que aparecer.

Jaem Séo Cristovéo, o espaco da feira é uma espécie de simulacro em que se encena
um conjunto de praticas associadas ao Nordeste, das quais a poesia oral e os folhetos ndo
poderiam estar de fora. As pessoas ali comem as comidas nordestinas, se vestem com o que
acreditam ser comum no Nordeste (o chapéu de couro, por exemplo) e, assim, como em
Campina Grande, fazem dessas performances uma grande narrativa tecida pelo constante
didlogo entre o imaginario e o cotidiano, reforcando, repercutindo e recriando 0s movimentos
de tradicionalidade, que, por mais que haja uma tentativa de engessamento, escapa e conta a si
mesma pela insercdo de todos os elementos que uma transformacdo sociocultural, politica,
geogréfica e temporal carregam.

Esse exercicio da producéo das tradi¢Oes, a partir de um conjunto de performances
convocam memorias, e também, além da dimensao historiografica, aproxima a poesia galega
da poesia nordestina. No Nordeste, a poesia oral tenta produzir-se e resistir culturalmente. Na
Galicia, hd& um movimento de incentivo do uso da lingua que encontra dificuldade no cotidiano
por ser associado no senso comum a uma pratica rural. As artes vém para mostrar que o Galego
ndo esta morto e que é usado na poesia, como instrumento politico e de identidade. As
performances levam aos espagos publicos um habito que costumava ficar em casa. Como na

poesia de Maria Lado e Lucia Aldao, em que elas apontam para “a primeira vez que amei em



galego”, como uma referéncia feita por Lucia a um romance vivido na Faculdade de Filologia
Galega. Até entdo, o idioma era usado em casa para conversar com a familia. A manutencdo da
tradicdo pelo uso da lingua é um grito politico de quem nédo quer ter um traco de sua identidade
sufocado e conduzido ao esquecimento.

Nos caminhos percorridos até aqui, a dimensao da tradi¢do ao pensar especificamente
o fendmeno do cordel se fez evidente em trés categorias quase cronoldgicas (quase, porque
ainda que elas aparecam com o passar do tempo do calendéario, elas ndo se extinguem, mas

coexistem em disputa):

1 - A primeira delas é a compreensao do cordel como um fenémeno de tradicao fixo,
que deve ser mantido e resguardado tal como foi pensado e produzido por Leandro Gomes de
Barros. Perder caracteristicas desse cordel € como perder a propria identidade que define o
objeto (sim, aqui ele é pensado mesmo como um objeto de tragos demarcados). Normalmente
sdo pregados por poetas mais velhos, apegados a um sentido de passado perdido, que seria
resgatado pelo cordel. Neste formato de compreensdo, o cordel esta morrendo justamente

porque ha grupos de poetas que o descaracterizam;

2 — A segunda categoria de lidar com a tradicdo é a de poetas que tém por volta de
40/50 anos. Homens que fazem cordel, mas que foram muito criticados pelos mais
tradicionalistas, porque se propunham a inovar demais. Ndo usam mais xilogravura em todas
as capas, tém maior grau de escolaridade que seus antecessores e posicdo politica
questionadora. Criticam o mainstream editorial e midiatico, mas ndo perdem a oportunidade de
aparecer. Gostam quando as mulheres aparecem em festivais, porque elas “embelezam” a
poesia. Entendem que o cordel precisa ser reinventado, mas ndo pode sair muito de seu controle.
Aceitam jovens que queiram aprender sobre o cordel, desde que mantenham as regras que eles
préprios estabelecem como as que podem ou ndo ser quebradas;

3 — Por ultimo, identifico uma geracéo de poetas que, cronologicamente, surge com a
anterior em movimentos de questionamento ao conservadorismo, da proposta de um cordel
estatico e que ndo pode ser transformado. S&o mulheres que tém o cordel como instrumento de
luta politica, que estdo dispostas a romper com as relaces de poder sustentadas pelo segundo
grupo e, por isso mesmo, sao mantidas distante dos holofotes dos festivais e eventos poéticos
controlados por eles. Essas mulheres inovam nos temas e nas abordagens e nao escrevem poesia

por beleza, mas para narrarem suas proprias historias.



A partir de uma proposta exaustiva de preservacdo do cordel, corre-se justamente o
risco de levé-lo ao fim. Caso o cordel se torne anacronico e perca seu valor de uso social, entdo,
ele ndo terd mais motivo para existir. E é por caminhos das discussdes de género no cordel que
eu vejo uma possibilidade de fratura mais evidente: essa que 0s poetas tradicionalistas e 0s que
se pregam progressistas tentam apagar. Porque é a producdo das mulheres que vem
questionando e oferecendo condigdes de continuidade, ndo pelas vias de suporte ou de formato,

mas pela dimens&o politica de resisténcia que o cordel oferece.

Dentre as questdes que ficam, a quem interessa preservar o cordel em seus moldes
associados ao passado ou a uma ideia de atraso, de pobreza, de ignorancia? Quem conduzira as
préximas transformacBes e como elas serdo percebidas? Esta tese termina como comecou:
aberta. Da forma como entendo e defendo o cordel. Por enquanto, sigo aqui, testemunhando e

tentando compreender suas transformagdes.
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APENDICE A — O cordel na Bienal do Livro de Sdo Paulo

Tratava-se da maior exposicdo do mercado editorial da Ameérica Latina. Os
canones, os best-sellers, as grandes editoras e livrarias de referéncia no Brasil estavam la. No
centro de exposi¢des do Anhembi, na capital paulista. Elas e eles, poetas cordelistas, estavam
I4 também, no espaco Cordel e Repente, organizado pela Camara Cearense do Livro (CCL) e
patrocinado pelas secretarias de cultura dos estados do Ceara e de Pernambuco, com expositores
de editoras que se dedicam a publicacéo de poesia de cordel tanto em folhetos quanto na forma
de livros, ou aquelas cujos titulos fazem referéncia a cultura nordestina, como no caso da Imeph,
Armazém da Cultura, Fundagdo Demdcrito Rocha etc.

Aquele era 0 ambiente que outrora ndo comportava a chamada poesia popular.
Estavam ali, ainda que em um espaco especifico, segregado, como uma peculiaridade, sendo
reconhecidos pelo mercado editorial como uma forma de producéo literaria — mesmo o repente,
elaborado, produzido e executado pela voz. Era perceptivel a expressao de satisfacdo dos poetas
diante do espaco recebido e da possibilidade de, ali, exporem seus trabalhos, comercializarem
suas producdes, conversarem e se apresentarem para o publico.

Um publico diverso em faixa etéria. Criangas, adultos, idosos. Mas uma bienal que,
em tempos de crise econémica no pais, cobra entradas que variavam entre R$10 e R$25, ndo se
pode considerar diversidade econdmica. Nesse sentido, os incentivos vinham apenas das
escolas que levavam seus alunos para visitarem 0s espacos. Comprar livros ndo é das coisas
mais baratas, ainda que la fossem possiveis encontrar descontos e algumas publicacdes mais
baratas, inclusive, que a entrada. Era o caso dos cordéis. Um folheto custava R$5. Nos primeiros
dias de mais movimento e de vendas mais expressivas, a cada 4 folhetos, 1 era brinde. Nos dias
de semana em que a movimentacdo de compradores diminuia, 0 preco continuava 0 mesmo,
mas o cordel de brinde era distribuido na compra de 3.

No estande havia também um lugar reservado para a xilogravura, com artistas
imprimindo e vendendo gravuras, oferecendo oficinas e talhando novas imagens na madeira.
Havia também apresentagdes, declamagdes, palestras, shows musicais. O movimento e o lucro
também animaram os poetas. Mas 0 que importava mesmo era o reconhecimento e a valorizacdo
do espaco conquistado depois de muitos anos sendo deixados a margem das producées. Naquele
momento, a poesia de cordel era reconhecida pelos oficialmente instituidos de um poder —
econdmico e comercial — de definir as producgdes culturais literarias que seriam consumidas.
Alias, serem reconhecidos como literatura ja € um grande passo, ainda que se questione essa

classificacdo a partir dos canones. A ideia é pensar no cordel como forma de conhecimento.



E no espaco Cordel e Repente na bienal do livro de S&o Paulo, a transitoriedade
dessas classificagdes ficou evidente. Por isso, ndo nos cabe tentar definir o que seria o cordel
neste sentido. Importa-nos o exercicio metodologico do olhar para as narrativas emergentes
naqueles dias em que acompanhamos a programacdo do espaco e as relacdes que foram
construidas com o publico que passava por la.

De imediato, uma observacdo fundamental que se evidenciou foi a relacdo que
havia entre 0 nUmero de pessoas acompanhando as apresentacGes com as tematicas tratadas. Os
poetas que declamavam suas poesias de memoria, sem leitura, atraiam mais publico e, por
consequéncia, mais aplausos. Os temas que geravam maior euforia no publico eram os temas
de humor, classicamente associados a poesia de cordel. As pessoas paravam no estande para
ouvir a comicidade dos poetas que ali se apresentavam e depois seguiam para 0s expositores,
buscando novas historias, também comicas.

Um tema que foi explorado no espaco era a relagéo entre a poesia de cordel e a
educacao, dando énfase a importancia do publico infantil. Seja na alfabetizacdo, no trabalho de
contetdos didaticos ou mesmo como fomento literario, o cordel como método de ensino retoma
a nossa proposta de pensarmos na poesia como forma de conhecimento. Assim, as criancas que
passavam pelo estande recebiam atencao especial, por exemplo, da pedagoga e cordelista Leila
Freitas e da poetisa que trabalha com temas infantis Mariane Bigio.

Acompanhados por pais ou professores, as criangcas que passavam pelo estande,
muitas delas, ja conheciam a poesia de cordel por terem aprendido na escola. Gostavam da
leitura considerada prazerosa, escolhiam folhetos pelas capas, muitas vezes as ilustradas e
coloridas. Ouviam atentamente as declamacgdes e participavam de embolada que pediam
respostas. As criancas eram parte do cenario do estande, inclusive porque muitos dos livros
expostos eram ilustrados com cores fortes, 0 que acabava por atrair a atencdo dos jovens
estudantes.

Durante as apresentacdes, muitas pessoas filmavam e fotografavam. Pessoas que
passavam perto do estande, ao ouvir as declamacdes, paravam para acompanhar as histérias e
aprender mais um pouco sobre aquela forma poética que era ensinada pelos préprios poetas.
Expositores de outros estandes também faziam parte do publico das declamacGes e reagiam
com risos ao que ouviam.

O espaco tinha, ainda, um palco. Que foi pouco utilizado pelos poetas que preferiam
ficar no chdo, mais proximos do publico. A ideia hierarquica ndo existia naguelas
apresentacdes. Muito mais havia a intencdo de publicidade, de divulgar o espaco e, por

consequéncia, os folhetos que estavam sendo vendidos. Além disso, o palco serviria para uma



melhor visibilidade em grandes espacos, 0 que nédo era o caso no estande, onde havia bancos de
madeira e almofadas de chita, caso alguém quisesse sentar no chao (e muitas pessoas o fizeram).

Havia pessoas de pé, que passavam menos tempo que aquelas que sentavam para
acompanhar as apresentacdes e as explicacfes. As palestras contavam com um publico minimo,
somente 0s expositores e participantes convidados do estande. Mas os transeuntes quando
passavam, faziam uma pausa, avaliavam o que estava acontecendo e decidiam se paravam ou
continuariam. Procuravam saber sobre os detalhes da programagcéo.

A escolha de poetas convidados a participarem tinha relacdo com aqueles
vinculados de alguma forma a CCL. A diversidade de poetas e origens geogréficas ndo era tdo
grande, sendo a maioria dos poetas cearenses. Os poetas se alternavam na apresentacdo das
atracdes e nas vendas. Os xilogravadores vendiam suas imagens e ensinavam a talhar na
madeira. O dialogo fluia em um espaco onde as pessoas pareciam amigas entre si, com muitas
historias a repercutir. Reencontros, pessoas que se conheciam ali, que trocavam producdes e

conhecimentos.

A decoragéo do espaco

A ambientacdo do espaco do Cordel e Repente na bienal do livro de Sdo Paulo
estava situada no final da feira, se considerarmos como comeco 0s portdes de entrada. Tratava-
se de um espago grande, comparado aos estandes vizinhos. N&do era o maior. Grandes livrarias
como a Saraiva ocuparam espacgos mais amplos, inclusive, divididos em duas galerias.

O espaco Cordel e Repente tinha os préprios folhetos como parte da decoragéo.
Pendurados em cordas, como sugere uma das propostas de seu nome, folhetos coloridos
emolduravam o espaco e os vendedores que expunham mais folhetos, multiplicando as cores
do espaco. Havia uma placa que adornava a entrada do espaco e que ficava de frente para o
palco montado em um caminhdo. Havia bancos de madeira, almofadas e dadeiras decoradas
com chita. No lugar destinado a xilogravura — estavam separados dos folhetos — as imagens
também estavam penduradas com pregadores de roupa em varais € nas bancadas estavam
expostas as gravuras divididas pelos artistas convidados.

No meio do espaco estavam expostos os livros das editoras que apoiaram a
exposicdo. Com muitas cores também, os livros tinham pregos mais altos que os folhetos.
Alguns eram também sobre poesia, sobre educagdo e sobre a regido Nordeste. As paredes

estavam decoradas com xilogravuras digitalizadas e versos de poetas expositores.



Neste ambiente aqui descrito, circulavam pessoas de diversas idades, mas
principalmente criancas e adolescentes — as vezes até procurando POkemons que apareciam nas
proximidades — poetas, gravadores, ilustradores, palestrantes, politicos e empresarios do ramo
da editoracdo. Pesquisadores e estudiosos, professores, pessoas relacionadas a cultura de uma
forma geral eram parte desse espaco e, por consequéncia, constituiram a narrativa que emergiu

como texto naquele estande.

Oficina de cordel

Durante a programacao da bienal do livro de S&o Paulo, o estande Cordel e Repente
ofertou oficinas de cordel, de xilogravura, de ilustracdo e de repente. Cada dia, um expositor
era convidado para apresentar ao publico do estande os modos de fazer de suas expressoes
artisticas. Acompanhamos a oficina ministrada pelo poeta Rouxinol do Rinaré, com duragéo de
uma hora, no dia27 de setembro, sébado.

A referéncia do dia da semana é importante principalmente por conta do publico,
que era maior nos fins de semana, apesar de 0 ingresso custar mais caro. Durante a oficina, o
estande esteve lotado, os bancos ocupados e com pessoas em pé, outras sentadas no chéo.
Rouxinol propunha uma conversa, uma troca de conhecimentos e uma apresentacdo sobre as
formas poéticas. A oficina da bienal seria uma versdo resumida das oficinas que o poeta
costuma ministrar em escolas de ensino fundamental, cujo objetivo € ensinar a estrutura da
poesia de cordel, aliando-a ao ensino.

Rouxinol apontou, entdo um eixo essencial para definir o cordel, que seria a forma
impressa da poesia popular, diferenciando-se do repente justamente por essa caracteristica de
suporte, que também influird nos modos de producdo. Segundo o poeta em sua apresentacao,
fazer cordel pressupde um trabalho criativo que ndo se faz no improviso, ainda que ndo negue
esta expressdo poética. Mas considera que repente e improviso sdao outras formas de se fazer
poesia. Essa questdo estrutural € valorizada por ele, usando como referéncia os sonetos, cuja
definicdo passa pela forma, que se ndo for respeitada descaracteriza a poesia.

"Se um repentista quiser ser cordelista, a primeira coisa que ele deve fazer € deixar
a viola e lado e sentar numa mesa para escrever", dizia ele, que ndo desvinculava por completo
as relacdes de proximidade entre o cordel e a poesia oral, mas os diferencia justamente pelo
exercicio da escrita. Para Rouxinol, a poesia de cordel é exercicio, treinamento, erros e acertos.
E demorado, porque considera a busca pelo verso perfeito, por isso, ndo poderia ser feito de

improviso, ou de forma espontanea.



Durante a oficina, Rouxinol apontou cinco elementos que definem a estrutura do
cordel: o verso, a estrofe, a rima, a métrica e a ora¢do. O verso € uma linha do poema, do qual
constam sete silabas fonéticas, ou seja, as silabas pronunciadas com mais forca, também
chamado de redondilho maior. A estrofe é o conjunto de versos que compdem uma redondilha
(feminino) e que pode variar em quadras, sextilhas, setilhas e décimas. A métrica do verso
define o ritmo do cordel e uma forma cléssica de verificar se a contagem est4 adequada: a grade
da musica "Ciranda, cirandinha”. Ja a rima (soante, porque ndo necessariamente tem a ver com
a grafia das palavras) tem a ver com o som de terminacdo dos versos. Por fim, a oracdo ¢ a
coeréncia dos versos e seu sentido no interior da estrofe.

A construgdo da poesia, segundo Rouxinol do Rinaré, em estrofes nos formatos de
sextilha, setilha e décima seguem um esquema de rimas que combina versos brancos (que ndo
rimam) a versos que terminam em rimas soantes. O esquema € feito a partir de letras do alfabeto
em que letras iguais representam as rimas. Assim, a sextilha é feita com estrofes ABCBDB; as
setilhas tém menos versos brancos que as sextilhas e a estrutura comum é ABCBDDB; Ja a
décima ndo tem nenhum verso branco, com versos ABBAACCDDC.

Tao importante quanto seguir a métrica, segundo Rouxinol é fundamental que as
estrofes contem histdrias com inicio, meio e fim, que sejam coerentes e coesas, independente

da temética que seguem.

O bar

Este subtitulo vem escrito em um tom diferente. Porque aqui, os momentos
descritos ndo foram acompanhados por diério de campo, canetas ou gravadores. Quando muito,
tinhamos uma camera de celular fazendo nossas fotos selfies, ou ainda registrando abracos e
afetos. Porque naquele momento, eu ndo era pesquisadora, mas eles continuavam poetas. E se
tornaram meus amigos, confidentes e confiantes.

Este encontro aconteceu depois do encerramento da bienal no dia 27 de agosto.
Saimos juntos e seguimos para o hotel onde estavam hospedados, ao lado da rodoviaria do
Tieté, em Séao Paulo. O bar estava ao lado do hotel, onde os poetas e xilogravuristas iam para
jantar. Para acompanhar a refeicdo, cerveja e mais versos. Enquanto esperavam a comida, cada
assunto mencionado servia de mote para convocar uma declamacdo ou uma anedota. No
momento de lazer, o trabalho poético continua, mas os temas sdo mais voltados para a
comicidade e ficcdo. Contar historias para entreter e passar 0 tempo, enquanto o cheiro da

comida que vinha da cozinha tomava o espaco pequeno, onde a Unica mesa ocupada era a nossa.



Mas a bienal ndo ficou para trés. Afinal, os mundos ndo séo tdo estanques. Durante
0 jantar, 0s poetas comentavam sobre os lucros, sobre o engajamento de outros poetas, sobre as
apresentacdes que fizeram sucesso. E repetiam versos que foram cantados no estande, que eles
consideravam versos bem estruturados e historias bem contadas. Naquele momento, as falas se
sobrepunham e os assuntos ndo terminavam. Mais ouvido era quem falava mais alto, dai uma
maior énfase nas falas, no volume e na entonacéo.

Em um grupo de homens, ndo faltavam tematicas sexistas, mas a presenca de uma
mulher despertava relativo constrangimento em repercuti-los. As piadas com tematicas
homofdbicas passavam quase que despercebidas, como um discurso incorporado e que
contradizia as posturas defendidas por eles sobre eles diante do que consideravam acusacoes
como dizer-se que o cordel é conservador em seus posicionamentos. Conservadorismo que
existe, mas ndo no cordel. Em vez disso, esta situado em alguns poetas conservadores, algo que
ndo pode ser transferido a manifestacdo que é produzida por pessoas de posicionamentos e
ideologias diferentes. Assuntos que estigmatizavam o papel das mulheres, por exemplo, eram
questionados pela poetisa Josy Maria, a Unica mulher cordelista naquele espaco e que nos
convidou para acompanhar o encontro.

N&o era um encontro académico, era um encontro de amigos que falavam
livremente de assuntos que fazem parte do seu cotidiano, o0 que inclui poesia e mercado
editorial. Havia um consenso de que a situag@o deste mercado nunca foi das melhores, mas que
durante a bienal, tinha havido um reconhecimento dos trabalhos e um lucro muito interessante,
bem maior do que estavam habituados nas feiras que ja fazem parte de seus calendarios. Assim,
até mesmo no momento de descontracdo, vai e volta e o que se tinha era uma declamacéo e uma
tentativa de fazer todos rirem.

Estavamos todos juntos, compartilhando da mesma cerveja, 0 que de certa forma
selava um laco de confiancga e fazia com que 0s poetas abrissem historias vividas, de situacdes
em que foram enganados, contarem de proximidades, de inimizades e de admiragdes. O
momento era de se afirmarem ali felizes pelo novo lugar que pareciam ocupar: um
reconhecimento editorial na cidade de S&o Paulo.

E nossa relacdo se reforgava ainda pelas conversas, pela atencdo que trocavamos
durante as conversas, pelos apoios oferecidos. Mais do que uma pesquisadora, eu estava naquele
momento testemunhando a poesia fora dos limites marcados por uma textualidade reconhecida.
A poesia 0os acompanhava no cotidiano e ali eles me autorizavam a olhar para ela, em uma
forma ndo profissional, mas afetiva. Versejar estava além do oficio de propagar e vender

folhetos, mas incorporado na garganta que gritava até as 4h da madrugada, depois do bar



fechado, sentados na calgada, fazendo fotos, dangando um pas de deux, chorando emocionados
pela amizade legitimada.

A metodologia que sai dessa experiéncia

Em um olhar livre, como pré-teste em busca de definirmos caminhos metodol6gicos
e operacionais, o que podemos destacar aqui € uma descricdo do ambiente, a partir do qual seréo
delineadas as nossas questdes fundamentais. De inicio, antes de definimos nosso caminho,
percebemos um trajeto que ndo intencionamos percorrer. Um deles, que pareceria mais
imediato, seria o de atribuicdo de sentidos, no sentido de buscas de referéncias, para as
narrativas construidas. Tampouco podemos reconstruir todas as narrativas que emergem das
performances percebidas. O que realizamos aqui é a nossa propria narrativa, diante de nossa
experiéncia e repertorio de pesquisa.

Considerando a proximidade com poetas presentes na bienal, é dificil
identificarmos estranhamentos e questdes. Um olhar viciado acaba por se destacar, inclusive
durante a elaboracdo das perguntas. Um deslocamento mais evidente ocorreu diante do pablico
infanto-juvenil residente na cidade de S&o Paulo, sem contato direto com o cordel, que se
deparava com a poesia sobre a qual ouviram falar na escola. Isso é uma das diversas
performances que compdem a nossa narrativa.

Porque naquele espaco, foram criados diversos textos. Os dos poetas, dos
gravadores, do publico, dos transeuntes, de pessoas que ndo tinham ideia do que se passava ali,
dos empresarios, de outros escritores, de professores, de estudantes. Cada ator com uma
textualidade, da qual nos interessa 0s aspectos comunicacionais e de troca a partir das
performances de cada um.

Neste caso, como um pré-teste para nosso trabalho de campo definido em projeto
de tese, ainda ndo fomos capazes de definir perguntas ou percursos de olhar para as
performances. Categorias de analise ainda ndo apontam 0s n0ssos movimentos interpretativos.
O que se insinua como operador é uma relacdo entre a triplice mimesis e as nogdes de metafora
trabalhadas por Ricoeur (2010, 2012) que articulam a performance como formas de narrar a
vida cotidiana.

Portanto, de inicio, 0 que se mostra como técnicas essenciais para nosso trabalho,
além de acompanhar as apresentagdes, devemos estar atentos aos textos declamados pelos
poetas e a declamacdo em si, movimentos de corpo, entonacgBes, pausas, convocagoes.

Atentarmos ainda para as performances do publico, enquanto nos camuflamos nele. Reag6es de



incomodo, satisfacéo, riso, compartilhamento, filmagens, fotografias e, principalmente, importa
conversarmos com as pessoas que param para ver as apresentacdes. Em conversa aberta, sem
tom de entrevista, interessa conhecermos as narrativas que se fazem no circulo narrativo que
esta na intersecdo da mimesis 3 e da nova mimesis 1 e mimesis 2.

As descri¢des de tempo, quando este for relevante para as narrativas emergentes, e
do ambiente serdo fundamentais por questfes de afetagcdo do texto. Trata-se do contexto como
parte da narrativa e ndo como plano de fundo. Deste ambiente, ndo sé cenario, mas transeuntes,
pessoas que estdo aleatorias e desatentas as apresentacOes serdo fundamentais para uma nogao
de publico, também.

Dos vendedores, importa sabermos sobre as buscas e sobre as vendas de folhetos.
Sdo os vendedores que tém um contato imediato e direto com o publico consumidor que levara
algo de material para colocar em circulacdo. Estes operadores articulam os nossos elementos
observados, mas as perguntas direcionadoras de nossos olhares permanecem abertas ao que
seria, necessariamente, um estranhamento.

Além desses aspectos operacionais, um fator nos acompanha desde o inicio desta
pesquisa: a relacdo pessoal de proximidade com os poetas cordelistas da cidade de Fortaleza-
CE, principalmente os que estavam presentes na bienal do livro de Sdo Paulo. Acontece que no
decorrer de cinco anos de pesquisa — sabemos que € um tempo curto para a pesquisa, mas nao
para conhecer pessoas em um grupo restrito — tivemos a oportunidade de conhecer estes poetas,
de conversarmos e de construirmos relaces de proximidade e cooperacdo. Temos a percepcao
de que esta relacdo nos vicia os olhares e, assim, nos impede de reconhecer e interpretar
determinadas situacdes. Ao passo em que nos atribui legitimidade e confianca por parte dos
atores pesquisados, que sentem liberdade para falarem de forma mais aberta e se deslocarem
dos discursos elaborados e prontos para as entrevistas. Como o afeto nos afeta
metodologicamente e, portanto, afeta 0 nosso fendémeno?

Sdo relagdes que passam por amizade, atencdo, carinho, cuidado, credibilidade e
gratiddo. Estas relacfes sao percebidas em nosso procedimento metodoldgico, nos movimentos
de escrita e no proprio fendmeno que nos constitui e que por nds é constituido. E importante
marcarmos essas questdes que compdem 0 nosso repertorio de conhecimento sobre o cordel e
que nos possibilita um movimento de circulagdo especifico que inclui como parte dos

procedimentos de observacdo, momentos externos ao ambiente da bienal.

O que emerge desta performance?



As performances dos poetas percebidas na bienal tinham relacgéo, principalmente
com o publico e com o espago que ocupavam. Os elementos histdricos que se desenvolviam
fora daquele espaco (0 processo de impeachment da presidenta Dilma Roussef como o
acontecimento nacional de maior destaque, ocorrido dia 31 de agosto de 2016, enquanto ocorria
a bienal, foi pouco explorado). O que estava fora do Anhembi n&o recebia destaque. Era como
se 0 mundo estivesse ali. Um campo finito de significacdo assumido a partir do momento em
que autores e expositores passavam pelo credenciamento.

Assistimos a poetas engajados em uma tentativa de valorizacdo de suas producoes
pela aproximagdo com o publico. Um publico que era transitorio e varidvel, principalmente
porque no contexto de 10 dias de bienal do livro, as pessoas ndo estdo 1& diariamente. Todo dia
um publico novo aparece para conhecer e apreciar 0 espago. Publico que ouve a poesia e compra
folhetos. Que participa das oficinas, que conhece os modos de fazer das xilogravuras e que
percebem que, apesar da aproximacao da gravura com o folheto, eles ndo s&o indissociaveis.

Publico que, muitas vezes, se deparava com poesia de cordel pela primeira vez e se
encantava com a diversidade de possibilidades. Professores e estudiosos de literatura que
propagariam aquele conteddo entre seus alunos e debatedores. Conhecedores desta forma
poética que aprimoravam suas experiéncias ouvindo mais alguns versos, comprando novos
titulos.

Situado em Sdo Paulo, era facil perceber pessoas que nunca tinham visto um folheto
de cordel e que chegavam a banca perguntando o que era aquilo (muitas vezes acreditando que,
por tratar-se de folhetos, seriam brindes da bienal). Ou ainda adolescentes que conheceram a
poesia na escola e que estavam ansiosos pela leitura de novos titulos. Pessoas que migraram
para o0 Sudeste e que tinham o cordel como parte de seu cotidiano nordestino, perderam o
contato e, de repente estava ali diante de uma manifestacdo cultural tdo rica — consenso entre
guem passava pelo estande.

Riqueza que causava espanto a quem, de inicio, poderia considerar o cordel como
livreto de piadas. Mas, conversando com poetas e expositores, ao ouvir discussdes que eram
levantadas durante a programacdo do espaco, percebiam a vastidao de titulos, de temas, de
abordagens. Conheciam obras cléssicas do cordel, releituras feitas de outras producbes
literarias, a propria comicidade que era enfatizada para a atragcdo do publico e cordéis sobre a
realidade sociocultural, falando sobre noticias, sobre questdes politicas, econdmicas e
ambientais.

A performance dos poetas cordelistas durante a Bienal do Livro de S&o Paulo

incluiu, além do ambiente ja descrito, uma performance especifica da poética da voz. A



oralidade considera também o corpo como parte desta poética: o copo dos poetas falava na
gestualidade das mdos, na entonagdo da voz que dava a poesia 0 tom de comicidade, uma
publicidade que fazia as pessoas pararem pra ouvir e permanecerem escutando a poesia. Por
exemplo, rindo, elas informavam aos poetas que estavam atentas e interessadas naquela
producdo poética. Assim, os poetas sabiam se poesia narrada estava sendo apreciada se
deveriam continuar, se deveriam parar, qual seria 0 novo mote a ser abordado. A comicidade
era o tema de maior aproximacao entre poeta e publico. Esta era a forma de dialogo mais claro
e imediato entre publico e poetas.

As vestimentas dos poetas também faziam parte do cenério e de suas performances,
visto que exibiam os patrocinios e apoios. A cdmara cearense do livro ofereceu aos poetas uma
blusa 0 nome do espaco Cordel e Repente, uma imagem do Pavao Misterioso em xilogravura.
Mas havia outros poetas com outras roupas, como o Maestro Rafael Brito, que estava
caracterizado com um figurino especifico: usava um blazer e um chapéu de cangaceiro. Esta
figura acabava por atrair um publico para fazer fotos, para fazer perguntas e mesmo para
comprar folhetos na méo dele. Rafael ainda tocava Rabeca, o que de certa forma constituia uma
apresentacdo e um chamado a quem passava, ouvia 0 som e parava. A rabeca é um instrumento
que se parece fisicamente com o violino, mas que produz um som muito especifico,
caracteristico e diferente do som do violino. A rabeca muitas vezes a companhia a poesia oral
do sertdo.

Estes sdo elementos que fazem parte da situacdo e do processo comunicativo:
vestimentas, ambiente, rabeca, corpo, tudo isso aparece como elemento de comunicacao a ser
compreendido nesta performance. Resta ainda uma questdo de cunho metodoldgico: a nos
caberia o papel de identificar sentidos destas performances? Os sentidos cabem aos poetas, aos
vendedores, aos xilogravadores, ao publico que passou pelo espaco Cordel e Repente e
construiu narrativas especificas, a pesquisadora que produziu a narrativa aqui transcrita...

Tratam-se de narrativas que nos auxiliam a compreender o cordel como forma de
conhecimento e como estratégia comunicativa deste conhecimento, acompanhadas de recursos
estéticos, como no caso da comicidade. Sdo didlogos de ideias, de producdes, de formas de
compreender um mundo onde estao situadas questdes politicas, sociais, culturais, econémicas,
ambientais e que estavam expostas nos folhetos e nas imagens. Encontra-se também discussoes
sobre trabalhadores, sobre questdes agrarias e tudo isso tratado em didlogo com aquele espaco,
de certa forma, peculiar, marcado por um caminhao e varios livros coloridos. Muito mais que

buscar as referéncias para 0s textos, nos interessa pensar nas estratégias comunicativas que



colocam esses textos em dialogo, como acontecem os circulos miméticos a partir dos quais
emerge a imaginacéo.

Era perceptivel entre os poetas uma relacdo de respeito que tinham uns com 0s
outros. E relagdes de admiracdo, como quem sempre tem que aprender com 0s outros. A
valorizacéo do lugar da pesquisa é muito evidente no tratamento oferecido aos palestrantes e as
pessoas que entendem muito de cordel. E a poetas experientes. H4 um reconhecimento dos
trabalhos dos outros, sejam poetas, gravadores, declamadores. Mas também ha uma critica
forte, por exemplo, quando néo se segue os padrdes formais, estruturais e estéticos que, de certa
forma, marcariam as defini¢des de cordel que s&o incorporadas por cada um.

Alids, essas definicdes também sdo importantes para um trabalho conceitual em
nossa pesquisa. Ainda devemos estruturar metodologicamente os procedimentos, mas €
fundamental, a partir de uma conversa em que se destaca apenas uma pergunta: “o que ¢
cordel?”, e que sera realizada para pessoas em diferentes lugares de fala. Poetas cordelistas,
repentistas, xilogravadores, pesquisadores, pessoas de diferentes regides do Brasil. As respostas
devem ser sistematizadas para que encontremos, entdo, uma linha que devera conduzir a nossa
reflexdo e que, portanto, também permitirdo a emergéncia de novas questoes e reflexdes.

Setembro de 2016

APENDICE B - De repente no Espaco

A segunda atividade realizada em Campina Grande, ainda compondo a primeira
etapa da pesquisa de campo iniciou-se na cidade de Jodo Pessoa, capital da Paraiba. Pelo
acompanhamento do grupo de whatsapp, tomei conhecimento de outro evento, além do ja
sabido que se realizava em Campina Grande, com 0s mesmos artistas que se apresentariam no
dia 02. Assim, alterei a rota da viagem, passando primeiro pelo evento que aconteceu no dia 01
de fevereiro, no Espaco Cultural José Lins do Régo (ECJLR).

No Espago Cultural, o evento foi intitulado “De repente no Espago” e contava com
0s repentistas Acrizio de Franca e Rogério Meneses. A apresentacéo foi realizada por Iponax
Vilanova, que também organiza o Clube do Repente. O inicio do evento estava marcado para
as 19h, mas atrasou cerca de 30 minutos. As lojas situadas no ECJLR estavam fechadas, o que
dava a entender que as cerca de 80 pessoas presentes estavam ali para assistir a apresentagéo.

Além deste evento, havia também adolescentes e jovens praticando exercicios de patins



acompanhados de uma mdusica que, apesar de alta, ndo chegava a concorrer com 0 som da
cantoria, que se realizou no andar de cima.

O evento foi apresentado por Iponax Vilanova, radialista da cidade de Campina
Grande e articulador de eventos de cantoria no estado da Paraiba. L&, o espaco estava reservado
para aproximadamente cem pessoas. Visualmente perceptivel que os presentes em sua maioria
eram homens, ainda que alguns estivessem acompanhados por mulheres. Mas apenas 0s
homens participaram da sugestdo de motes para a cantoria dos repentistas convidados.

Os dois poetas iniciaram a apresentacdo cumprimentando o publico falando sobre
repente. Isso é algo recorrente que percebi durante as cantorias, a metanarrativa, a poesia que
fala sobre poetizar. Sobre a importancia que € dada a cantoria, sobre os desafios de se construir
um repente bem estruturado e com sentido. Falar sobre os processos de criacao e sobre o prazer
de cantar faz uma certa reveréncia e agradecimento ao publico ali presente. Isso é parte da forma
de iniciar a cantoria e se aproximar da audiéncia — tratando aqui como audiéncia ndo o conceito
comunicacional, mas aqueles que escutam — construindo ali um vinculo de leitura e audi¢&o.

Os temas seguintes que apareceram também sdo recorrentes em cantorias. Religido,
politica e natureza/meio ambiente. Falar em Deus, agradecer por aquele momento, pelas
béngdos da chuva ou pedidos por ela costumam chegar na poesia de repente. “Eu tenho certeza
que Deus gosta de poesia”, disse Iponax, apresentador, ao pedir ajuda divina para que a poesia
receba 0s incentivos corretos e adequados, que permitam a continuidade dos eventos.
Normalmente uma religido cristd, mas que vez por outra deixa entrever elementos de
sincretismo, quando, por exemplo, se fala sobre a Rainha do Mar (lemanja).

Os temas politicos abordam generalidades, lugares comuns sobre politica, como por
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exemplo, “todo politico ¢ ladrao” e situacdes referentes ao tempo presente no Brasil, que tém
como referéncia a midia e, principalmente, a televisdo, conforme menciona-se nas cantorias. O
“povo” aparece nesse bloco de estrofes como um personagem s6 que estd dependendo dos
politicos, mas que s6 sofrem com suas a¢des. Seriam antagonistas nessa narrativa. O povo esta
sofrendo, esta com dificuldades sociais e econdmicas por conta dos politicos.

Os temas de natureza também aparecem com frequéncia nas cantorias,
principalmente pela relacdo dos poetas e dessa expressdo poética com o espaco rural e seu
cotidiano. Falar sobre a seca € muito comum, lamentar seus efeitos, apegar-se a divindades
pedindo por chuva, por politicas governamentais que ajudem a lidar com ela. Fala-se nos efeitos
para as plantacOes, para 0s animais e mesmo para a vida em sociedade, que se transforma com

a falta de agua, resultando em muita miséria.



Né&o pretendo realizar comparagdes com o repente encontrado no Rio de Janeiro,
mas esta foi, de inicio, uma observagédo que se fez evidente no trabalho de campo na Paraiba.
Trata-se de ambiéncias diferentes, de propositos diversos, mas a poesia cantada no ECJLR tem
uma abordagem mais geral, fala de outras tematicas que ndo apenas chamar as pessoas a
contribuirem com a cesta. Ainda que, como falarei mais adiante, na feira seja mais comum o0s
Versos cumprimentarem as pessoas presentes e, de alguma forma, mencionar a cesta de
dinheiro.

Na cantoria do ECJLR, sendo um evento de financiamento publico, ndo havia cesta.
As cadeiras estavam dispostas como em um teatro e o palco era no chdo mesmo, marcado por
elevado em cima de um tapete e com cadeiras altas. Havia duas bancas, uma vendendo cordéis
e outras produtos relacionados a poesia: xilogravuras, CDs e DVDs de repentes, livros de poetas
e sobre poesia. Um fotografo vinculado a Secretaria de cultura do Estado da Paraiba, Thercles
Silva, registrava os momentos para serem divulgados no Facebook®® da instituic&o.

Iponax Vilanova intercalava cumprimentos aos presentes durante intervalos do
repente. Mencionava poetas conhecidos gque estavam presentes, Marcelo Soares vendedor de
folhetos, e as “Radio Patroa”, como se referia as esposas dos poetas que os acompanhavam.
Eram identificadas como “as esposas”, sem nome. Seriam elas importantes para “autorizar os
maridos a irem para a cantoria”.

Depois de dois blocos de poesias cujos temas eram propostos pelos proprios
cantadores®’, o publico comeca a sugerir motes para serem cantados a seguir. E 0 momento
auge da interacdo do publico nas cantorias. Porque fazem parte da producéo dos versos. O mote
serve como versos finais da estrofe de cada cantador. Um canta, em seguida passa para o outro.
Isso é parte do desafio. O poeta precisa construir uma poesia que caiba na métrica, na rima e
nos sentidos propostos nos motes.

Quando o publico aplaude, é também uma forma de interagir. Com as palmas,
afirmam seu interesse e a aprovacao da escolha da rima ou da opini&o que fora mencionada. O
riso também é parte da interacéo, € um tipo de resposta do publico aos poetas que utilizam a
comicidade com recurso estético para compor a cantoria. Além disso, as pessoas que assistem
a apresentagdo fotografam, filmam a cantoria e fazem registros depois com o0s poetas

cantadores. Essa presenca marcada dos celulares foi Gtil em meu processo metodoldgico porque

5 Disponivel em:
https://www.facebook.com/funescgovpb/photos/a.316184605111516.75991.280288955367748/1335327919863
841/?type=3&theater Acesso 18 de fevereiro de 2017

57 Na segunda etapa da pesquisa de campo passaremos a considerar os versos cantados em nossa analise.
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permitiu que realizasse registros (fotos, audios e anotagdes) sem ser identificada imediatamente
como pesquisadora.

Durante as declamacdes, os temas dos motes sdo romances, festas de aniversario e
referéncias a vida no sertdo. Ha ainda temas politicos, que ndo desaparecem, mesmo que ndo
sejam o assunto principal a ser tratado. Uma peleja também foi sugerida aos cantadores: uma
disputa entre cidade e sertdo, nos moldes de “cante 14 que eu canto cd”, de Patativa do Assar¢.
Essa disputa é classica, mas nesse caso, houve um problema para definir quem defenderia o
qué, porque ambos os poetas viviam em cidade grande. Os valores mencionados nessa cantoria
tinham teor moral e afetivo, mencionando questdes como modernidade e toleréncia para cidade,
as belezas naturais e a honestidade para o sertdo, ainda que comecem a cantoria considerando
gue atualmente entre cidade e sertdo ndo haveria grandes diferencas para que fosse construida
uma peleja em tom de disputa.

O apresentador, para concluir o evento, fala sobre a importancia de se valorizar as
praticas da cantoria como “expressdo cultural verdadeira e genuina”, que hé a necessidade de
fortalecimento dos eventos para que a cultura ndo se perca. Convida para o Clube do Repente,
sobre o qual falarei mais adiante, evento pago que acontece em Campina Grande com 0s
mesmos poetas. Anuncia ainda a feira da nova geracao de repentistas como um sinal de que ha
uma renovacdo dos poetas, que ha continuidade no trabalho poético na Paraiba. Por fim,
agradece ao governador Ricardo Coutinho e se despede até a préxima primeira quarta-feira do

A

mes.

Clube do Repente

O Clube do Repente relne poetas cantadores da cidade de Campina Grande. Nesta
primeira etapa, pela falta da entrevista, ndo soube quantos poetas o integram, mas tenho
informacdes de que é um namero fluido, que depende do pagamento das assinaturas, que custam
R$ 40 por més, pagos nos eventos que acontecem na primeira quinta-feira de cada més no
restaurante Vila Antiga, em Campina. E articulado por Iponax Vilanova, que também é
apresentador do De Repente no Espaco, acima descrito.

O clube é uma espécie de associagcdo que reune poetas e pessoas interessadas em
poesia popular e organiza mensalmente o encontro com a participacdo de uma dupla de
cantadores, normalmente os mesmos que cantam no De repente no Espaco, que fazem a
apresentacdo e recebem a sugestdo de motes. O evento acontece em um restaurante situado no

centro da Cidade, em um espaco reservado no primeiro piso, ou seja, as pessoas que compdem



0 publico foram 14 especificamente para assisti-lo. Normalmente, apenas 0s membros pagam a
contribuicdo mensal e levam acompanhantes. Ao pagar a mensalidade, o membro recebe um
comprovante de pagamento e um CD de poesias. Além disso, hd um grupo no whatsapp, do
qual ndo facgo parte ainda, que é destinado especificamente ao Clube e somente s6cios podem
acompanhar as mensagens.

Também no Clube participei de forma anénima, como convidada pela professora
Joseilda Diniz, membro da associacdo. Assim, 0 que trago aqui é apenas uma descricdo do que
foi observado. Os participantes fizeram os pagamentos da mensalidade logo no inicio do evento
e receberam os CDs (apenas socios). As mesas estavam dispostas em todo o saldo, algumas
maiores que outras. Logo na entrada havia uma mesa com livros e DVDs de Iponax Vilanova
para serem vendidos. O palco ficava no canto do saldo, de modo que pudesse ser visto com
facilidade de todos os lugares.

Havia dois garcons para atender aos pedidos, porque era usado 0 espago e como
contrapartida as pessoas consumiam no restaurante enquanto assistiam a apresentacdo. O
trénsito de garcons ndo parou quando a cantoria estava acontecendo. Naqguele espaco, o repente
ndo tinha atencdo integral dos participantes, que conversavam entre si nas mesas. A cantoria
estava como pano de fundo para alguns. Como trilha sonora. Outras pessoas tinham a atencao
totalmente voltada para a poesia, inclusive sugerindo novos motes, fazendo comentarios sobre
a qualidade poética da criacdo de Acrizio de Franca e Rogério Meneses.

Neste dia 2 de fevereiro tive ainda a oportunidade de conhecer Gabriel, um
adolescente de 15 anos, amante da cantoria e que esta iniciando a vida poética. Aprendeu com
outros cantadores na feira central e me instruiu a encontrar os poetas da Feira Central no Bar
de Dona Tereza. Gabriel é claramente 0 membro mais jovem do Clube. Atencioso, com uma
vOoz marcante, cumprimenta a todos que chegam, vai nas mesas e tenta fazer-se conhecido
naquele meio de poetas que ja se conhecem entre si. Ele conta de como aprendeu a fazer repente,

em uma conversa informal, ainda sem saber que eu estava ali em observacédo para a pesquisa.

Perguntei ‘pro’ poeta se ele ja nascia sabendo fazer versos e ele disse que ndo que a
gente aprende. ‘Pois me ensina?’. E me passou um exercicio: amor rima com o qué?
E eu fui fazendo uma lista com as palavras e as rimas. Agora eu ja canto com eles.

‘T&’ comegado, mas € assim, tem que treinar, né? (Gabriel, 15 anos, 2 de fevereiro de
2017)

Iponax apresenta os poetas que fardo a apresentacao e afirma terem feito a melhor
cantoria ja apresentada no Espaco Cultural no dia anterior, de modo a criar uma expectativa no
publico presente. Como no ECJLR, os poetas iniciam a cantoria cumprimentando o publico e

fazendo o que chamarei de metapoesia, por perceber que ela é recorrente. Ou seja, fazem poesia



sobre a poesia, sobre o0 ato de criar, de versejar e, principalmente, os desafios do improviso. Os
cumprimentos integram um bloco de versos e em seguida a palavra volta a Iponax, que também
apresenta o evento e menciona que as contribuicGes aos poetas serdo feitas na bandeja que esta
disponivel no palco.

Iponax cumprimenta novamente e agora cita cada um dos poetas socios que ele
conhece e as “radio-patroas”, novamente. Percebi que no Clube do Repente ha mais homens
acompanhados, no caso, poetas associados. No ECJLR ndo tinha como saber se 0s presentes
eram repentistas e cantadores, porque o evento era aberto, publico. O Clube do Repente
funciona como uma “confraria” que reune pessoas que exercem a mesma atividade poética.

O apresentador aproveita a ocasido ainda para divulgar outro evento que aconteceria
na semana seguinte e seria para comemorar o0 aniversario do programa de radio que ele
apresenta diariamente, o “Universo dos versos”. O evento aconteceria também no restaurante e
ja tinham conseguido patrocinio para o caché de um dos cantadores, mas ainda faltava para
pagar o segundo convidado. Assim, Iponax pedia que que as pessoas contribuissem. No
decorrer do evento, pessoas iam contribuindo e ele mencionava os valores de cada contribuic&o.

Como um publico iniciado na poesia, era perceptivel que havia comentarios entre
0s poetas sobre a qualidade dos versos cantados e dos motes sugeridos. O que ndo percebi no
evento publico. Ora, ali estavam especialistas, pessoas que também fazem repente e
apreciadores, pessoas habituadas a escutar a poesia cantada. Capazes de observar elementos
estéticos, de forma e de estrutura. Contam a métrica e pensam em rimas que seriam mais
adequadas para os versos. Comentam entre si.

O momento de propor motes naquele espaco era também um movimento de
visibilidade. Os motes eram identificados e também precisavam ter qualidade estética que
combinasse com a proposta da cantoria. Além disso, deveriam funcionar como desafios. Os
repentistas que estavam se apresentando, ao receberem o mote, tinham um tempo para pensar
enquanto tocavam ou “batiam” na viola. Entdo, eram observadas as pessoas que sugeriam bons
ou maus motes, bem ou mal elaborados. Por isso, no momento de elaborarem os motes para
sugerir, 0s poetas também tinham um exercicio de criacdo, com técnicas de métrica. Havia uma
elaboracdo antes de sugerir. Os sentidos seriam complementados pelos cantadores que estavam
se apresentando, mas o mote também precisava ser aplaudido. A criacdo coletiva também estava
ali.

Os temas dos motes passavam por mensagens motivacionais, politica e natureza.
Ou seja, temas comuns aos do dia anterior no ECJLR. Os mesmos poetas e as mesmas

abordagens sobre corrupgéo, sobre a seca no Nordeste, os desejos de chuva, menc¢des a Deus e



a sua existéncia. As mensagens motivacionais incluiam autoajuda e licGes sobre a vida, falando
por exemplo, que as situagdes sdo consequéncias de outros atos. Essas abordagens serdo melhor
refletidas quando, na préxima etapa da pesquisa, eu passar da descricdo do ambiente para a
analise das poesias.

Com o evento, agora privado, percebi como caracteristica mais evidente o
envolvimento do publico com os repentistas. Porque se trata de um publico que: 1) paga para
estar naquele nucleo; 2) entende das técnicas de producdo poeética. Ainda que no espaco do
restaurante, que pressupunha maior distracéo, isso acontecia por parte dos acompanhantes, que
jantavam, se entretinham nos celulares e outros dispositivos. Os demais poetas acompanhavam
com atencéo, olhar e ouvidos avaliando toda a performance.

Especificamente sobre performance, percebi que o maior destaque acionado nos
dois eventos esta na figura do apresentador Iponax Vilanova, articulador de recursos, com uma
visdo empreendedora da poesia. Ele recitava versos decorados enquanto os outros dois
cantadores faziam pausas. Suas imagens eram sutis, quase que apagadas, para dar énfase a voz,
destacando a cantoria. Corpos sentados, sem movimentos interpretativos, apenas o tocar da
viola compunham uma imagem instrospectiva dos poetas, enquanto Iponax aparecia de pé,
caminhando pelas mesas e pelo palco, cumprimentando as pessoas. Havia ali quase que uma
nogdo hierarquica que colocava Iponax no lugar de anfitrido, o dono do evento que apresenta
outras vozes aos cantadores que também ele conseguiu articular. Nos movimentos analiticos
sobre performance também devo considerar o articulador dos eventos como fundamental para

a compreensao da narrativa poética que emerge na Paraiba.
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