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Cantiga medieval
Jorge Linhaca

Entr’as sombras difusas
sobr’o reino de algures
canto as fadas e musas
em algum lugar alhures.
“a minha musa eu peco:
Amor eterno me jures...
Seja em prosa ou Verso

e nunca mais me tortures.

Voam dragdes e as fadas,
em cada um, h4 magia,
fantasia abencoada

raiz da minha utopia.

Se eu ndo sou cavaleiro,
deixai-me ser menestrel,

e compor meu cancioneiro
aos teus beijos, doce mel.
meu minueto primeiro,
seja rondo ou rondel,
sonhos de um seresteiro
que quer levar-te ao céu.

Voam dragdes e as fadas,
em cada um, h4 magia,
fantasia abencoada

raiz da minha utopia.

Meu castelo sobr’o monte,
cosntrui nos olhos teus,

sol que brilha no horizonte
poesia que Deus me deu.
Agua que jorra da fonte,
gue minha boca bebeu,
ndo h& quem ela confronte
a agua dos labios teus.

Voam drag0es e as fadas,
em cada um, ha magia,
fantasia abencoada

raiz da minha utopia.

Na sinfonia do tempo,

em odes ou elegias,

voam nas asas do vento

0S versos desta poesia,

que julga dar-te alento,

nas noites, hoje, téo frias,

pois dela me alimento,

dia e noite, noite e dia.
(http://sendacultural.wordpress.com/2008/05/30/cantiga-medieval/)



RESUMO

O trabalho pretende investigar a releitura da poética medieval ibérica e nordestina no
cancioneiro elomariano, refletindo sobre a sua insercdo no contexto cultural da
contemporaneidade. Através dos procedimentos de analise da literatura comparada, faremos
um cotejo entre o texto poético-musical de Elomar e a poesia trovadoresca galego-portuguesa,
para refletir sobre a atualizacdo dos temas, das formas estilisticas e do imaginario medieval
nas cangbes desse compositor. Para essa andlise, tomaremos como base 0s conceitos de
releitura e de intertextualidade, inspirados na interface ente a musica e a literatura.
Verificamos que a literatura medieval atua como uma matriz temética e estilistica que se
presta a composicdo de novos textos e, no Cancioneiro elomariano, é retomada, atualizada e
remodelada a partir do cotidiano e do imaginéario sertanejo. Consideramos, ainda, que a
linhagem medieval da obra de Elomar se estabelece por meio do dialogo com a poética
popular do Nordeste, pela retomada das formas e dos temas que foram conservados e
transmitidos pela oralidade e pela memoria popular. As inovagdes e contribuicdes do texto
novo em relacdo ao texto retomado da tradicdo possibilitam a insercdo de Elomar no contexto
cultural da contemporaneidade, pois a sua obra propde um dialogo entre a tradicdo e a
modernidade, a oralidade e a escritura, a cultura popular e a erudita, sem estabelecer
polarizacbes entre essas modalidades e, com isso, atualiza os simbolos da cultura.

Palavras-chave: Elomar, literatura medieval, releitura, memoria, oralidade.



ABSTRACT

This study aims to investigate the reinterpretation of medieval poetry of the Iberian Peninsula
and Northeast in the songbook elomariano, reflecting on their integration into the
contemporary cultural context. Through the analysis procedures of comparative literature, will
make a comparison between the poetic text and musical poetry of Elomar and Galician-
Portuguese troubadour, to reflect on the upgrade of themes, stylistic forms and medieval
imagery in the songs of this composer. For this analysis, we will build on the concepts of
intertextuality and re-reading, inspired interface loved music and literature. We found that the
medieval literature serves as a thematic and stylistic matrix that provides the composition of
new texts and in Cancioneiro elomariano resumed, refreshed and renewed from the everyday
and the imaginary swing. We also consider that the line of the medieval work of Elomar is
established through dialogue with the poetry of the Northeast, the resumption of shapes and
themes that have been preserved and transmitted by oral and folk memory. Innovations and
contributions of new text on the text reproduced from tradition to allow insertion of Elomar in
the contemporary cultural context, for his work proposes a dialogue between tradition and
modernity, speaking and writing, popular culture and academic without establish polarization
between those rules and consequently updates the symbols of culture.

Key-words: Elomar, medieval literature, rereading, memory, speaking
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INTRODUCAO

Elomar Figueira Mello, baiano de Vitéria da Conquista, busca no fazer poético-
musical uma forma de harmonizacdo da arte com os valores do homem do sertdo. Entretanto,
essa harmonia aparente reveste sua poesia de ambiglidades e de paradoxos, de teias e
“tramas”, como o tragado das galhas do pé de umbuzeiro, arvore simbolo do sertdo. Produz
uma obra na contemporaneidade, mas com um olhar voltado para o passado rural do sertdo,
de onde intenta encontrar os valores arcaicos que ddo forma a essa “lira bucolica” destoada do
clima urbanizado de nosso tempo.

Elomar cria uma poesia de ambiéncia campestre e recusa-se a trabalhar e participar do
mercado musical urbano, porém paradoxalmente, 0 compositor mantém um puablico urbano
fiel, seus “ctimplices”, que o acompanham nos concertos nas grandes capitais do pais. Sua
recusa em participar do quadro musical da contemporaneidade reveste-se de ambigiidades,
pois embora rejeite a aparicdo na midia e no mercado fonografico, Elomar mantém uma
producdo de concertos e divulgacao de seu trabalho, que o faz artista conhecido.

Interessante é o olhar bifronte de Elomar, mirando ao mesmo tempo o passado
medieval europeu e, por outro lado, nossas identidades culturais, os simbolos que permeiam o
nosso imaginario, 0s mitos, as marcas de nossa brasilidade, usados em sua poética como
elementos para a representagdo de um “sertdo profundo” insoélito, desértico, tragico, épico e
ao mesmo tempo lirico e idilico. Por meio do canto e da musica representa um sertéo fisico,
geogréfico e que o circunstancia, recortando tematicamente a migracdo nordestina, que se
aninha na formacao imagético-discursiva de representacdo do Nordeste brasileiro, mas utiliza-
se também dos elementos da musica sinfénica em dialogo com a vertente poético-musical
popular. A partir desses componentes, Elomar demarca criticamente o seu lugar ambiguo de
artista e intelectual na cena contemporanea: como intelectual, pensa nos valores da realidade
atual, elaborando uma postura racional e critica contra capitalismo e o imperialismo, mas ao
mesmo tempo rejeita essa postura critica e enquanto homem religioso e proprietario de terras
que se refugia no imaginario medieval e arcaico.

Como se pode perceber, ndo é facil tentar “domar” essa forga estranha com uma
simples investigacdo académica desse bardo deslocado em seu tempo, pois 0 ambiguo néo se
deixa explicar, tem varias faces. O seu ser complexo é dionisiaco e apolineo, simultaneamente
(COLLY, 1996). Como Dionisio, nos arrasta para o precipicio, para o ludico e para o jogo,

em busca de nossas feras desconhecidas e irracionais, para os lugares mais fundos de nossa



alma, recuperando simbolos da cultura popular, da luta do bem contra 0 mal, como a historia
do boi misterioso, feroz e indomavel, que o compositor retoma na “Cantiga do Boi
Encantado”, uma de suas cangdes que analisaremos. A partir de uma postura centrada,
apolinea, o compositor orienta-se através dos simbolos cristdos e pensa “um sagrado centrado
e fixo” (GUERREIRO, 2007). Nesta vertente, canta uma lira serena, inteligente e racional,
afirmando poeticamente o tempo atual do sertdo permeado por simbolos da religiosidade
judaico-cristd. Na seca, o poeta representa o “tempo ruim”, mas desejoso do “tempo da
vinda”, ou seja, da chuva e com ela a promessa de uma nova era para 0s sertanejos, COmo nas
imagens simbdlicas e esperancosas retratadas na cangdo “Campo branco”, em que espera do
catingueiro se funda nas promessas de Deus e na volta de Jesus Cristo.

Contrariamente a uma poesia bucolica, que nos apresenta o fino amor das senhoras e
dos cavalheiros sertanejos, Elomar evoca o imaginario religioso e escatolégico do homem
sertanejo, como o vale sem retorno, — que no imaginario rural representa a cidade grande —, de
onde ndo se retorna a nao ser enfrentando os perigos da morte. Aproxima elementos dispares
da religiosidade popular e do judaismo cristdo, como na “Noite de Santo Reis”, em que o
nascimento de Jesus € retratado a partir do calendario festivo do catolicismo popular.

Ele compGe versos para ser acompanhado ao som da viola, canta um canto solitario
nos moldes do passado ibérico, no entanto, vivendo em um cenario traumatico da histéria
“pos-colonial”, em que presenciamos ainda a superagdo do mal-estar inerente a colonizagdo e
a nossa conformacdo cultural periférica. Na literatura, diversos projetos de afirmacdo da
identidade cultural intentam dar espaco para as vozes silenciadas pela barbérie da colonizagédo
européia, trazendo a emergéncia de diversas “textualidades culturais” (SEIDEL, 2007) e nao
apenas o texto literario dos estudos tradicionais. Em suas composicfes, ao retratar a cultura
popular e a erudita, Elomar ndo as aborda de forma elitista e dicotdmica, pois as consideram
como diferentes artefatos culturais, em que os referenciais da tradicdo cultural nordestina, o
cordel, o repente e a cantoria, sdo postos em dialogo com os componentes da cultura
canonizada, como mausica orquestral-sinfénica e a tradicdo literaria escrita. As cancdes
elomarianas apresentam-se como um produto hibrido, pois realizam uma releitura de diversas
manifestacdes artisticas, trazendo também as expressdes culturais tanto da oralidade como da
escritura.

Neste contexto, este trabalho intitulado O sertdo medieval de Elomar: releituras da
poética medieval ibérica e nordestina no Cancioneiro elomariano pretende abordar

reflexivamente a reelaboragdo dos temas e dos componentes estilisticos da tradigdo



trovadoresca e do imaginario medieval nas pecas do Cancioneiro, conjunto de pecas do autor,
de caréater épico-lirico, que foi construido ao longo de sua carreira artistica. Pretendemos
tracar um percurso de anélise que afirme a remodelagem feita da poética medieval ibérica na
obra de Elomar e demonstre que ela se dd em duas vertentes: a primeira, diz respeito a leitura
realizada pelo poeta da literatura medieval ibérica, da qual ele filtra os elementos tematicos e
formais da tradicdo literaria escrita para compor novas pecas textuais. A segunda pretende
revelar como Elomar filtra os componentes medievais através da pesquisa da tradicdo poética
popular do Nordeste. Essa tradicdo, sabemos, mantém a oralidade e a memoria como matéria
poética, embora se manifeste também por escrito, como é o caso do folheto de cordel.

No primeiro capitulo, Do Cancioneiro elomariano: releituras e intertextos,
demonstramos a caracterizacdo do cancioneiro elomariano, o que é, como se constitui, 0s
géneros cultivados, buscando revelar o contexto sociocultural que foi palco para a construcao
do conjunto da obra do autor. Abordamos o problema da linhagem medieval de sua poesia e
como esse aspecto contribuiu para a construgdo de diversas denominagOes estereotipadas
sobre o autor, divulgadas pela midia brasileira, através de matérias jornalisticas em momentos
diferentes de sua carreira musical e nas entrevistas concedidas a Jodo Omar Carvalho de
Mello, filho do compositor, a Simone Guerreiro e Eduardo Bastos, analistas argutos da
trajetoria artistica do compositor.

Buscamos, também, neste capitulo, desmistificar a imagem projetada do compositor
de “menestrel” e “trovador”. Para tanto, investigaremos a linhagem medieval de sua obra com
base na Literatura Comparada, a partir dos conceitos de intertextualidade e de releitura,
estudados por Sandra Nitrini (1997), Tania Carvalhal (1992) e Linda Hutcheon (1989). Serédo
uteis também as reflexdes sobre a relagéo entre musica e literatura feitas por Solange Ribeiro
de Oliveira (2003), Carlos Renn6 (2003) e Afonso Romano Sant’Anna (1998; 2001).

No segundo capitulo, A letra e voz: matrizes textuais e estéticas, tracamos uma revisao
bibliografica aliada a aportes tedricos sobre as matrizes estéticas do compositor.
Apresentamos o contexto sociocultural das poéticas da voz — a poesia medieval galego-
portuguesa e a poesia popular do Nordeste —, que consideramos serem as matrizes textuais e
estéticas que sedimentam a poética elomariana. Neste capitulo, exploramos o conceito de
“poética da voz”, particularmente discutido por Zumthor (1997; 2001), Ferreira (1979; 2003)
e Santos (1995) e investigamos as principais questdes que envolvem as abordagens sobre a

literatura oral /escrita filtrada por Elomar na composicéo de seus poemas escritos. A incurséo



no contexto cultural e poético da Idade Média sera orientada pelos estudos de Maleval (2002),
Lapa (1966), Vieira (1992), Spina (1991) e Bréa (1998).

O terceiro e 0 quarto capitulos sdo destinados a analise das cangdes. Em A Letra: o
lirismo medieval no cancioneiro sertanez, fazemos uma andlise dos intertextos e das
reelaboragdes das cantigas liricas trovadorescas nas cangdes “Cantada”, “Deseranga”,
“Cantiga de amigo”, “Incelenga pro amor retirante”, “Joana Flor das Alagoa”, “Cangdo da
Catingueira”, “Campo branco” e “O rapto de Joana do Tarugo”, para perceber como e por que
Elomar retoma a tradicdo poética medieval através de uma leitura critica do céanone,
convertendo-se numa atitude politica do poeta diante da modernidade, pois suas cancdes
liricas trazem o contexto da identidade sertaneja em didlogo com a tradicdo ibérica medieval.
Consideramos o rol das leituras do compositor da tradicdo medieval trovadoresca, buscando
compreender as contribuicdes da poética desse autor em relacdo ao texto retomado e em
relacdo ao quadro cultural da contemporaneidade. Dentre os estudiosos da retomada do
canone medieval na atualidade, adotamos como parametro de analise as reflexdes de Maleval
(2002) sobre o Neotrovadorismo.

No quarto capitulo, A voz: a memoria medieval relida pela tradicdo oral,
investigamos como Elomar dialoga e reelabora os temas e as formas da poesia oral do
Nordeste brasileiro, que conservou muitos componentes da literatura medieval, através das
cangdes “O violeiro”, “Desafio”, do Auto da Catingueira, “A Donzela Tiadora” e a “Cantiga
do Boi Encantado”. Neste sentido, analisamos as poesias em que Elomar retoma a tradicéo
poética do Nordeste e didloga com o codigo de comportamento amoroso da lirica medieval,
tendo, porém, o cotidiano e a linguagem sertaneja como lugar de enunciacdo. As reflexdes de
Ferreira (2002) e de Woensel (1999) sdo valiosas e nos auxiliam no percurso das analises.

Essa ambiéncia medieval presente nas composicdes de Elomar é captada através da
releitura de uma matriz textual presente em diversas manifestacfes da poética oral nordestina:
formas e géneros de uma literatura que tinha a oralidade e a teatralidade como uma de suas
mais fortes caracteristicas. A literatura medieval compunha-se de formas poéticas narrativas e
também em prosa, as quais chegaram ao Brasil atraves da bagagem colonizadora portuguesa,
mantendo-se como uma fonte de géneros e temas poéticos. Analisamos o exercicio de
reelaboracdo intertextual realizado pelo compositor, o qual busca nas raizes culturais do
Nordeste elementos para uma leitura do medieval na contemporaneidade.

Se a condicdo temporal e discursiva afirmada por Elomar em seu projeto artistico é

medieval, como queremos crer, rejeitando 0os modelos atuais da sociedade tecnocrata e da



dessacralizacdo da linguagem poetica, essa condicdo é também cooptada pela afirmacéo de
um locus que insere o texto medieval no contexto social e no imaginario do sertdo, afirmando
uma identidade cultural a partir da regido Nordeste. Através da afirmacédo dos valores locais, 0
compositor incorpora a fala, os valores, as formas de cantar e guardar o passado portugués,
mas também o negro e o amerindio, pois retoma também os mitos da memdria popular e
coletiva brasileira.

Dessa forma, pensamos que Elomar reafirma sua condi¢do do poeta contemporaneo e
de leitor critico da tradicdo, visto que, ao invés de separar essas vertentes, busca coaduna-las
em seu projeto estético e poético, de forma a afirmar que a tradicdo e a modernidade néo se
excluem, mas se interpretam e se complementam. Tal caracteristica € intrinseca aos discursos
modernos e pds-modernos que, conforme Zanni (2003), em sua configuracdo polifonica,
busca os didlogos entre diversas vozes e discursos, caracterizando-se pela hibridez e
pluralidade. Em suas canc¢Bes medievais e sertanezas, Elomar esmilga, reinventa e remodela
as formas do passado, de acordo com as leituras que faz dessa tradicdo, mas utilizando-se dos
recursos da cultura popular, como o cordel, da literatura canonizada e da cultura de massa
contemporanea, Como 0 cinema, a partir de um projeto artistico, que busca uma relacdo com a

identidade cultural e o didlogo com as diferentes linguagens.



1 DO CANCIONEIRO ELOMARIANO: RELEITURAS E INTERTEXTOS

1.1 O carater de medievalidade em Elomar

Os aspectos tematicos e formais do medievo podem ser considerados como uma
vertente importante da composicado poético-musical de Elomar, que tem sido reafirmada por
varios pesquisadores de sua obra e, também, pelo préprio compositor. Assim como Ariano
Suassuna e José Lins do Rego, cujas fontes medievais ja foram abordadas em diversos
trabalhos ensaisticos?, Elomar reelabora temas, motivos, formas e elementos culturais da
Idade Média na contemporaneidade, trazendo em suas composi¢des 0s aspectos tematicos da
religiosidade cristd e da visdo mistica do homem medieval e o lirismo das cantigas
trovadorescas ibeéricas.

A linhagem medieval de suas composi¢des tem contribuido para a construcdo de
diversas denominacdes estereotipadas sobre o autor, divulgadas pela midia brasileira, através
de mateérias jornalisticas em momentos diferentes de sua carreira musical, principalmente, em
ocasides de sua apresentacdo em concertos nas principais capitais do pais. A imprensa, ao
divulgar esses concertos, apresenta Elomar como um “trovador”, um “menestrel”, “um
principe da caatinga”, deslocado de seu tempo, que revive os tempos dureos dos cavaleiros
medievais na contemporaneidade.

A primeira dessas caracterizagdes, Elomar como um trovador medieval enraizado no
sertdo, foi atribuida por Vinicius de Moraes, na apresentacdo do disco “Das barrancas do Rio
Gaviao”, em 1973, quando o musico-poeta deu a Elomar o epiteto de “principe da caatinga”,
reconhecendo com isto as matrizes medievalizantes presentes em sua obra, aliadas aos
elementos regionais do folclore brasileiro (MORAES, 1973).

Nessa apresentacdo, Vinicius atesta que a composicdo poético-musical de Elomar
compde-se da mistura tanto dos elementos do romanceiro medieval ibérico como do
cancioneiro nordestino, do cordel e das toadas do sertdo. Vinicius o apresenta no encarte do
disco citado com palavras cheias de superlativos relacionados a medievalidade de suas

composicdes musicais:

WASSALO, Ligia. O sertdo medieval: as origens ibéricas do teatro de Ariano Suassuna. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1993. FARIAS, Sonia Lucia Ramalho de. O sertdo de José Lins do Rego e Ariano Suassuna:
espago regional, messianismo e cangaco. Recife: Editora Universitaria da UFPE, 2006.



Pois assim é Elomar Figueira de Melo: um principe da caatinga, que o
mantém desidratado como um couro bem curtido, em seus 34 anos de vida e
muitos séculos de cultura musical, nisso que suas composi¢des sdo uma
sébia mistura do romanceiro medieval, tal como era praticado pelos reis-
cavalheiros e menestréis errantes e que culminou na época de Elizabeth, da
Inglaterra; e do cancioneiro do Nordeste, com suas toadas em tercas
plangentes e suas can¢des de cordel, que trazem logo a mente os brancos e
planos caminhos desolados do sertdo, no fim extremo dos quais reponta de
repente um cego cantador com os olhos comidos de glaucoma e guiado por
um menino - anjo a cantar facanhas de antigos cangaceiros ou "causos"
escabrosos de paix0es espurias sob o sol assassino do agreste (MORAES,
1973).

Desde esses comentarios de Vinicius de Moraes, ressaltando os valores arcaicos tanto
ibéricos quanto sertanejos cultivados pelo compositor, a imprensa brasileira vem alargando a
idéia de que Elomar é o herdeiro da tradicdo musical dos trovadores e menestréis medievais,
baseando-se em suas raras apresentacdes nos palcos para construir a imagem de um violeiro e
cantador tradicional, sem buscar uma atitude mais critica sobre a producdo musical do autor.
A apresentacdo de Vinicius, no entanto, foi importante para a carreira do compositor, ao trazer
mais visibilidade para a sua producdo musical, que no momento sofria as restricdes do
mercado e circulo musical, por ser considerada musica regional, com uma tematica local, em
detrimento do cosmopolitismo e da visibilidade internacional que se buscava para a producéao
musical da época.

Em 1985, o “Tabloide digital” divulgou uma matéria sobre Elomar, ressaltando a
qualidade de seus discos, especialmente de Na quadrada das aguas perdidas (1978),
considerado em 1980, pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte, como o melhor disco da
década de 1970. Na matéria, o jornalista e também critico de musica Aramis Millarch
denominava Elomar de “trovador ibérico-baiano”, que “traz na musica do interior a substancia
ibérica”, ressaltando mais uma vez o epiteto de trovador do sertdo (MILLARCH, 1985, p. 8).

Embora Elomar ndo corrobore as adjetivacfes sobre sua imagem, reafirmando os
epitetos e alcunhas, a vertente medieval também ¢é enfatizada pelo mdsico-poeta. Em
entrevista a Jurema Paes, Elomar afirma que canta um canto da Idade Média: “eu tenho uma
fundamentacdo trovadoresca, meu trabalho é fundamentado naquela mdsica, longe.. séc. XIl,
X1, XIV — vamos dizer assim que a minha musica tenha vindo 1&4 dos fundamentos da ordem
dos templarios” (MELLO, 1996, p. 3).

Simone Guerreiro, pesquisadora da obra do autor, afirma que Elomar, no inicio de

suas gravacdes, reforcava em apresentagcdes cénicas essa imagem de narrador arcaico, de



cantador tradicional ou menestrel, associando a sua imagem as figuras arquetipicas do aedo da
Grécia antiga, do rapsodo ambulante e dos menestréis e mestres-cantadores da Idade Média:

Na década de 70, ao iniciar as primeiras gravagdes, incentivado por
insistentes amigos, 0 compositor apresenta-se para o publico ao estilo do
cantador tradicional ou menestrel. Diferentemente de um cantor — cujas
apresentacdes espetacularizam o show —, o cantador, em suas apresentacdes
cénicas, traz a memdria a figura do narrador arcaico, poeta popular
ambulante acompanhado por instrumento musical. [...] Elomar configura-se,
sobretudo, como trovador ou jogral, uma vez que, além de compor os textos,
também os executa (GUERREIRO, 2007, p. 43).

Guerreiro afirma ainda que, aliada a imagem do trovador medieval, é possivel
enumerar 0S poetas-cantores com o0s quais Elomar teve contato na infancia e que
influenciaram também na construcdo do modelo de artista, que perpassa toda sua obra,
inspirada na figura do violeiro-cantador, remetendo a um tempo em que a cantoria de viola
era pratica comum no sertao: “Este violeiro recorre no ato performativo a um saber oral que
depende da capacidade da improvisacdo e do conhecimento especifico de um conjunto de
regras e diferentes estilos” (Idem, p. 45).

Pensamos que esses aspectos, se mal compreendidos, atuam para reforcar a imagem
projetada do compositor como menestrel e trovador, deslocado de seu tempo histérico e
alheio a realidade contemporanea, “um antimoderno ou até mesmo pré-moderno” (Idem, p.
70). O anacronismo se justificaria por uma busca do passado, renegando os valores e critica
social da realidade presente.

No entanto, se analisados a partir de uma perspectiva tedrica adequada, através das
abordagens tedrico-metodolégicas da Literatura Comparada, da Teoria textual ou da
Semiologia, que analisam as influéncias de um texto sobre outro e as relacdes entre 0s
discursos, por exemplo, pode-se considerar o carater de negociacdo que a obra de Elomar
mantém com o passado, ndo apenas como heranga ou continuidade cultural, mas como uma
apropriacéo, geralmente feita por poetas “movidos por uma autoconsciente intertextualidade
que faz dialogar, mantendo-lhes as diferengas, o presente e o passado” (MALEVAL, 2002, p.
25).

Por meio dessas abordagens, pode-se verificar que a presenca desses elementos na
obra do compositor ndo acontece de forma espontanea ou a partir de uma genealogia que
confirme a sua filiagdo com o passado ibérico, tornando-o um herdeiro da tradicdo medieval.
Neste sentido, cabe ao pesquisador, ao analisar a obra de Elomar, considerar que a retomada

da tradicdo medieval é resultado de uma escolha consciente do autor, a partir de mobilizac6es



dos recursos textuais e extra-textuais (do imaginario, da historia) provenientes de suas leituras
dessa tradigéo.

Esses aspectos podem favorecer a compreensdo do carater dialogico e polifonico da
obra de Elomar, que através de um processo de releitura permite o deslocamento de formas e
temas do passado ibérico. Muitos pesquisadores afirmam que as formas poéticas do passado,
se relidas em outros contextos musicais, literarios e filosoficos, sofrem atualizagBes e
releituras, a partir da montagem e da reutilizacdo de seus elementos, realizadas por diversos
poetas do modernismo brasileiro. Méario de Andrade, Manuel Bandeira e Cecilia Meireles
foram alguns dos poetas do Modernismo que se utilizaram das formas do Trovadorismo
galego-portugués para compor releituras dessa tradigdo, atualizando-a com elementos do
presente. Mesmo nesse periodo em que se afirmava um ideario nacionalista em detrimento da
cultura européia, o0s poetas souberam aproveitar a heranca das nossas origens liricas, como o
proprio Mario de Andrade, que no poema “O trovador”, de Paulicéia Desvairada (1922), se
dizia “um tupi tangendo um alatide” (ANDRADE, 1987a, p. 83).

Segundo Maleval (2003, p. 134), “apesar do furor iconoclasta do Modernismo, a nossa
poesia inscrevia-se também em uma tendéncia que se observava em outros paises, como em
Portugal ¢ na Galiza”, esta tltima, segundo a autora, ainda mais valorizada por ligar-se a
preocupagdes com a identidade galega, “vilipendiada por séculos”. Maleval explica também
que, na Galiza, esse movimento recebeu a denominacéo de Neotrovadorismo?.

No caso especifico de Mario de Andrade, um poeta modernista, a fixacdo pelos
elementos da poética trovadoresca o fez compor can¢Ges de amor e amigo, mantendo a
ambiéncia do amor cortés e os diversos recursos formais das cantigas, no entanto,
“renovando-lhe o idedrio e a linguagem” (MALEVAL, 2002, p. 28). O poeta trouxe para a
ambiéncia critica e renovadora do Modernismo os aspectos da tradicdo lirica medieval. No
poema “Ruas do meu Sdo Paulo”, do livro Lira Paulistana (1945), é perceptivel um explicito
dialogo com a cantiga “Ondas do mar de Vigo”, do trovador galego do século XII Martin

Codax:

Ruas do meu Séao Paulo,
Onde esta o amor vivo,

ZA lingua galega fora sufocada na Galiza, em prol do castelhano, pelos impetos centralizadores dos governantes
espanhdis, principalmente a partir dos Reis Catolicos, em fins do século XV. Apenas no século XIX reassumiria
0 seu status literario, ela que sobrevivera apenas na oralidade. Com a ditadura de Franco sofreria novo golpe,
felizmente ndo mortal, visto que hoje sobrevive em fecunda literatura. MALEVAL. M. do AMPARO T. O
(desen)canto medieval na poesia de Cecilia Meireles. Em: Scripta, Belo Horizonte, v. 6, n. 12, p. 134-145, 1°
sem. 2003.



Onde esta?

Caminhos da cidade,
Corro em busca do amigo,
Onde esta?

Ruas do meu Sé&o Paulo
Amor maior que o cibo,
Onde esta?

Caminhos da cidade,
Resposta ao meu pedido,
Onde esta?

Ruas do meu Sé&o Paulo
A culpa do insofrido,
Onde esta?

Ha de estar no passado,
Nos séculos malditos,
A esta. (ANDRADE, 1987a, p. 355).

No poema, 0s elementos da tradicdo poética medieval sdo mantidos, como o
paralelismo dos versos hexassilabos, mas as indagacdes de amor da donzela das cantigas de
amigo sdo substituidas por um questionamento sobre as injusticas sociais. Essa
intertextualidade consciente nada tem de anacronica, pois revela as diversas releituras que
podem ser feitas da tradigdo, sem prejuizo aos poetas do presente, que criam “um novo texto,
prenhe de elementos medievais e contemporaneos, apontado para uma forma hibrida que néo
é tdo-somente uma glosa do modelo, é algo novo, inusitado, carregado de cores do tempo e do
imaginario em que foi produzida” (SILVA, 1999, p. 552). O texto antigo é, portanto,
atualizado no momento presente, misturando-se os elementos tematicos e formais, mas se
distinguindo guanto aos objetivos e a ideologia dos poetas de seu tempo.

A presenga do passado ibérico na obra de Elomar ja foi analisada como “um recurso
retorico e estilistico, inovando tanto o texto verbal quanto o musical”, que possibilita o
deslocamento de temas e formas do passado para a contemporaneidade, sem anacronismos
(GUERREIRO, 2007, p. 190). Essa retomada do passado rural do sertdo também ¢é vista pela
pesquisadora como um procedimento de releitura da tradigdo popular por parte do poeta, que
ndo “visa a buscar reliquias do passado, nem, — nostalgicamente — resgatar elementos
perdidos, muito menos € reminiscéncia da memoria esquecida, a partir da idealizacdo do
Brasil arcaico” (ldem, p. 190). Para a pesquisadora, Elomar projeta novos sentidos para o

texto retomado, buscando atualizd-lo a partir das vivéncias e da realidade do sertdo e



utilizando-se, principalmente, de teméticas e elementos formais da tradicdo poética
nordestina.

Ainda em relacdo a este aspecto, Ricardo Zani esclarece que uma das caracteristicas
principais dos discursos modernos e pos-modernos é sua configuracdo polifonica, na qual é
possivel o encontro de diversas vozes e discursos, propiciando uma convivéncia heterogénea

de diferentes épocas:

Os discursos modernos e pds-modernos tendem a ser polifonicos e se
relacionam com o presente e o passado, concebendo-se como uma
montagem que é alcancada por meio da fusdo de elementos oferecidos por
outros discursos distintos, sem, contudo, perder a singularidade de cada um,
afirmando assim, o seu carater intertextual para atingir seus objetivos
(ZANI, 2003, p. 128).

Esses aspectos sdo importantes, principalmente, se pensarmos no carater performativo
agenciado pela cancdo popular de que nos fala Zumthor (2005), para quem a cangdo tem
enorme poder de atualizacdo de elementos a cada nova interpretacdo e, ao ser executada,
possibilita a atualizacdo dos elementos da performance, através da coexisténcia da oralidade,
dos gestos e da atividade verbal. Segundo o autor, “a execugdo ou performance de uma
cangdo ¢ em larga medida parte de sua criagdo” (ZUMTHOR, 2005, p. 74). Através da
atuacdo oral e gestual, o intérprete atualiza as bases de uma tradicdo no ato performaético.
Zumthor ainda assinala que “desde as primeiras décadas do nosso século, sente-se um desejo,
emanado pelos proprios poetas, ndo apenas de oralizar a poesia, de restaurar nela a presenca
da voz, como também de canté-la” (Idem, p. 74). Para o autor, cada interpretagdo dada a uma
cangdo torna possivel a atualizacdo de seus elementos constituintes, principalmente pela
valorizacdo da expressdo cénica que a execucao pode propiciar.

Este aspecto é abordado por Cohen, ao afirmar que a performance é, antes de tudo,
uma expressdo cénica. Segundo o autor, um quadro sendo exibido para uma platéia ndo
caracteriza uma performance; alguém pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-la
(COHEN, apud BASTOS 2006, p. 86). A performance® é um espaco de teatralidade que
permite, por exemplo, a ficcionalizacdo e a criacdo de uma personagem, aspecto que €

explorado por Elomar, conjuntamente com a sua diccdo?, em suas apresentacdes em

3Santos (2006) afirma que se “a transmissdo e a recep¢io de uma obra forem orais e coincidirem no tempo e no
espaco fala-se em performance” (p. 16).

4“Toda composicio, pelo modo como relaciona letra e melodia, contém um projeto de diccédo a ser desenvolvido
pelo cantor e pelo arranjador” (TATIT, 1996, p. 11).



concertos, encenando a personagem do violeiro e do menestrel. Luiz Tatit afirma que no
mundo dos cancionistas ndo importa tanto o que é dito, mas a maneira de dizer.

Nesta perspectiva, o equilibrio entre elementos melddicos, linglisticos, os parametros
musicais e a entoacao coloquial coadunam-se para formar a singularidade de cada intérprete
ou criador, que semelhante a um malabarista, constréi a sua diccdo a partir desses

componentes (TATIT, 1996). Ainda conforme o autor:

O cancionista € um gesticulador sinuoso com uma pericia intuitiva muitas
vezes metaforizada com a figura do malandro, do apaixonado, do gozador,
do oportunista, do lirico, mas sempre um gesticulador que manobra sua
oralidade, e cativa, melodicamente, a confianga do ouvinte. Ndo importa o
gue se diz, mas o como se diz, e essa maneira de dizer é sempre melddica.
Sobre essa base, 0 que € dito torna-se, muitas vezes, grandioso (Idem, p. 11).

Os elementos melddicos aliados a letra atuam para conferir um efeito de naturalidade
ao que é dito na cancdo, gracas ao aproveitamento dos recursos coloquiais que dardo
perenidade a fala efémera do cotidiano. Afinal, quem ndo se recorda de um fato do passado
apenas pela audicdo de uma cancdo bem entoada? Ou quem ndo ouviu uma cangdo ja
conhecida ganhar novos contornos, por meio da acdo do intérprete, mudando completamente
nossa recepgao?

Referindo-se a Elomar, Bastos aborda esse carater cénico da performance do musico:

Elomar possui as caracteristicas de um trovador, cujo termo aqui ndo pode
ser aplicado num carater propriamente ontolégico. Mas pode ser
transmutado a cena sob a qual o trovadoresco relaciona-se de fato com o
artista que incorpora o gestual de poeta-cantador. Este gestual identifica o
artista cuja visibilidade demonstra caracteristicas de alguém que se assumiu
cotidianamente no género de cantador, e assim o é. Uma personificacdo que
possui codigos do poeta-cantador tipificados em trajes tipicos: chapéu, botas,
violdo e fala de entonacdo enunciativa como quem estd a descrever
acontecimentos sempre por tras da figura do narrador. Certamente essa
analise é mais funcional para o observador que para o artista, uma vez que
ele estd sendo observado, em seu cotidiano, com as impressoes e referéncias
gue o tipificam artisticamente, segundo os olhares e expectativas do
pesquisador (BASTOS, 2006, p. 80).

Esse aspecto cénico é ressaltado no palco por Elomar, em suas apresentacdes publicas.
A postura do compositor ¢ teatral, construida através de “uma encenagao que colabora para o
engendramento da figura mitica do trovador”, postura que pode ser percebida pelo uso do
vocabulario e de uma vestimenta prépria de sua labuta de vaqueiro do sertdo, que Elomar
incorpora, apesar de ser um homem culto, para a constru¢do da figura de menestrel e do

cantador errante colocada em circula¢do na midia (GUERREIRO, 2005, p. 28).



Bastos, ao descrever o ritual que acompanha o cantador em suas apresentagdes no
espaco cénico do palco, caracteriza-o como um contador de historias, cantador instrumentista,
elementos que sdo reforcados em suas apresentacfes pela presenca do violdo. Os elementos
da cena sdo o violdo, as indumentarias sertanejas, como o chapéu e a bota, em que se
confundem a realidade do poeta e a ficcdo do mundo do cantador popular e reforcam-se os
ideais de liberdade e marginalidade.

Ressaltamos que a imagem ambigua da figura do violeiro, também representada
através das personagens do tropeiro, do vaqueiro, do cantador, do poeta, do cavaleiro-amante,
quando é posta em contato com o universo feminino e romantico das cantigas trovadorescas

amplia a ficcionalidade que Elomar procura encenar nos palcos:

A primeira cena, como um rito de iniciagdo, presencia-se um personagem a
luz de resisténcia, iniciando a musica em tom constante, imprimindo ao
ambiente um mistério a ser desvendado. Céanticos evocativos ou solfejos aos
limites da voz, amplificada ou ndo, talvez assinalem o ser atuante como um
espectro, revelado, inicialmente, através da penumbra. E prevista sua
chegada através de um canto de anunciacdo. Este momento, por vezes, é
marcado através de canticos que se fundem com aboios ou mimese de sons
dos passaros. Tem-se a sensacdo da presenca de um ser mitolégico ou
profético que rompe a cena para transmitir mensagens de um plano supra
terreno. Este ser é telurico e utiliza, na maioria das vezes, um chapéu, marca
indelével, para ele, de subversdo e anti-dominio aos ditames da urbis
(BASTOS, 2007, p. 86).

Embora traga conotacdes controvertidas e estereotipadas para a sua obra, a linhagem
de medievalidade é uma vertente que merece um comprometimento tedérico maior do
pesquisador, obrigando-o, pois, a apontar 0s aspectos estruturais e tematicos da poética e da
musica medieval na obra do autor®. A retomada da tradicdo poética trovadoresca por poetas
eruditos do século XX tem sido analisada por pesquisadores como Maleval (2002) e Correia
(1999), os quais demonstram que essa tendéncia néo se reduz a um saudosismo do esplendor
do passado, mas que o0s poetas, principalmente 0os modernos, tanto 0s portugueses quanto 0s
brasileiros, que buscaram escrever sobre os temas ou a moda dos cantares medievais galaico-
portugueses, o fizeram por diversas razdes: “ou por experimentalismo, ou pela demanda das
origens e do exatico, via de regra movidos por uma autoconsciente intertextualidade que faz
dialogar, mantendo-lhes as diferencas, o presente com o passado” (MALEVAL, 2002, p. 25).

A maioria desses poetas buscou nas fontes eruditas da lirica trovadoresca a forma e a tematica

SEm relagdo ao aspecto musical, Jodo Omar de Carvalho Mello enfatiza que seria necessaria uma analise
estrutural detalhada, procurando identificar o que se assemelha ao medieval, pois ndo seria dificil encontrar
também elementos renascentistas, barrocos e impressionistas na obra do autor (MELLO 2002, p. 180).



para a elaboracdo de novos poemas, repetindo-lhe o formulario. No entanto, muitos deles
ligaram-se a tradicdo poética medieval através da poesia popular, a exemplo de Mario de
Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto, os quais buscaram no cancioneiro nordestino a
inspiracdo para a o dialogo com as fontes medievais.

Como proficuo leitor de literatura, Elomar dialoga também com outras fontes
literarias, dentre elas a estética do Romantismo e do Modernismo Regionalista, com as quais
mantém alguns intertextos. E possivel perceber também em sua obra ecos dessas estéticas e
tendéncias literarias, de forma que alguns trabalhos dissertativos anteriores apontaram a
presenca de texto da tradicdo modernista do regionalismo de Os sertdes, de Euclides da
Cunha®.

Esta idéia se confirma quando consultamos estudos feitos sobre a obra do compositor.
Em sua maioria, a tematica do medieval é vista como um corte que atravessa transversalmente
a obra de Elomar, principalmente nas pecas do cancioneiro’, mas que nio se configura numa
tematica exclusiva, dialogando com outras fontes que se alimentam do imaginario e dos
géneros poéticos populares. Em muitos titulos das cancbes de Elomar percebemos a
intertextualidade explicita com a poesia medieval galego-portuguesa. Os termos “cantiga”,
“canto”, “lira” e “auto” sugerem esse dialogo com a poesia dos trovadores ibéricos e remetem
também ao antigo parentesco entre a poesia e a misica e com outras artes como o teatro,
elementos que, alias, dialogavam na lirica ibérica medieval, a qual agregava em seus
elementos o canto, a danca e a coreografia.

Esses termos da literatura ibérica medieval sdo complementados no texto poético-
musical de Elomar por outros que remetem também aos géneros da poesia popular nordestina,
tais como “chula”, “tirana”, “incelenca”, “coco”, “martelo”, “mourao”, “parcela”, “louvagao”,

“amarracdo”®, demonstrando a preocupagdo do poeta em dialogar também com a fonte

®Claudio Cledson Novaes (1998), em sua dissertacdo de mestrado, apresenta uma leitura das obras Vila real, de
Jodo Ubaldo Ribeiro, Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha e o disco de Elomar Na quadrada das
aguas perdidas, numa perspectiva comparativista com Os Sertdes, de Euclides da Cunha. Também Simone
Guerreiro (2007) evidencia esse didlogo entre Os Sertdes e a peca de Elomar Fantasia leiga para um rio seco.
"“Caderno de cantigas”, assim alcunhado pelo poeta. Simone Guerreiro afirma que dentre as oitenta cangdes das
quais Elomar refere-se como pertencentes ao cancioneiro, em suas pesquisas foram encontradas entre quarenta a
cinglienta nos arquivos de Vitdria da Conquista e que a denominagdo pode significar um livro de cangdes, como
é mais bem conhecido na area musical (GUERREIRO, 2007, p. 41). Recentemente, foi langada uma edigao
exclusiva do cancioneiro de Elomar, pela Duo Editorial, correspondendo a uma compilacdo das letras das
cantigas, com as partituras e com comentarios criticos sobre as can¢gdes (GUERREIRO; MELLO, 2008).

®Na tradicdo poética popular, esses géneros correspondem a cantos de trabalho, de mulheres, de celebracdes e
rituais religiosos e também da cantoria tradicional. A chula é um danga e tipo de mdusica folcldrica de origem
portuguesa, em geral requer acompanhamento de sanfona e violdo. Na Bahia, esse género corresponde a toadas
alegres cantadas nos ternos - de - reis; a tirana é um género poético-musical, tipo de cancdo entoada durante o
trabalho ou em mutirdes por lavadeiras, canoeiros e roceiros. Na Bahia, desenvolve-se como cantiga de amor. A



popular. Os titulos das cangdes elomarianas mais representativos desse aspecto sao “Chula no
terreiro”, “Tirana da pastora”, “Parcela”, “Desafio do Auto da Catingueira”, “Incelenga pro
Amor Retirante”, “Incelenca para um poeta morto” entre outras. Nas cangdes, os géneros sao
estilizados, de forma que os elementos da poesia popular e do folclore sdo incorporados as
formas eruditas.

Em relacdo ao campo musical, por exemplo, Mello (2002), pesquisador da peca
“Danga de ferrdao”, composicdo musical de Elomar, afirma que o medieval na obra do
compositor aparece mais como uma forma estilizada e em pequena parte da obra literaria do
autor, embora jornalistas e pesquisadores insistam que a sua musica seja medieval. O
pesquisador afirma que as qualificagdes de “musica medieval” atribuidas as composi¢des de
Elomar ndo esclarecem estilisticamente o problema, e que, neste caso, deveriam ser
observados pontos coincidentes entre a musica do autor e a medieval por meio de uma analise
mais estrutural, observando o que se assemelha ao medieval em sua musica. Dentre esses

elementos, o autor destaca:

O modalismo (utilizacdo dos modos), embora sua musica ndo se prenda de
forma regular as estruturas ou flutuagbes modais (como, por exemplo, na
realizacdo de modulacGes passageiras e flutuagbes modais entre um sistema
tonal cléassico e um outro sistema modal caracteristico qualquer), os géneros
de algumas canc¢des (Cantiga de Amigo, Cangéo da catingueira, A Donzela
Tiadora, entre outras) (MELLO, 2002, p. 18; Grifos do autor).

Guerreiro também tratou, em tese de doutoramento, da vertente medieval da obra do
autor. Analisou trés cangdes de Elomar feitas a moda da poesia trovadoresca galego-

portuguesa, mas enfatizou que, embora dialoguem com a tradicdo poética medieval, os

incelenca é comum no interior do Brasil e, diferentemente de Portugal, em que correspondia simplesmente a um
canto religioso. No Brasil significa um canto flnebre entoado por carpideiras (GUERREIRO, 2007, p. 312-317).
O coco é uma modalidade de musica e danca brasileira, em que h& um imperialismo dos instrumentos de
percussao, pandeiros, cuicas e ganzas. O coco sem coreografia é embolada, supbe-se que tenha surgido do ritmo
do trabalho de quebrar cocos. A sextilha, 0 mourdo e a parcela sdo modalidades do desafio, com antecedentes
na poesia medieval galego-portuguesa (CASCUDO, s/d, p. 21), em que a combinagdo métrica dos versos e das
estrofes caracteriza cada um dos géneros. O martelo é uma contenda poética formada por décimas com
redondilha menor (versos de cinco silabas) — neste caso, corresponde a uma parcela ou carretilha. Martelo
alagoano quando sdo usados versos decassilabos. A louvacdo caracteriza-se por ser construida de trovas de
louvor, conhecidas em todos os cancioneiros, ndo havendo “festa sertaneja sem um par de cantadores para a
louvagdo”, principalmente em celebragdes de casamento, batizados, chegada e apartacdo, em que o cantador tem
gue brindar os donos e donas da casa, descrevendo virtudes reais e imaginarias, como neste exemplo colhido do
cancioneiro de Leonardo Mota: “ Meu amo, dono da casa/ eu vou louva o senhd;/um mogo assim que nem vos/ é
pra subi num and6/p'r'onde ndo vente nem chova/ nem faga frio nem calé/ juntim de Nossa Senhora/ Pertim de
Nosso Senhd!” (CASCUDO, 1970, p. 101-102). O mourédo é um género dialogado, aparecido nos desafios, 0s
quais ttm uma construcao particular que se separa em trés categorias de estrofes (sextilha, quadra e décima):
mourdo de sete pés, mourdo trocado, em que ocorrem repeticfes de palavras, mourdo vocé cai, estrofe com
doze versos e mote harménico, mourao voltado, com estrofes de treze versos, uso de refrdes e mote (SANTOS,
2006, p. 127).



elementos que remetem a esse universo sdo encenados e moldados no tempo histérico
diferenciado da contemporaneidade, e que hd um grande distanciamento quanto a forma e aos
géneros da poesia e da literatura da Idade Média e as composi¢oes de Elomar (GUERREIRO,
2007).

A pesquisadora ainda questiona a idéia divulgada pela midia brasileira e até por
pesquisas académicas, nas quais Elomar ¢ denominado de “menestrel”, “trovador” e “principe
da catinga”, referéncias estas que aludem apenas a essa vertente medieval da obra do poeta.
Em suas analises das can¢des de Elomar, ela problematiza a absorcdo sem critica dessas
alcunhas em relagdo a figura do autor, pois, esses codinomes configuram esteredtipos que
produzem um simulacro sobre o artista.

Considerando as analises feitas por Guerreiro e concordando com elas, entendemos,
no entanto, que essa assimilacdo dos elementos da poética e do mundo medieval deve ser
analisada como uma das vertentes importantes da obra do autor, mesmo sendo possivel
observar na poética de Elomar a retomada de elementos de fontes vérias, para além da
tradicdo medieval das cantigas trovadorescas. Esses elementos da poética popular do Nordeste
também trazem para a obra de Elomar os temas e 0s motivos da tradi¢do literaria medieval,
que foram transportados para o Brasil através da colonizacdo portuguesa. Todos esses
elementos, pensamos, reforcam o tom medievalizante na obra do autor e sdo captados por ele
tanto através da leitura que fez da tradicdo literaria ocidental escrita, quanto pela observagéo
das poéticas orais populares®.

A arte poética do Trovadorismo galego-portugués participa da escolha do poeta por
ser um modelo literdrio construido por uma intrinseca homogeneidade de géneros e por uma
tematica muito particular, constituida por uma forma de amar que Ihe é caracteristica. O poeta
utiliza-se desses elementos como uma matriz para a criacdo de novas poesias. A concepgao
idilica e nostalgica do amor e a mentalidade religiosa e guerreira medieval presentes nesta
tradicdo poética influenciam em sua ado¢do como modelo para outros textos e para a criacdo
desse sertdo medieval elomariano.

Pesquisas relacionadas a essa retomada do medieval na contemporaneidade
demonstram que, para alguns poetas, 0 medievalismo aparece como uma espécie de afinidade
eletiva. Essa tradicdo, na maioria das vezes, atua como ‘“base para novos matizes de

sensibilidade e novas solucdes formais, prolongando renovadoramente a tradicao”

%Ferreira investiga a permanéncia dessas matrizes textuais e dos temas da literatura medieval no Nordeste, que
atuam como fonte para a criacdo de poetas como Elomar e Ariano Suassuna (FERREIRA, 1979; 2003).



(CORREIA, 1999, p. 322). Para Correia, Manuel Bandeira, por exemplo, seguiu essa tradi¢éo
como um desafio para a habilidade de trovar, procurando imita-la sem a preocupacgdo de
inovar. Mas, na maioria das vezes, afirma que o que fomenta a retomada dessa tradicédo
poética pelos escritores modernos € a identificacdo com a concepgdo de amor, centrada na
idealizacdo do objeto amoroso. O pesquisador citado explica como a retomada da tematica da
inacessibilidade do objeto amoroso proveniente da tradicdo medieval das cantigas

trovadoresca tem estimulado a criag@o poética, desde 0 Romantismo aos poetas modernos:

A inacessibilidade do objeto amoroso permeia toda a literatura romantica,
revestindo-se no Simbolismo de um halo mistico e finalmente, mais
despojada, atinge a literatura moderna. As voltas com o seu fantasma
feminino, Guilherme de Almeida parece as vezes um romantico desgarrado
na voragem modernista, da qual procura escapar refugiando-se na tematica,
no Iéxico e nos procedimentos estruturais proprios da literatura classica e,
sobretudo, da medieval (CORREIA, 1999, p. 322).

Também a cancdo, como elemento de divulgacdo da literatura, pode proporcionar o
transito entre um publico mais jovem e a tradicdo ibérica, isto €, “a musica capitaliza a
perplexidade do povo brasileiro ante 0 movimento politico (pds-64) e passa a cumprir um
papel que a poesia literdria jamais poderia realizar” (SANT'ANNA, 1986, p. 97). Para este
ensaista, na década de sessenta, no Brasil, a cancdo popular cumpriu um papel importante
para 0s movimentos de enfrentamento da ditadura militar, pelo poder que representou de
divulgacdo da literatura. Atualmente, a mdsica representa um importante veiculo de
comunicacdo, que permite maior acesso ao conteudo da literatura, gracas as diversas

intertextualidades que mantém com esta.

1.2. A construgéo do cancioneiro sertanez

Uma parte significativa da obra de Elomar esta registrada no caderno de canc¢des que 0
compositor denominou de “caderno do cancioneiro” °, para o qual direcionamos as analises
deste trabalho.

O cancioneiro elomariano € uma antologia das cancOes de caracteristicas épico-liricas
e configura a parte mais divulgada da obra do autor, por ter sido gravada em discos e

apresentada em concertos, em teatros e encontros universitarios, a partir da década de setenta,

19S0bre a configuracdo do cancioneiro elomariano, ver a nota7.



época em que Elomar participou de vérias cantorias e concertos pelos palcos brasileiros,
fazendo parcerias em discos e projetos poético-musicais.

As pecas desse cancioneiro assemelham-se, segundo Mello, ao tipo de composicao dos
lieder, as quais ndo se caracterizam como a cancdo popular tipica, com refrées, mas por um
desenvolvimento elaborado de seus elementos, uma roupagem complexa nos
acompanhamentos. Assim, essas canc¢des, em sua maioria, representam o drama da vida do
homem do campo, uma espécie de Opera, em que 0 nucleo passa a ser ativo, ou seja, as
personagens realizam as acdes, enquanto na cangdo o texto tende a ser narrativo (MELLO,
2002).

Para a construcdo do cancioneiro foram importantes as parcerias que o compositor
buscou em seu percurso artistico, as quais marcaram o inicio de sua carreira. Algumas dessas
parcerias foram registradas em disco e dentre elas destacamos a participacdo do compositor
no projeto Cantoria, divulgado em apresentacGes de grande aceitagdo entre o publico
universitario, sendo registradas nos discos “Cantoria 1” ¢ “Cantoria 2” (1984) e “Cantoria 3,
Elomar canto e solo” (1995). Esses discos sdo registros das parcerias entre Elomar, Xangai,
Vital Farias e Geraldo Azevedo, principais expoentes do projeto Cantoria. Este projeto reuniu
também outros artistas da chamada musica regional'?, dentre eles podemos citar Pena Branca,
Renato Teixeira, Teca Calazans, Dércio Marques, Paulinho Pedra Azul, todos integrados
numa proposta de afirmacgéo dos ideais da cantoria de viola tradicional do Nordeste brasileiro
e da cancdo com contetdo rural como ideal estético e poético. Para a divulgacdo desse
cancioneiro, foram importantes também as interpretacdes de varios artistas, que se
configuraram como os principais intérpretes da obra de Elomar, tais como Xangai, Saulo
Larangeira, Roze, Andréa Daltro, dentre outros.

Para Elomar e os demais participantes desse projeto poético-musical, a Cantoria
representou uma forma de afirmar a proposta estética do grupo, que ja se delineava na época,
ndo tendo relacdo com uma atitude declarada de oposi¢cdo as demais tendéncias musicais em
voga, naquele contexto historico. Os poetas-cantadores viam-se como enquartelados diante da
opressdo da ditadura militar e da aceitacdo do mercado para as producdes musicais da Bossa
Nova e da Tropicalia. O contexto musical da década de 1970 apresentava certa rejeicao a

proposta de composicdo a qual ele se filiava. Naquela época, delineava-se no pais uma

1 Conceito que sofre diversas criticas nos estudos da mdsica e da cultura brasileira, por ser uma
categorizacao que restringe a compreensdo desse tipo de expressao artistica, entendidas assim por apresentarem,
geralmente, ligacdes com o popular e o folclore de uma regido (ALENCAR, 2000; NAPOLITANO 2002;
TINHORAO, 1998).



tendéncia para a musica urbana. O mercado fonografico estava inserindo na cangdo popular
brasileira os elementos da cancdo norte-americana. Mesmo assim, Elomar continuava a
proposta de producdo de uma musica ancorada em valores e sonoridades rurais, da qual ndo
pretendia se afastar. Segundo o musico, quando comecou a pensar na divulgacéo de sua obra,
a Bossa Nova e a Tropicalia ja haviam se firmado como tendéncias musicais no pais, tendo
como base a vida urbana, com atualizagdes do samba e influéncias da musicalidade do jazz e
do rock norte-americano, configurando-se como uma barreira para a divulgacdo do seu
trabalho.

Em entrevista a Eduardo Bastos, Elomar apresenta-nos a sua visao a respeito daquele
momento historico e das parcerias que buscou para afirmar seu projeto estético:

Eu gravei em 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78. Em S&o Paulo, foi quando eu vim
conhecer Dércio mais de perto. Dércio e Saulo (Laranjeira). Tava ele 1a —
como eu tava comentando — buscando. Uma busca desesperada, agora com
um horizonte nebuloso, nebulosidade aquela, proposta pelas teias da ditadura
e entre dois blocos pesados que eles estavam e, eu também estava. De um
lado o ié, ié, ié introdutério, o tal do rock americano no pais do senhor
Roberto Carlos e os seus companheiros 1. Do outro lado, a Bossa Nova:
Jodo Gilberto com esse povo que apareceu, esses bossanovistas: Caetano
Veloso, Chico Buarque. Esse pessoal que surgiu e, nés no meio, ali
prensados (MELLO, 2004, p. 154).

Buscando fontes de inspiragdo nos géneros poeético-musicais do Nordeste e no campo
literario erudito, Elomar preferiu basear suas composi¢des nas referéncias que possuia desde a
infancia e juventude, provindas do imaginario sertanejo, para a afirmacdo dos valores da
identidade regional do Nordeste. A partir da mistura de elementos populares e eruditos e,
principalmente, buscando independéncia para a producao de sua obra, 0 compositor procurou
manter uma postura critica diante das tendéncias do mercado e dos valores da
contemporaneidade. Essa postura significou uma resisténcia as exigéncias do mercado
fonogréafico, que na década de 80 ja impunha alguns padrdes de consumo. Embora tentando
integrar-se ao mercado, ele procurou “demarcar um lugar marginal diante das produgdes
massivas” (GUERREIRO, 2007, p. 36), postura consolidada até os dias atuais.

Nesse contexto musical do final da década de 70 e inicio dos anos 80, Elomar preferiu
construir seu percurso criativo a partir de uma postura alternativa, buscando producéo de seus
discos fora do circuito comercial. Em suas composicOes, preferiu propor a atualizagdo dos
géneros populares como o baido, as toadas, o samba e as can¢Ges romanticas de Vicente
Celestino, Lupicinio Rodrigues, Silvio Caldas, Ary Barroso, em geral artistas e géneros

considerados tradicionais para aquela época, marcada por uma fase de consolidacdo da



chamada Mdsica Popular Brasileira (MPB), integradora no campo politico e aberta a uma
nova cultura de consumo no campo socio-econémico (NAPOLITANO, 2002).

Neste sentido, a proposta musical de Elomar encontrava-se deslocada também do
periodo de agitacao cultural, que marcou a musica de protesto da MPB, nas décadas de 1960 e
1970, assim como das propostas antropofagicas do Modernismo, incorporadas pelo
Tropicalismo. Sua proposta musical, entéo, voltava-se para os elementos que se coadunavam
com a tendéncia de cunho nacional-popular, que vinha se delineando tanto na literatura,
quanto no campo musical, desde o final do século XIX, herdeira do nacionalismo romantico
europeu e com forte tendéncia de afirmacdo da identidade nacional (ALENCAR, 2000). Tal
tendéncia era influenciada, especialmente, pela tematica de denuncia social, abordando o
problema do atraso econdmico e da seca do Nordeste brasileiro, numa vertente tematica que
pode ser compreendida dentro da “interacdo das influéncias culturais campo-cidade”
(TINHORAO, 1986, p. 315).

No inicio do século XX, no Brasil, as pesquisas das tradi¢cfes populares e a busca da
gravacdo em série dos géneros tradicionais como a marchinha, o lundu, o maxixe
coadunavam-se com essa busca da afirmacdo da identidade nacional brasileira, bem como
com o desejo de atender a demanda de um mercado com um numero crescente de
consumidores compativel com o desenvolvimento das experiéncias técnicas de gravacdo na
década de 1920. Esses elementos conseguiram 0 seu ponto alto de atuagdo com as propostas
do movimento modernista de 1922 (ALENCAR, 2000).

Na mdsica erudita, por exemplo, o desejo pela afirmacdo das diferencas locais
reconhecia o folclore como legitima expressao da identidade nacional, cujas expressdes mais
expoentes foram Villa Lobos e Carlos Gomes, os quais estabeleceram diversas interagoes
entre a musica erudita e o folclore popular, elementos que foram acentuados pelas pesquisas e
pelos ideais do Modernismo literario e musical da década de 1920 no Brasil (Idem, 2000).

Com ressonancias também no campo musical, a busca da afirmacéo da nacionalidade,
no entanto, acentuou as diferencas regionais, pois cada regido buscava a afirmacdo de sua
identidade local, por meio da adocdo dos géneros tradicionais brasileiros, como o samba
carioca e a musica regional caipira nordestina. De certa forma, permanecia ainda indefinido o
género que se imporia como simbolo da identidade musical do brasileiro, conforme melhor

explica Naves:

Os primeiros anos da década de 60 sdo, pois, marcados pela busca de uma
cancdo popular participante, em termos politicos e sociais, € a0 mesmo



tempo afinada com os postulados nacionalistas. Esse cendrio cria a categoria
de compositores ‘“‘engajados”, que procuram misturar as informacdes
técnicas da bossa nova com os sons populares considerados “tradicionais” e
de certa forma condizentes com os ideais de “autenticidade” comuns as
propostas nacionalistas. O samba, e outros géneros, principalmente
nordestinos, sdo redescobertos entdo como portadores de propriedades
intrinsecamente nacionais (NAVES, 2001, p. 31).

Nesse contexto, a valorizagdo da nacionalidade se dava através da afirmacdo dos
valores locais, impondo os ritmos, a sonoridade, a tematica regional, principalmente a
nordestina, e a valorizacao da cultura popular. A vertente regional ganhava félego em meio ao
clima de engajamento, revelando os artistas que se opunham ao cenério politico silenciador da
denuncia social, no periodo da Ditadura Militar.

Alguns pesquisadores afirmam que o projeto poético-musical elomariano buscou
ressonancias e até se delineou na vertente denominada de “cultura dos sertdes”, uma vertente
representativa no imaginario sociocultural brasileiro que ja despontava com precursores de
peso no inicio do século XX, dentre os quais Carlos Gomes e Villa Lobos no campo musical e
Euclides da Cunha no ambito histérico-geografico e literario. Luiz Gonzaga também
contribuiu para a consolidacéo de sua vertente musical. Essa vertente, segundo Maria Amalia
Garcia de Alencar, “manifesta-se na religiosidade popular, na literatura de cordel, que
transmite lendas, contos e 'causos’; nos rodeios e vaquejadas; nas comidas e na poesia; na
maneira de vestir; nas dangas, na musica com semelhancas e peculiaridades por todo o pais”
(ALENCAR, 2000, p. 2).

Os compositores que se aliaram a essa vertente eram, em sua maioria, de vivéncia
urbana, mas ligados as origens culturais do interior do sertdo. Esses artistas buscavam cantar a
saudade do campo no exilio da cidade, atingindo o interesse do publico intelectualizado das

universidades, conforme informa Alencar:

Chamo essa producdo de 'musica regionalista’, por extensdo de 'literatura
regionalista’. Seu publico, diferente da musica sertaneja romantica encontra-
se geralmente entre universitarios e segmentos da elite intelectual do pais.
Neste aspecto, enquanto a mausica sertaneja romantica se volta para os
interesses da industria cultural, inscreve-se na cultura de massa, a musica
regionalista sofre grandes restrigdes da midia. Raramente é tocada nas radios
e os shows dos artistas que defendem esse repertorio realizam-se no circuito
pré-determinado de pequenas e médias cidades do interior. Seus discos, com
frequéncia, sdo producBes independentes, que esbarram em grandes
dificuldades de distribuicéo (Idem, p. 8).

E nesse ambiente de agitacdo politico-ideoldgica que Elomar consegue firmar uma

proposta de participacdo do circuito de divulgacdo e venda de suas produgdes, embora



convivendo com as restrices comerciais e as concep¢des musicais da época, que haviam
incorporado elementos da cultura de massa e a participacdo do grande circuito de vendas do
mercado fonografico. O compositor ainda hoje ndo concorda com as exigéncias do mercado
fonogréafico, preferindo participar de um mercado alternativo para comercializacdo de sua
arte, 0 que ndo nega a sua inser¢do no mercado. Prova disso e que, atualmente, o circuito de
vendas das producbes musicais de Elomar é amplo e abarca até mesmo mercado digital,
através de seu site pessoal, via internet, no site da gravadora recém desativada Quarup, que
participava, também, da venda de alguns CDs do compositor e em algumas lojas do comércio
comum de discos. No entanto, a restricdo do compositor a esse mercado néo significava dizer
que Elomar ndo desejasse participar de um circuito de vendas ou que corroborasse com a
concepcao de arte resguardada e elitista, a partir de uma visao folclorizada.

Conforme esclarece Bastos, em relacdo ao projeto Cantoria, tanto Elomar quanto os
demais participantes desse projeto sdo poetas-cantadores que possuiam uma “articulagdo com
culturas capitalisticas, novas midias, formas de produgdo e criagao”. Com isso, os artistas
buscavam manter naquela época uma “producao cultural visando vencer limites restritivos da
propria induastria cultural e dos fendmenos explosivos da cultura artistica de massa”
(BASTQOS, 2006, p. 66). Naguela época, os cantadores ja reconheciam as restricbes impostas
pelo mercado a sua produgdo musical e recebiam rotulagdes de “musica regional”, “de raiz”
ou mdasica popular.

Ainda hoje, a postura de Elomar se alinha a concepcdo de que suas composicdes ndo
se engquadram as exigéncias e as imposicGes de homogeneizacao e pulverizacdes do mercado.
Para ele, a melhor deciséo diante desse fato era afastar-se das posturas que pudessem interferir
no seu projeto estético. Essa postura elitista do compositor, buscando afastar-se do contexto
cultural da época e rejeitar as diferencas e o ecletismo que fizeram parte do processo de
formacdo da mausica brasileira, tinha como propdsito a demarcacdo de um lugar e, destarte,
propor um projeto estético que afirmasse outras filiagdes musicais diferentes daquelas que ja
eram impostas a época, as quais ndo lhe permitiam liberdade de criacdo. Seu ideal estético,
afirmado no inicio da década de 1970, ja se configurava como uma postura marginalizada, se
pensarmos no horizonte das diversas tendéncias das producgdes massivas, que despontavam no
contexto da musica brasileira.

Porém, algumas cangdes participantes dos discos Cantoria tornaram-se classicos da
obra desses cantadores, mesmo para um publico restrito, merecedoras de pedidos de “bis” nas

apresentacdes de Elomar. Atualmente, essas cancGes séo solicitadas nos concertos que Elomar



realiza pelo Brasil. Dentre as mais solicitadas estdo “Arrumagdo”, “Campo branco”, “O
pidido”, “O violeiro” e “Cantiga de amigo”, incluidas no repertorio dos concertos produzidos
pelo compositor, mesmo quando a proposta seja a apresentacdo operistica, com a participacéo
de coro e orquestra. Exemplo disto ¢ o concerto “Léa na Casa dos Carneiros”, realizado em
junho de 2007, na Fazenda Casa dos Carneiros, com a proposta de inaugurar uma nova fase
na obra do compositor.

Por conseguinte, é essa parte de sua obra que Elomar denomina de cancioneiro e
demarca o seu projeto estético em duas fases: uma mais popular, composta por cangdes de
carater lirico-narrativo, nas quais o poeta narra cronicas do sertdo, o “trazir” da luta diaria do
sertanejo, e também a face arcaica e medieval do sertdo, can¢des que Elomar intitula de
“cantigas”, “incelencgas”, ‘“parcelas”, “tiranas” “mourdo” e ‘“cocos”. A segunda fase
caracteriza-se pela composicdo de pecas para concertos e pela producdo literaria e ensaistica
do autor. A maioria das cancdes da primeira fase foi gravada nos discos Das Barrancas do
Rio Gavido (1973), primeira gravacdo do autor, Na quadrada das aguas perdidas (1978) e
Cartas Catingueiras (1983), que se configuram como as suas primeiras producgdes, em que se
concentra boa parte das cancdes, divulgadas a um publico mais amplo a partir da década de
80, através do projeto musical Cantoria.

Desse modo, a denominagéo de “cancioneiro”, que foi atribuida pelo poeta a essa parte
da obra pode estabelecer analogias com a poética medieval ibérica, significando, neste caso,
uma antologia ou compilacdo de poemas-cancBes liricos e narrativos. Este aspecto traz
conotacdes importantes para a sua obra, se pensarmos nas relacfes entre poesia e musica, por
exemplo, pois sabemos que, em suas origens, a poesia ndo se configurava como forma escrita,
mas era subordinada a oralidade, relacionada a musica e a coreografia, mantendo um carater
anonimo e de coletividade em sua producéo e difusao.

A atribuicdo do termo “cancioneiro” para caracterizar o conjunto de sua obra,
especificamente composto de cangdes, atua como um elemento significativo das escolhas que
0 poeta fez para 0 seu projeto estético e nos permite perceber as releituras e intertextos que
sua obra mantém com as poéticas orais tanto do mundo medieval ibérico, quanto do contexto
cultural do sertdo brasileiro. Mesmo numa primeira leitura que realizamos sobre as escolhas
feitas pelo poeta para a construcdo de seu projeto estético, percebemos esse desejo de filiagdo
de sua obra tanto a tradicdo da poesia medieval ibérica, quanto ao contexto poético-musical
do Nordeste brasileiro, adotando os temas e 0s géneros orais e escritos, que caracterizam tais

poéticas, em que melodia e ritmo sdo aliados ao texto verbal.



Devemos considerar que o projeto estético de Elomar tem as suas principais ancoras
no campo musical, e apesar da denominagdo que recebe de poeta e de suas cangdes serem
denominadas de poemas, sabemos que Elomar é um musico, compositor de cangdes e pecas
para serem executadas vocalmente. Porém, esse projeto estético do autor dilui as fronteiras
entre as artes e as linguagens, estabelecendo trocas entre a literatura e a masica, pois sua
composicao alia canto e palavra.

Em livro recentemente lancado, Sertanilias, romance de cavalaria (2008), Elomar
amplia essas pontes entre as artes, fazendo o dialogo entre a literatura, musica e desenho,
criando ainda elos entre entrevista e roteiro cinematogréafico. Esses aspectos acentuam ainda
mais o carater performativo de sua obra, no sentido de relacionar canto, imagem e palavra.
Em entrevista a JO Souza para o Jornal A Tarde, em novembro de 1994, Elomar revelou o
desejo de compor estdrias mais longas em pecas operisticas, anunciando com isto o arremate
da producéo das pecgas do cancioneiro, em torno de oitenta cang¢des. Guerreiro, respaldada nas
pesquisas in loco que realizou nos arquivos do autor, em Vitoria da Conquista, sobre sua
producdo poetico-musical, ndo confirma esse numero de cangdes, que, segundo a
pesquisadora, “excluindo aquelas gravadas como cangdes, mas que pertencem as operas €
antifonas — [s@0] em torno de quarenta a cinquenta. Possivelmente, h4 algumas inéditas em
seu arquivo, gravadas em fitas cassete, e outras guardadas na memoria” (GUERREIRO, 2007,
p. 41).

Guerreiro concorda com esta subdivisdo feita pelo poeta, afirmando que a criacdo
poético-musical de Elomar € dividida em duas vertentes: a primeira refere-se ao cancioneiro,
guardando cancgbes de caracteristicas épicas, liricas e dramaticas, e que constitui a producao
de composicOes esparsas de sua obra. Muitas delas foram registradas em disco a partir da
década de 70 e 80, e muitas permanecem inéditas, sem serem gravadas. A segunda vertente
comporta a producdo operistica e de concertos e comeca a ser produzida logo na infancia.
Essa vertente constitui-se de “concertos para violdo e orquestra; para piano e orquestra ¢ para
sax alto e piano, pecas para violdo solo, antifonas, galopes estradeiros'? e as Operas, em
grande parte sem gravagdo em disco” (Idem, p. 42). Essa segunda vertente tem recebido mais
atencdo por parte de Elomar, desde o inicio da década de 90, revelando suas intengdes de
compor pegas para concertos, autos e dedicar-se a escrita literaria e ensaistica.

A utilizag¢ao do termo “cancioneiro” na obra de Elomar também pode ser relacionada a

area musical, da forma como entende Guerreiro: “A denominac¢do de cancioneiro pode

2Termo criado pelo compositor. Refere-se a sinfonias compactas baseadas no ritmo da cavalgada em momentos
de viagem de tropeiros (GUERREIRO, 2007).



remeter simplesmente a um livro de cangGes, conforme significado comum na area musical
[...], acrescenta-se o sentido do cancioneiro uma colecdo da antiga poesia lirica galego-
portuguesa e provencal” (Ibidem, p. 41).

Através de uma andlise mais atenta da producdo poética de Elomar, verificamos
também que a terminologia utilizada para compor os titulos das obras e nomes dos géneros é
fruto da reutilizacdo de termos e classificacGes poéticas. Alguns géneros sdo retomados da
terminologia da tradicdo literaria medieval e seus remanescentes na tradicdo da poesia oral
nordestina, revelando explicitamente os conteldos que procura imitar e o desejo do
compositor em aderir as poéticas, que tém as suas origens ligadas diretamente a musica e a
oralidade.

Assim sendo, no caso especifico da obra de Elomar, é preciso que facamos uma
contextualizacdo desses elementos que sdo adotados para compor novos textos e o projeto
estético do autor, visto que o poeta funda as bases de suas composi¢cdes em diversas fontes
poético-musicais, participando de trocas textuais com a poética oral do Nordeste, com a area
musical e com a lirica medieval trovadoresca, que, como ja afirmamos, foi um movimento
poético-musical, e ndo apenas literario (ZUMTHOR, 1997). O termo e 0 conceito para
cancioneiro ja eram conhecidos na Antiguidade, mas é na ldade Média que se verifica o
grande desenvolvimento desse tipo de antologia. Os cancioneiros medievais cumpriram o
papel de preservagdo manuscrita da tradicdo oral que caracterizava a producdo das poesias
galego-portuguesas (SPINA, 1991).

Na tradicdo poética das cantigas liricas da ldade Média, por exemplo, o termo
cancioneiro significava especificamente o caderno de canc@es, pecas liricas, acompanhadas
ou ndo de notagdo musical. Nessa tradicdo poética ndo havia ainda a separacdo entre masica e
poesia e 0s poemas eram feitos para serem cantados, dancados e acompanhados de
instrumentos musicais. Ndo havia, também, a concepcdo de poema escrito tal com como se
estabeleceu a partir do século XV, o que nos habilita a afirmar que a poesia medieval
produziu cangdes e ndo poemas (ldem, 1991). A lirica medieval ibérica produziu, na verdade,
um conjunto de cancdes que permaneceu em regime de oralidade. Alguns géneros fizeram
parte da tradi¢do popular local, persistindo até o século XV, quando essa “intimidade com a
musica comeca a desaparecer, época em que 0 progresso de ambas, da Musica e da Poesia,
inicia a sua separacdo e nNOvVOS rumos na sua autonomia. A cantiga da lugar a poesia, € 0
trovador, ao poeta” (SPINA, 1991, p. 44).



A utilizacdo do termo cancioneiro é comum, ainda, na tradigdo da poesia popular do
Nordeste brasileiro, empregado para designar as antologias de poemas e cangdes, coletadas
geralmente por colecionadores letrados e também pelos préprios autores das composicdes. Os
cancioneiros populares®® incluem trovas, cancdes e composi¢ces do romanceiro popular.
Certamente, a utilizagdo do termo no Nordeste tem a ver com as trocas culturais ocorridas
entre 0 continente americano e o europeu, a partir do século XVI, fruto do processo de
colonizacdo.

Alguns pesquisadores da poesia popular do Nordeste que enfatizam essa origem
européia para a poesia oral, dentre eles, Luis da Camara Cascudo, Jerusa Pires Ferreira, Ligia
Vassalo e ldelette Muzart-Fonseca dos Santos, afirmam que as tradicGes poéticas européias
foram disseminadas no Brasil tanto através de matrizes orais, quanto escritas, e mantiveram
suas formas poéticas, temas e motivos, “categorias de expressdo, situagdes narrativas que se
mantém (arquétipos, ndo no sentido junguiano), sempre prontos a aparecer e que formam uma
espécie de virtualidade, que podemos chamar de matriz oral [...] que se sustenta em outro
conjunto que podemos chamar - a matriz impressa” (FERREIRA, 1995, p. 46).

Cascudo (1953) se refere, por exemplo, aos “cinco livros do povo”, ou seja, 0S Cinco
livros mais lidos pelas camadas populares do pais, as novelas tradicionais que tiveram grande
aceitacdo dos leitores no Brasil e serviram de matrizes textuais para muitas reelaboragcoes
orais e escritas na poesia popular, principalmente, na literatura de folhetos. Esses cinco livros
sdo: Donzela Teodora, Imperatriz Porcina, Roberto do Diabo, Princesa Magalona, Historia
de Carlos Magno e os Doze Pares de Franca.

Também Publio, durante andlise do desafio poético do Nordeste brasileiro, afirma que
muitos dos termos utilizados pela poética sertaneja sdo formas arcaicas conservadas, e as
vezes alteradas. A maioria delas é originaria do sistema cultural galaico-portugués, embora
guardem as devidas diferencas simbdlicas entre ambas. Para o pesquisador, mesmo que
existam muitas semelhancas de termos entre as duas poéticas, seus significados sdo por

demais distintos, gracas ao contexto histérico-cultural:

S&8o muitas as vinculagBes que podem ser feitas entre os sistemas culturais
galaico-portugués e o nordestino-brasileiro, através, obviamente, de estudo
comparativo criterioso. A literatura oral nordestina deve muitas de suas
formas aquele periodo. Contudo, ha uma profunda diferenca de eixo. A
poética luso-trovadoresca girava em torno basicamente do cédigo de amor

13Destacamos as coletaneas de Leonardo Mota, Sertdo Alegre, Cantadores e Violeiros do Norte, editados pela
primeira vez em 1928, 1930, 1926, respectivamente, e agora reeditados pela ABC Editora, Fortaleza. As
coletaneas reinem um rico material, que abrange causos, trovas, contos, provérbios e cordéis do sertdo do Ceara.



cavalheiresco, préprio das cantigas de amor e de amigo, mas ndo menos
presente nas cantigas de escarnio e de maldizer, mesmo quando o assunto era
tratado de forma indireta, como na “polémica das amas”. Portanto, um
sistema cujo conjunto tematico apresenta-se nitidamente diverso do
nordestino, para ndo falar da formacgdo discursiva das respectivas
comunidades, reflexo de seus contextos soOcio-culturais particulares
(PUBLIO, 2002, p. 7).

O pesquisador citado afirma que, se ha alguma semelhanca discursiva que pode ser
estabelecida entre o universo linglistico do Noroeste ibérico e o do Nordeste brasileiro, essa
diferenga se apresenta em termos de afirmacdo identitaria, expressa pelas respectivas
comunidades e por seus criadores literarios. Assim como o idioma galego-portugués
representava uma minoria lingiiistica perante o sistema ibérico, “o falar nordestino sempre
buscou certa independéncia com relacdo ao padrdo geral brasileiro [...] a posse de um cddigo
particular possibilita o exercicio da cidadania pela afirmac&o discursiva da identidade cultural
das comunidades sertanejas, expressas por seus poetas” (Idem, p. 13).

Na obra de Elomar, o termo cancioneiro, portanto, denota as intencdes do poeta em
filiar a sua producdo poetico-musical a tradicdo das cancgdes liricas medievais ibéricas, que
foram compiladas em cancioneiros especificos dos séculos XIIl e XIV. Tal acepcao também
reline outras caracteristicas que, certamente, relacionam a produgdo poética e musical de
Elomar a poesia popular do Nordeste, a qual reserva forte manancial poético da tradi¢éo

medieval ibérica.

1.3. Elomar em dialogos intertextuais

A intertextualidade é, provavelmente, um dos recursos de producdo de sentido textual
mais adequado para se analisar o didlogo entre o cancioneiro de Elomar e a literatura
medieval ibérica, especificamente a lirica galego-portuguesa e 0s géneros medievais
conservados na tradicdo popular do Nordeste. A atualizacdo de uma tradicdo literaria na
composicdo de novos textos poético-musicais pressupde, na maioria das vezes, a apropriacao
e a atuacdo sobre outros textos pre-existentes, atraves da intertextualidade. Embora Elomar
ndo conjugue na producdo de suas can¢Ges com todas as formas e géneros da tradigdo
trovadoresca, preferindo dialogar mais com a tematica do amor cortés, é visivel em suas

composicdes lirico-narrativas a apropriacdo do campo semantico da rigida tradicdo poética



dos trovadores ibéricos, aliada também a um repertorio de can¢des que sdo reelaboracdes de
muitas formas poéticas medievais conservadas na poesia popular do Nordeste.

O dialogo intertextual é anunciado pelo cantador nordestino logo nos discos Das
barrancas do Rio Gavido (1973) e Na quadrada das aguas perdidas (1978), seu primeiro
disco independente. Nestes, Elomar apresenta as cangfes “Cantiga de amigo”, uma cangdo
para a amiga ma, “Campo branco”, uma cantiga de amigo ambientada no sertdo nordestino,
“O rapto de Joana de Tarugo”, um poema narrativo em que se encena o rapto de uma jovem
donzela, e “Deseranga”, a que se pode configurar como uma atualizacdo da cantiga de amor
medieval. Estas e outras cantigas serdo analisadas em outros capitulos desse trabalho, nos
quais refletimos sobre as atualizagBes feitas da lirica trovadoresca ibérica pelo compositor
baiano.

Em todas essas cancgdes, a forma ndo é elaborada segundo a rigidez da poesia
trovadoresca e ndo ha a adogdo de um modelo formal que se possa comparar a forma fixa das
cantigas medievais. JA& no campo semantico, observamos que o poeta adota o léxico da
tradicdo poética galego-portuguesa, anunciando o intertexto. Em “O rapto de Joana de
Tarugo”, identificada como uma serenata por Guerreiro (2007), Elomar nos transporta para o
contexto da ldade Média, tanto por meio de um texto rico em alusdes ao imaginario e ao
universo dessa época. Preenche o texto de um campo seméantico medieval, que anuncia o
intertexto tanto com a tradicdo literaria, quanto com as referéncias histéricas das Cruzadas,
das divisdes dos territorios de Portugal e Espanha, como fica explicito nos versos: “Filtrando
a vida pelos graos de ampulhetas mortais/ d’além de Tras-0s-Montes venho/ por campos de
justas honrando este amor” (MELLO, 1978).

Para a compreensdo da historicidade do conceito de intertextualidade, é necessario que
facamos uma breve incursdo sobre as idéias de Mikhail Bakhtin e de Julia Kristeva, autores
que tracaram os principais fundamentos sobre a intertextualidade, um dos conceitos mais
importantes nos estudos de literatura comparada a partir das décadas de 1969 e 1970.
Segundo Nitrini (1997), desde que Julia Kristeva delineou o conceito de intertextualidade,
baseando-se nos conceitos de dialogismo e polifonia de Mikhail Bakhtin, pensar os textos
literarios pressupde refletir também sobre o carater de didlogo e produtividade desses textos.
A nogdo de texto delineada por Kristeva, & ampla e torna-se sinonimo de “subsistema de
signos, quer se trate de obras literarias, de linguagens orais, de sistemas simbolicos, sociais e
inconscientes” (NITRINI, 1997, p. 161).



O texto literario é fruto de um conjunto de textos anteriormente escritos e pode ser
concebido como uma “escritura réplica” de outro texto. Neste sentido, a literatura ¢ vista
como um duplo, um espaco onde acontece escritura-leitura, em que um texto estranho sempre
entra na rede da escritura que o absorve. Essa idéia de produtividade concebe o texto literario
como amplamente produtivo, pois a escritura sempre ird remeter a textos anteriores, num
processo de soma e transformacédo dos discursos ja ditos (Idem, p. 163).

Ainda, segundo a autora, é Kristeva quem esclarece o conceito de dialogismo do qual
falava Bakhtin, no qual o autor concebe a escritura como subjetividade e comunicabilidade,
de onde participam os discursos e onde uma escritura permite a leitura do discurso do outro.
Dessa participacdo do discurso do outro, Bakhtin falava também da ambivaléncia, que
implica, a insercdo da historia e da sociedade no texto e do texto na historia. Segundo a
autora, Bakhtin considera a escritura, leitura do corpus literario anterior, o texto, absorcéao e
réplica a um outro texto (Ibidem , p. 163).

A partir das idéias do tedrico russo sobre o dialogismo inerente aos textos e discursos,
Kristeva instituiu o conceito de intertextualidade, referindo-se ao carater de negociacdo que 0s
textos mantém com outros, com as vozes que recupera e com os textos futuros com os quais
pode dialogar. Segundo Kristeva, a intertextualidade € o processo de intercomunicagdo, que
ocorre entre os discursos, que possibilita afirmar que ndo ha discurso original e auténtico.

Antes disso, Mikhail Bakhtin observou, no comego do século XX, o intercAmbio
existente entre os autores e as obras, configurando-os como dialdgicos e polifénicos. Nas
analises que fez, especificamente, sobre os romances de Dostoievski e de Francois Rabelais, o
tedrico russo constatou a polifonia dos discursos e dos textos, assinalando a pluralidade de
vozes desses romances. Da mesma forma, Bakhtin constatou a idéia de que as muitas vozes
que caracterizam 0s romances modernos subsistem gracas ao dialogismo inerente a essas
obras, ou seja, a hocdo de que um texto ndo se consolida sem o outro, quer como uma forma
de atracdo ou de rejeicdo, permitindo um didlogo entre duas ou mais vozes, entre dois ou mais
discursos (NITRINI, 1997).

Segundo Kristeva, a no¢do bakhtiniana de dialogismo compreende que a palavra no
romance moderno tende a ser bivocal, ou mesmo polivocal, estabelecendo multiplos contatos
no interior do mesmo discurso ou com outros discursos intuidos, gracas ao discurso do
carnaval:

Desse modo, plurivalente e plurideterminada, a palavra poética segue a
I6gica que ultrapassa a logica do discurso codificado, s6 realizavel
plenamente & margem da cultura oficial. E, conseqiientemente, com o
carnaval que Bakhtin ira buscar as raizes dessa logica, sendo assim o



primeiro a estuda-la. O discurso carnavalesco quebra as leis da linguagem
censurada pela gramatica e pela semantica, sendo, por esse motivo, uma
contestacdo social e politica: ndo se trata de equivaléncia, mas de identidade
entre a contestacdo do cddigo linglistico oficial e a contestacdo da lei
oficial (KRISTEVA, 2005, p. 66).

Segundo Kristeva, a produtividade significa o carater de negociacdo que um texto
mantém com outros, com as Vozes que recupera e com os textos futuros com os quais pode
dialogar. E o processo de intercomunicacio que ocorre entre os discursos, com o qual
possibilita afirmar que ndo ha discurso original e auténtico (KRISTEVA, 2005). Isto quer
dizer que o poeta também atuou sobre o0 processo de leitura de um texto anterior e o intertexto
deu-se a partir do texto retomado. Lendo um corpus literario anterior, o poeta lanca-se na
aventura de producdo de novos textos e de novos sentidos, provando que todo escritor é antes
de tudo um leitor.

Tania Carvalhal explica que, embora Kristeva tenha desejado desvincular a questao da
intertextualidade do estudo de fontes, na verdade o conceito contribuiu para que esse conceito
fosse renovado. Para a autora, a nocdo de intertexto mudou a visdo da critica literaria
tradicional sobre a influéncia, a qual considerava que um texto que retomasse um anterior
tinha para com este uma divida. A intertextualidade, segundo Carvalhal, “abala a velha nog¢ao
de influéncia, desloca o sentido da divida antes entdo enfatizado” (CARVALHAL, 1992, p.
53). Dessa forma, o processo de reescrita de um texto, visto sob esta 6tica da produtividade
desenvolvida por Kristeva, possibilita “a abertura para o infinito dos sentidos”, e compromete
a velha nocdo de originalidade, da cOpia e a imitacdo, principalmente, de filiacdo e de heranca
a um texto anterior. Essas idéias permeavam os estudos comparados tradicionais, mas foram
subvertidas pela nocdo de produtividade infinita dos textos, de que a ciéncia linguistica ou a
semiologia de origem saussuriana de base estruturalista eram incapazes de dar conta (Idem, p.
50).

Ainda segundo Carvalhal, foram as abordagens da concepc¢édo bakhtiniana de discurso
polifénico e sua utilizacdo nos estudos literarios que possibilitaram a nocdo de texto como

encontro e interacdo de vozes e discursos divergentes e convergentes:

A compreensdo de Bakhtin do texto literario como um “mosaico de
citagdes”, construcdo caleidoscopica e polifonica, estimulou a reflexao
sobre a producdo do texto, como ele se constréi, como absorve 0 que escuta
levou-nos, enfim, a novas maneira de ler o texto literario (Ibidem, p. 48.
Grifos da autora).



Essas novas abordagens, que tomam o texto literario como espaco de interseccao de
outras vozes e discursos, ajudaram na atuagdo da anélise comparatista, pois contribuiram para
minar as visdes mecanicistas do processo de evolucdo literaria e da conformacéo dos sistemas
literarios, segundo as quais os textos literarios deviam ser analisados de forma isolada e
estanque, compreendido em seu préprio sistema de produgdo, mudando a propria concepgao
de texto. Laurent Jenny também reforga essa tendéncia de superacdo dos modelos teoricos de
fontes e influéncia da critica comparatista classica: “A critica idealista s6 via influéncias e
fontes — metaforas aquéticas e fluidas, onde a critica formal procura descobrir textos. Nas
metaforas criticas, a obra escapa a fluidez impalpével para se tornar textura, imbricagéo,
trama” (JENNY, 1979, p. 12).

Para Jenny, a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, “mas o trabalho de transformacdo e assimilacdo de varios textos, operando por
um texto centralizador, que detém o comando do sentido”. Introduz um novo modo de leitura
que solapa a linearidade do texto, pois remete sempre ao didlogo com outros discursos (Idem,
p. 14). A partir dessa abordagem, o texto é visto como um produto verbal altamente dialdgico,
resultado de uma trama de significacdes construida no processo de producéo discursiva e atua
como um espago onde se cruzam e se neutralizam diversas vozes, visto que “cada referéncia
intertextual é o lugar duma alternativa" (Ibidem, p. 20).

Nesse jogo dialdgico, pode-se verificar o cruzamento de vérias ideologias que séo
encenadas pelos discursos e em que € negada a filiacdo e o parentesco ao texto que o
provocou, conforme orienta Barthes: “[...] Quanto ao texto, 1é-se sem a inscri¢do do Pai; a
restituicdo do intertexto vem abolir paradoxalmente a heranca” (BARTHES, 1988, p. 72). A
no¢do de texto mudou muito desde as contribuicfes da andlise literaria, que a partir do
estruturalismo de Barthes comeca a ganhar novos rumos de investigacdo. Nos estudos
literrios atuais, a conjuncdo entre texto e significancia torna necessaria a revisao de alguns
dos pardmetros da atividade textual. Dentre estes, a autoria e a leitura sdo fatores importantes,
uma vez que sdo concebidas, em muitas abordagens, como origem e fim da atividade textual.

Mais proximamente relacionada a questfes da Literatura do que da Linguistica, a
teoria do texto de Barthes absorve para o campo literdrio as contribui¢cbes do saber
psicanalitico de Lacan e de texto polifonico de Bakhtin. Através dos estudos de Lacan,
Barthes ird desenvolver as suas andlises sobre escritura, acrescentando a esta a experiéncia do
inconsciente no texto. Embora Sandra Nitrini reconhega a contribuicdo da teoria da

intertextualidade para os estudos de literatura comparada, a pesquisadora nao nega os limites



dessa abordagem do texto literario. Para Nitrini, de certa forma, essa limitacdo ja é
reconhecida em relagdo a influéncia, que limita a leitura do texto a erudigdo do leitor, a ndo
ser que esses procedimentos sejam utilizados para o caso de intertextualidades explicitas e
usados para se reconhecer os elementos revelados na superficie da obra. A autora esclarece

que:

[...] intertextualidade e influéncia constituem conceitos que funcionam bem
operacionalmente para se lidar com manifestacbes explicitas, mas sua
instrumentacdo para se analisarem ocorréncias implicitas dificilmente
apresenta resultados satisfatorios, pois dependem muito da erudicdo do leitor
(NITRINI, 1997, p. 166).

O reconhecimento da intertextualidade explicita entre os textos e discursos, no
entanto, pode contribuir para estudos esclarecedores de obras literarias, porque recupera as
pistas textuais e amplia os limites de leitura do texto. Nitrini afirma que a contribuicdo maior
da analise intertextual da obra literaria é verificar de que modo o intertexto absorveu o
material do qual se apropriou e ndo se deter nas semelhangas entre o enunciado transformador
e seu lugar de origem percepc¢éo da singularidade da obra literaria (Idem, p. 166).

Nos estudos comparados atuais, a propria nocdo de texto ganha novas conotacdes,
reveladas através das pesquisas da Linguistica Textual e da Analise do Discurso. Atualmente,
ha uma forte tendéncia a conceber o texto ndo mais como sendo restrito a um sistema
semiotico particular, mas como ‘“algo comum a todo e qualquer sistema, bem como as
diversas praticas que promovem o0 entrecruzamento entre diferentes sistemas. Por esse Viés,
uma poesia, um filme, um quarteto de cordas, uma partida de futebol: tudo ¢é texto” (SILVAD,
2003, p. 211).

O texto, em sentido lato, significa toda manifestagdo da capacidade textual do ser
humano (quer se trate de um poema, quer de uma mausica, uma pintura, um filme, uma
escultura etc.), qualquer tipo de comunicacdo realizado através de um sistema de signos. Essa
no¢do abala a concepgéo estrita de texto, considerado apenas como manifestacdo verbal, e
principalmente escrita, expandindo para uma concep¢do mais ampla que envolve inclusive
producdes visuais e orais (FAVERO & KOCH, 1992).

As atuais concepcOes sobre o texto abalam também as nogdes de cOpia, imitacdo e
plagio, pois o texto € visto como “uma atividade consciente, que compreende o
desenvolvimento de estratégias concretas de acdo e a escolha de meios adequados a realizacao
dos objetivos”, isto €, trata-Se de uma atividade intencional e interacional, que pressupde a

participacdo dos envolvidos na atividade verbal (Idem, 1992).



Os principais pesquisadores que seguem a orientacdo bakhtiniana para os estudos das
interferéncias de um texto sobre outro, dentre os quais Jenny (1979), Barros & Fiorin (1989),
Sant’Anna (1998), Favero & Koch (1992), afirmam que a intertextualidade ¢ vinculada a
praticas bastante conhecidas de interacdo entre textos, dentre as quais as mais estudadas sao a
parddia, o pastiche, a estilizacdo, a alusdo, a citacdo, a apropriacdo e a parafrase.
Considerados como tipos de intertextualidade, esses elementos sédo formas de intertexto que
podem acontecer no sentido amplo (intertextualidade em sentido amplo) e de forma restrita
(intertextualidade em sentido restrito).

No sentido amplo, a intertextualidade é condigdo de existéncia do proprio discurso, e
pode ser aproximada ao que se denomina, sob a perspectiva da Analise do Discurso, de
interdiscursividade, compreendendo-se que o0s discursos se constroem a partir de um ja-dito
em relacdo ao que toma posicao. De forma ampla, a intertextualidade “envolve todos os
objetos e processos culturais, tomados como textos. Em seu sentido restrito, a
intertextualidade tera como objeto apenas as producdes verbais, orais e escritas” (PAULINO,
1997, p. 14).

Dessa forma, o intertexto ocorre tanto em relacdo a um mesmo universo discursivo,
como no cinema, por exemplo, quanto entre universos linguisticos diferentes como o cinema
e a televisdo. Neste caso, um discurso nunca seria autbnomo por que sofreria sempre as
influéncias de outro discurso (MAINGUENEAU apud KOCH, 2005, p. 60).

Koch considera a intertextualidade em sentido restrito quando ha a relacdo de um
texto com outros textos previamente existentes, isto é, efetivamente produzidos. Ou seja,
retoma-se textos com a intencdo de absorvé-los ou de transgredi-los. Descartando a nocao de
intertextualidade que se limita a forma, “pois toda forma enforma/emoldura um conteudo”, a
autora propde a intertextualidade de contetido e da forma, “quando um autor de um texto
imita ou parodia, tendo em vista efeitos especificos, estilos, registros ou variedades de lingua”
(Idem, p. 63).

Baseada nas idéias de Sant’Anna (1998), Koch ainda menciona a intertextualidade das
semelhancas e das diferencas. Na intertextualidade das semelhancas, apenas ratifica-se o texto
retomado, com o intuito de seguir-lhe a orientacdo argumentativa, apoiando-se nela, como no
caso da paréfrase. Na intertextualidade das diferencas, o texto incorpora o intertexto para
ridiculariza-lo, deformando o conteudo retomado, para argumentar em sentido contrario.
Sant’ Anna assim esclarece: “Falar de parddia ¢ falar de intertextualidade das diferengas. Falar
de parafrase ¢ falar de intertextualidade das semelhangas” (SANT’ANNA, 2005, p. 28).



O esclarecimento dos conceitos de parafrase, parddia e estilizacdo importa em nossa
pesquisa, embora esta ndo seja a tbnica de nossas analises, porque a compreensdo desses
elementos pode nos auxiliar a perceber que o intertexto ganha validade ndo apenas pela divida
que estabelece com o texto retomado, mas também pelo desvio em relacdo a esse texto, ou
seja, pela exaltacdo ou discordancia que este estabelece com a fonte com a qual se relaciona.
N&o acreditamos que o texto seja um mero comentario do texto matriz com o qual estabelece
0 intertexto, centralizado a importancia do texto matriz para a leitura da nova expressdo, mas
que o texto pode ser 0 espacgo para a producao de novos sentidos.

Barthes (1984) concebe que a intertextualidade pode escapar das andlises tradicionais
de fonte e de influéncia, se for vista a partir de uma perspectiva de ‘“sincronizagdo da
diacronia”: os textos seriam lidos ndo apenas através da obra de seus precursores, mas a
leitura de textos anteriores seria lida através dos posteriores. Segundo Barthes, a identificacéo
do intertexto ndo € atribuida a genealogia, mas a leitura, tornando a interacdo entre textos
instavel, passivel de retomada e de alteracdo, em suma, de (re)leitura.

Compreender as formas de intertextualidade mais utilizadas na producdo poético-
musical elomariana ndo significa atrelar a sua producdo poética ou a leitura desta as dividas
ao texto com o qual dialoga, mas proporcionar a percep¢do dos desvios minimos ou totais em
relagdo ao texto retomado. A retomada do texto da poética medieval ibérica na obra de
Elomar ¢ vista em nosso trabalho como uma releitura, por acreditarmos que a eleicdo de um
intertexto é algo a ser levado em conta criticamente.

Sant'Anna esclarece que 0s conceitos de parddia e de estilizagdo foram colocados por
M. Bakhtin e Tynianov no ambito de analise dos estudos formalistas. O ensaista afirma que,
para Tynianov, a estilizacdo estd proxima da parddia, pois ambas vivem uma vida dupla,
como segundo plano além da obra, estilizado e parodiado. Na parddia, os dois planos devem
ser necessariamente discordantes e deslocados, em que a parddia de uma tragédia sera uma
comédia [...] e a parddia de uma comédia pode ser uma tragédia, pois na estilizacdo ndo ha
discordancia entre os planos, o do estilizando e do estilizado. A estilizacdo ndo estd téo
distante da parddia, isto é, quando a estilizacdo tem uma motivacdo cdmica se converte em
parddia. Segundo Sant’Anna, Bakhtin sugere que ¢ possivel parodiar o estilo de outro autor
em diregdes diversas, por meio de “acentos novos”, embora so6 se possa estiliza-lo em uma
unica direcdo (SANT 'ANNA, 1998).

Enquanto Barros & Fiorin (1999) determinam que a ocorréncia intertextual da-se por

meio de trés processos, 0 da citacdo, o da alusdo e o da estilizagdo, Sant’ Anna (1998) propoe



o trabalho de anélise literaria tomando como base o0s conceitos de parafrase, parddia e
estilizacdo, aliando-se a isto a nocdo de desvio e apropriacdo. O autor traca uma linha de
analise, que busca ultrapassar as categorizacOes feitas por Bakhtin e Tynianov, a partir da
superagao das oposi¢des binarias entre parddia e estilizagdo. Para Sant’Anna, além da
estilizagdo e da parodia, podem-se intercalar as no¢cdes de parafrase e apropriacdo, e até
mesmo de desvio, como nogdes-chave para se compreender o processo de interacdo entre 0s
textos e as manifestacOes da intertextualidade.

A parafrase, nessa perspectiva, atuaria como um efeito pro-estilo em relacdo ao texto
retomado, ao contrério do efeito contra-estilo da parddia. Se a estilizacdo se da através da
concordancia com o texto anterior, constitui-se uma parafrase, mas se, ao inverso, contraria 0
discurso do texto retomado, entdo, ela configura-se numa parodia. A estilizacdo seria um
recurso ou o artificio utilizado pelo poeta para retomar textos anteriores, enquanto que a
paréfrase e a parddia seriam o resultado desse artificio.

A nogdo de “desvio” também ¢é concebida por Sant'/Anna como um jogo textual, em
que € possivel ocorrer inovacdo minima, toleravel ou maxima em relacdo ao texto com o qual
se dialoga. Por meio desta concepcdo, a estilizacdo seria um desvio toleravel, que ocorreria
um méximo de inovagdo ao texto matriz, sem a subversdo do sentido do texto; a parafrase,
porém, seria um desvio minimo e a parédia com um desvio maximo em relacdo ao texto
retomado. Sant’Anna afirma que a “parddia deforma o texto original subvertendo a sua
estrutura e sentido; a parafrase afirma os ingredientes do texto primeiro conformando o seu
sentido; enquanto a estilizacdo reforma esmaecendo, apagando a forma, mas sem modificacdo
essencial da sua estrutura” (SANT'ANNA, 1998, p. 41).

Hutcheon (1989) destaca que a parddia € um importante recurso de significacdo, que
contribui para esclarecer o funcionamento intertextual contemporaneo. Segundo a autora, a
compreensdo do uso da parddia na contemporaneidade é proeminente, em virtude de sua
onipresenca em todas as artes do século XX, marcadas pela auto-referéncia e auto-
legitimagdo, em que os artistas revelam uma singular consciéncia de continuidade e de
reorganizagao do passado, propondo “formas parddicas, cheias de duplicidades, jogam com as
tensdes criadas pela consciéncia histérica” (HUTCHEON, 1989, p. 15).

Os artistas contemporaneos, segundo a autora, valem-se da parodia ndo apenas como
forma de provar a insuficiéncia de seus antecessores. Mais do que isso, a parodia possibilita o

sentido de continuidade, embora permitindo uma distancia critica em relacdo ao passado.



Utilizando do recurso parodistico, os artistas revelam “o desejo de por a 'refuncionar' essas
formas, de acordo com as proprias necessidades” (Idem, p. 15).

A autora também evidencia a diferenca entre a parodia e a intertextualidade, quando
declara que a idéia do intertexto esta centrada na figura do leitor e da decodificacdo textual,
tendo a nogdo de parddia o seu sentido firmado na enuncia¢do e na intengdo de todo ato
enunciador. Para o reconhecimento desse aspecto, € necessario que nas andlises criticas das
producdes literarias atuais, principalmente o romance contemporaneo, haja a compreensao de
que € preciso ultrapassar os modelos de intertextualidade texto/leitor. Nesse contexto, deve-se
incluir na analise textual a “intencionalidade codificada e a competéncia semidtica” que
prende o sentido textual também ao ato elocucional do autor (Idem, p.80).

Essa competéncia, segundo a autora, é discursiva, e revela o carater de duplicidade da
parddia, caracterizando-se por ser um discurso critico e a0 mesmo tempo incorporador do
discurso que parodia. Esse sentido discursivo da parddia esta presente no texto e ndo fora
dele, o que a faz distinta da farsa, do pastiche, da alusdo, da citacdo, do plagio e da alusdo. A
partir dessas consideracfes e esclarecimentos, sentimo-nos a vontade para afirmar que a
intertextualidade explicita é recurso frequente na obra de Elomar, pela forma como o autor
alude nos titulos de suas cangdes, na retomada da estilistica da poética medieval trovadoresca,
adotando a formatacédo e a conformacao tematica das cantigas galego-portuguesas.

Esses aspectos proporcionaram as andlises literarias atuais a compreensdo do dialogo
entre a literatura e o0 cinema, a musica e o teatro, e so foi possivel, ainda conforme Carvalhal
(1992), gracas a compreensdo desse carater dialdgico dos textos literarios, que acenam
também para abordagens entre os textos literarios e os néo-literérios. Esta concepgdo se alia
também & nocao de intertextualidade. E esse aspecto de negociagio entre os textos, reforcado
pelos estudos comparados atuais, que permite a adocdo das letras das cangdes de Elomar
como nosso objeto de estudo dentro do campo da literatura, embora o foco de divulgacdo dos
seus textos seja basicamente vocal.

As anélises até agora realizadas em torno das produgdes artisticas nao-literarias nos
possibilitam perceber que o preconceito em relacdo ao texto considerado nédo-literario tem
sido superado. A partir do desenvolvimento de pesquisas que partem da prépria academia
direcionadas a musica, ao teatro, ao cinema e ao cordel, incentivando a producao de teses que
buscam interpretar a relacdo entre a musica e a literatura, o cinema e a literatura demonstra-se

que ndo ha separagdo muito nitida entre as fronteiras de ramos artisticos diferentes.



Os estudos das relagdes entre a musica e a poesia, segundo Oliveira (2003), ndo séo
recentes, tendo sido iniciados gradativamente a partir no século XVI, com os estudos da
Melopoética, uma disciplina filiada a tradicdo que associa a literatura e outras artes. A
melopoética remonta a Plutarco e a Horacio, na Grécia Antiga, 0s quais ndo concebiam a
separagdo entre a poesia e 0 canto, até atingir, em nossos dias, o prestigio que Ihe conferem a
literatura comparada, a inclinacdo pés-moderna pela fusdo entre os Vvarios sistemas artisticos
(OLIVEIRA, 2003),"* e a partir do desenvolvimento da disciplina semidtica e da
intersemiose, em que se da “o tratamento de textos que nao se apresentam puramente em
suportes convencionais pelos estudos literarios” (SIEDEL, 2007, p. 139).

No caso de Elomar, os estudos sobre sua obra tém sido reveladores em demonstrar o
estatuto poético de suas can¢des. Embora Elomar seja um cantador, utilizando dos recursos
da musica para a sua expressao artistica, a sofisticacdo presente nas letras das cancgdes, através
das construgdes sintaticas e lexicais, as construcdes poéticas que aliam imagem, som e
palavra, fazem com que estudemos as suas cangdes verdadeiros poemas®. Conforme orienta
Rennd (2003), atraves das cangdes de Elomar (e tantos outros poetas letristas) somos muitas
vezes levados a duvidar se um texto poético € masica ou poesia, pois muitas vezes uma letra
de uma canc¢do nos leva a dizer que se trata de um poema, tal é a forca da construcdo poética
dos versos de uma cangéo. Ele ressalta que:

Quando a letra de musica se sofistica extrapolando os limites entre a alta e a
baixa cultura, confundindo as distin¢bes usualmente feitas entre a cultura
popular e a erudita, ela alcanga um plano esteticamente superior e pode ser
tomada como uma modalidade de poesia: poesia cantada, em contraposicdo a
poesia literéria, de livro (RENNO, 2003, p. 53).

Siedel (2007) esclarece que tradicionalmente, o texto da cang¢@o é chamado de “letra” e
que a abordagem do texto da cancdo varia de acordo com a orientacdo tedrico-metodolégica
dos estudos, sendo que alguns tratam a letra da can¢do como “um texto poético” e estudam-no
dessa forma, e outros a abordam “como uma poesia €, desta forma, Ihe concedem um status
equivalente ao de qualquer outro texto de poesia” (p. 136). Essa Ultima forma de abordagem,

segundo Siedel, tem incorporado muitos textos de cangdes ao canone literario e aos manuais

14Qliveira esclarece que nas incursdes literarias do Romantismo e do Simbolismo, observa-se o acentuar do
entrelagamento entre literatura e masica, evidente no interesse dos romanticos pelas relagdes entre as artes em
geral. Criticos e ensaistas utilizavam termos como “pintura tonal, “orquestracdo das cores”, “planos sonoros”.
Nas poéticas, segundo Oliveira, eram “enfatizadas as qualidades acusticas de silabas, palavras e frases; as
propriedades sonoras de locucBes verbais passavam a ser cada vez mais apreciadas como fendmenos

essencialmente musicais (OLIVEIRA, 2003, p. 21).



de literatura do ensino fundamental e médio, nos quais geralmente sdo contemplados os textos
das cangbBes oriundas de movimentos musicais como a Bossa Nova e a Tropicdlia,
genericamente difundidas como MPB (Musica Popular Brasileira) e encaradas como “uma
manifestacdo de vanguarda dentro da tradi¢do cultural latino-americana” (Idem, p. 136).

Neste trabalho, preferimos ndo separar as duas formas de abordagem, preferindo
analisar as cancOes de Elomar tanto como um texto verbal, - devido as suas caracteristicas
estilistico-formais, ligada mais as caracteristicas materiais do texto, como 0 sonoro, a métrica,
a rima, o verso e a composicao de imagens -, tanto como poesia, por considerarmos que suas
cantigas partem de um manancial imagético, simbolico e subjetivo préprio da poesia,
buscando alargar a nocdo de texto literario, compreendendo-o como “enunciado estético-
cultural capaz de simbolizar e metaforizar. [...] a nocdo de literatura tende a se expandir até
englobar obras de linguagem” (SIEDEL, 2007, p. 99). Neste ambito, adotam-se como
poéticos tanto aqueles da tradicdo literaria quanto as demais manifestacGes poéticas da
atualidade, como a cancéo.

Conforme Bonazza (2006, p. 7):

A producédo de Elomar pode ser tomada como uma modalidade de poesia: a
poesia cantada (uma forma de poesia de musica, em contraposi¢do a poesia
literaria, de livro), principalmente pelos aspectos orais presentes em seus
textos que os aproximam dos textos tradicionais, dos trovadores e
menestréis.

Também o musico e maestro Mello ressalta essa elaboracdo literaria das cangdes de
Elomar. Ele afirma que a formacdo literdria do autor e sua inventiva instrumental
possibilitaram a criagdo de cangdes com um grau de elabora¢do complexo, “assemelhando-se
ao lied, com desenhos minuciosos no acompanhamento instrumental a ponto de ndo
prescindir de uma nota¢do musical” (MELLO, 2002, p. 19).

Em suas anéalises sobre as afinidades entre musica e literatura, Erza Pound (1991)
afirma que a poesia seria uma arte mais proxima da mdusica e até da pintura e da escultura do
que da literatura propriamente dita, tal a diferenca entre ela e a prosa, e essas relacbes
intrinsecas entre a poesia e a musica e a pintura, estariam mais evidentes na melopéia e na
fanopéia. A melopéia, para o critico norte-americano, seria 0 caso de as palavras estarem
impregnadas de propriedade musical, de ritmo e de som, que orientam o seu significado, a
exemplo de Homero e dos poetas provengais. Para o ensaista, na tradigdo poética ocidental, 0s
poetas provencais foram 0s que mais exploraram as técnicas da melopoética. A fanopéia

revela o carater plastico e imagético da poesia, através de uma projecdo de uma imagem



visual sobre a mente. Corresponde ao processo de visualizagdo das imagens, projetadas na
mente quando lemos um poema ou outro texto literdrio. Para Pound, esse recurso é utilizado
principalmente pelos chineses, em seus poemas visuais.

E, finalmente, a logopéia, que segundo Pound trabalha com o dominio especifico das
manifestacdes verbais, que segundo o autor, seria a “danca do intelecto”, e ndo se pode conter
em musica ou em pléstica, como aconteceu com Propércio. Por isso, a poesia estaria mais
ligada & musica e a pintura do que a literatura em prosa, visto que esta ultima ja perdeu o
carater sonoro da poesia (POUND, 1977). Sabemos, entretanto, que atualmente, os estudos do
texto literario vém superando essa dicotomia entre a prosa e a poesia, ao considerar 0 aspecto
poético e sonoro da prosa, denominando-a de prosa poética.

Se buscarmos mais relacdes e pontos coincidentes entre a cancdo de Elomar e a
poética do trovadorismo galego-portugués, por exemplo, convém considerarmos a
musicalidade caracteristica daquela época. Ao usarmos o termo poesia para nos referirmos as
formas da poética medieval trovadoresca, importa que ndo percamos de vista o fato de o
trovadorismo galego-portugués néo ter realizado propriamente poemas, no sentido moderno
do termo, com a sua acepgao ligada ao texto escrito, porém “cantigas”. As cantigas medievais
evidenciavam as inter-relacGes entre esses dois campos, embora desde 0s gregos a poesia ja
fosse vinculada a musica®®.

Em grego, a palavra “musa” estava ligada, segundo Sant’Anna, ao termo “musica”,
comprovando os diversos parentescos entre a poesia e 0 canto, associando-se para isto a nove

musas principais relacionadas ao canto e a musica:

Clio — a glorificante, presidia ao canto épico e a historiografia; Euterpe — a
protetora da mdsica (dai tantas bandas no interior com esse nome); Téalia — a
alegrante, dirigia a comédia; Melpbmene — a cantante, ligada a tragédia;
Erato — provadora da nostalgia, da poesia amorosa; Terpsicore — o prazer da
danga e da musica coral; Urénia — a celeste, regia a astronomia; Polimnia —
rica de hinos, responsavel pelos cantos sacros; e, finalmente, Caliope — a da
bela voz, o canto heroico e elegiaco (SANT'ANNA, 2001, p. 15).

As palavras de Sant'/Anna servem para demonstrar que a poesia tem a sua origem
ligada a musica, ao canto, a danga e ao drama, de onde ndo se separava corpo, voz, “letra” e

melodial’. Erza Pound afirma que “é principalmente por causa da melopoética que devemos

160 termo grego “mousiké” englobava uma unidade integrada de melodia e verso e representava o principal
canal de educagdo dos homens, isso tudo aliado as manifesta¢des orais da cultura (OLIVEIRA, 2003).

7Segundo Oliveira, a poesia lirica, como o0 nome sugere, era acompanhada pela lira. Na Grécia, ainda segundo a
autora, havia outras formas de acompanhamento da poesia, “como a flauta, além de poemas feitos para serem
apresentados como musica e danca, neste caso, o hiporquema. Por outro lado, a musica também nasce associada



pesquisar a poesia dos trovadores” (POUND, 1977, p. 53), porque esta nos ensinou a cultivar
0 verso aliando-o ao sentido sonoro das palavras. A poesia, entdo, atuava como uma “arte
total”, e consistia em “reunir cerca de seis estrofes de toda e total forma que palavras e sons se
soldassem sem deixar marcas ou falhas” (Idem, p. 53).

Consideremos, ainda, que a oralidade era o aspecto mais contundente do universo
poético-cultural, desde a Grécia a ldade Média. A oralidade reunia e integrava as pessoas em
manifestacdes coletivas, de forma que se manteve praticamente onipresente até a ldade
Média, reunindo as mais diferentes formas de expressdo erudita e popular, mantendo o
sentido de unido do grupo. As interagcbes com a oralidade eram muito mais contundentes na
Idade Média, de forma que permitiam o relacionamento entre o canto, a danca e o teatro. Na
atualidade, o territério comum entre musica e literatura parece inesgotavel, pois essas artes
compartilham e exploram estratégias e processos de reescrita, de colagens e de parddia entre
si. Tal como a literatura, “a musica recorre freqiientemente a citagdes, alusdes intertextuais a
outras composi¢des” (OLIVEIRA, 2002, p. 43) e a referenciais literarios.

Neste sentido, o texto poético-musical elomariano é altamente dialdgico, tanto no
sentido intertextual, quando este busca o didlogo com a poesia ibérica medieval, quanto em
relagdo a sua propria producdo poética. Os textos de Elomar dialogam entre si em diversos
momentos de sua obra e de diferentes formas, revelando o recurso da intratextualidade. Ha
neles uma trama dialdgica, que permite esse intercruzamento de vozes dentro de sua poética,
fazendo com que personagens de diferentes textos dialoguem entre si, que uma peca do
cancioneiro participe na execucao de um auto ou de uma oOpera.

Possibilita ainda uma fecunda leitura intertextual e intratextual, pela forma como o
poeta se apropria dos elementos que compdem o universo formal e estilistico da lirica
medieval galego-portuguesa. Sdo exemplos desse imbricado tecido, na producdo artistica de
Elomar, as cantigas liricas “A Donzela Tiadora”, “Gabriela”, “Naninha”, “Incelenca para um
poeta morto” e “Corban”, - pecas que integram o cancioneiro de Elomar e foram todas
gravadas no disco Cartas Catingueiras (1983). Essas cangdes sao retomadas pelo Cantador na
peca teatral O Mendigo e o Cantador (escrita por volta de 1970, ainda ndo encenada nem
publicada). Nela acontece um desafio poético entre um falso cego, 0 Mendigo, e o Cantador
nordestino, personagens da peca. A cantiga A Donzela Tiadora, por exemplo, € entoada pelo
Cantador dessa peca e dramatiza um desafio poético deste com o Mendigo. O Cantador

a poesia. A musica instrumental desenvolveu-se posteriormente [...] Na can¢do popular contemporanea, os shows
associam poesia, canto, musica e danga” (OLIVEIRA, 2003, p. 10).



representa na peca a memdria da tradicdo dos menestréis medievais, em oposi¢do ao tom
doutrinario do Mendigo, que anuncia o discurso escatoldgico do final dos tempos.

No entanto, essas reelaboraces feitas pelo poeta devem ser analisadas a partir de uma
postura interpretativa atenta, sem pretensdes de conduzir o estudo de sua obra a um processo
reducionista de “busca de trechos paralelos”, como adverte Carvalhal (1992, p. 57), mas
permitir uma indagacdo a respeito dessa relacdo entre os textos, que a interprete. Sabemos,
pois, que essa apropriacdo do canone medieval por Elomar faz parte de uma escolha
consciente do poeta, revelada por ele em diversas ocasifes e que participa também do seu
fazer poético na busca de novos sentidos para a existéncia e é, principalmente, resultado de
um processo de leitura, portanto, uma releitura.

Para tanto, serdo Uteis 0s pressupostos tedricos da critica comparativa, para que as
apreciacOes efetuadas ndo estacionem na simples identificacdo de relacdes entre os textos,
mas busquem realcar uma analise que problematize esse relacionamento em profundidade,
chegando aos motivos que geraram o dialogo entre os textos. Através da andlise dos
procedimentos textuais adotados pelo poeta, buscamos a compreensao das relacbes entre o
texto novo de Elomar e a tradicdo medieval retomada, seja através da tradicdo erudita, seja
das pecas do folclore brasileiro.

A estilizagdo dos elementos do folclore brasileiro na obra de Elomar, por exemplo, foi
estudada por Mello, filho do compositor. Mello, ao refletir sobre os processos figurativos da
Danca de ferrdo, peca poético-musical de Elomar, enfatizou que a pesquisa realizada pelo
compositor dos elementos folcloricos populares “retne uma grande variedade de
componentes culturais”, mas sem a radicalizagdo dos elementos do folclore. Para Mello, o
folclore aparece de maneira estilizada e em poucas partes do trabalho de Elomar,
constituindo-se numa “recriagéo interpretativa do mesmo em formas livres de citagdo ou mera
semelhanca estilistica” (MELLO, 2002, p. 17).

Essa reelaboracdo acontece também pela recolha do material popular e oral do
Nordeste. Segundo Vassalo, “a cultura oral nordestina consome ainda hoje temas e técnicas
medievalizantes, como as historias de procedéncia arabe ou francesa, junto com os desafios
dos cantadores, a estrofagdo e varias modalidades de versejar” (VASSALO, 2002, p. 163). No
caso especifico do nosso trabalho, observamos que essa estilizacdo dos elementos da poética
medieval na obra de Elomar acontece, principalmente, pela releitura, pois o autor coaduna os
elementos ibéricos a realidade do sertdo brasileiro, buscando uma perspectiva critica sobre o

contexto social, histérico e mitoldgico do Nordeste.



2 ALETRAE AVOZ: MATRIZES TEXTUAIS E ESTETICAS

2.1 Uma “literatura” da letra e da voz

Muitos autores confirmam a filiacdo oral da literatura medieval ibérica (ZUMTHOR,
1993; SANTQOS, 2006), apontando os diversos “indices” que confirmam a participacdo da
oralidade na producdo e recepgdo dos textos medievais que sdo hoje conhecidos de forma
escrita nos cancioneiros. Confirmam também a influéncia que essa literatura exerceu sobre a
poética do Nordeste brasileiro (FERREIRA, 1995; VASSALO, 1993), também com forte
tendéncia para a oralidade. Sdo esses aspectos que contagiam a nossa visdo em relacdo a
criacdo poético-musical de Elomar, pela forma como o compositor requisita 0s elementos
tanto orais quanto escritos referentes a ambos 0s contextos poéticos, o medieval ibérico e o
nordestino.

Neste sentido, abordamos nesse capitulo as principais contribuicdes tedricas que nos
ajudam a compreender o conceito de “poéticas da voz”, cunhado por Zumthor (1993; 1997)
para abranger as expressoes culturais que tém a oralidade (para Zumthor, vocalidade) como
matéria poeética, dentre as quais, a literatura da Idade Média e a poesia popular do Nordeste,
consideradas, no entanto, em suas interacbes com as expressdes escritas. Esse conceito
possibilita, em nossa pesquisa, a compreensdo dos elementos que corroboram a construcao
dos elementos verbo-vocais que participam do projeto estético de Elomar, pois consideramos
que o compositor se utiliza das interacbes e dos diversos intertextos entre a oralidade e
literatura escrita. Essas formas mantém relacGes com a tradi¢do, a memoria e 0 esquecimento,
caracterizando-se como um dos componentes mais importantes do projeto estético de Elomar.

O conceito de “poética da voz”, desenvolvido por Zumthor (1993) ajuda-nos a
compreender o0s principais aspectos dos textos poético-musicais desse compositor. As formas
e temas da poesia oral caracterizam-se, principalmente, por serem formas de poesia cantada,
das quais ndo foi subtraido, ainda, o seu aspecto vocal de canto e de musica pelo estatuto
hegemonico da escrita: “Considerarei como oral toda comunicacdo poética que, pelo menos,
transmissao e recepcao passem pela voz e pelo ouvido” (ZUMTHOR, 1997, p. 34).

Ligia Vassalo afirma que a literatura da Idade Média caracteriza-se, principalmente,
pela intertextualidade. As diversas trocas entre as matrizes textuais e as interagfes entre 0s
diferentes grupos sociais permitiam as reescritas e a multiplicagdo de versbes orais ou

grafadas e, também, um intertexto entre a cultura popular e a erudita. A pesquisadora ressalta,



ainda, que o hibridismo e a auséncia de formas genuinas eram outro traco medieval,
caracteristica principal de uma época instavel, com uma popula¢do em sua maioria analfabeta
e vivendo em regime de oralidade (VASSALO, 1993, p.165). A oralidade era o traco
principal das trocas socioculturais da Europa moderna, abrangendo a maioria do povo
iletrado. A escrita, no mundo medieval, “se associava ao mundo oficial, pois grosso modo era
praticada pelas altas camadas e, sobretudo, pelo clero, que detinha o monopolio do saber”
(Idem, p. 53).

Consequentemente, falar de texto para se referir a producdo poética da ldade Média
significa dizer que a oralidade permaneceu como a principal forma de expresséo e divulgacao
do material poético da época, aspecto que se caracteriza pelo hibridismo e pela auséncia de
formas poéticas genuinas. Resulta disto a dificuldade em alinhar os géneros medievais e
definir os proprios géneros daquele periodo, visto que as trocas intertextuais eram comuns
entre a cultura oral e a escrita, a popular e a erudita (BURKE, 1989; ZUMTHOR, 1997).
Nesse sentido:

Os poetas orais podem sofrer, ao longo do tempo, a influéncia de certos
procedimentos linglisticos, de certos temas prdprios as obras escritas: a
intertextualidade varia entdo de registro a registro. De qualquer maneira, e
salvo excecgdes, a poesia oral hoje se exerce em contato com o universo da
escrita (ZUMTHOR, 1997, p. 39).

Devemos ressaltar, também, que a cultura da ldade Meédia vivia em regime de
oralidade mista, o que significa dizer que, naquele periodo, a escrita ndo se configurava como
uma realidade para todos, pois o analfabetismo era ainda dominante na Europa medieval.
Segundo Zumthor (1997, p. 37), esse tipo de oralidade caracteriza-se por ser “coexistente com
a escrita e que, segundo esta coexisténcia, procede a existéncia de uma cultura escrita.

As diversas interacdes entre a “alta cultura” e a “baixa cultura” na Idade Média até o
Renascimento ndo eram apenas visiveis em relacdo ao aspecto da oralidade. Embora as
diferencas entre os grupos sociais fossem grandes, demonstrando a enorme estratificacdo
social da época, que permitia 0 acesso a escrita a apenas um numero muito reduzido de
iniciados, € necessario admitir os diversos intercambios culturais entre aqueles estratos
sociais. Conforme esclarece Peter Burke, a gente culta ndo associava as baladas, os livros
populares e as festas a gente comum, precisamente porque também a alta cultura participava,
ela mesma, dessas formas de cultura. No entanto, havia uma grande assimetria em relagédo a
participag@o do povo na alta cultura, pois “a elite participava da pequena tradi¢ao, mas o povo
comum ndo participava da grande tradicdo” (BURKE, 1989, p. 55). Essa assimetria surgiu

porgue a alta tradicdo e a baixa tradicdo eram transmitidas de maneiras diferentes: a grande



tradicdo era recebida nas universidades e nos liceus; era uma tradicdo fechada, que néo
alcancava nem a maioria dos nobres. A pequena tradigéo, caracterizada pelas expressdes do
povo, era transmitida informalmente e estava aberta a todos, como a igreja, a taverna e a praca
do mercado, onde ocorriam as apresentaces (BURKE, 1989).

Até por volta de 1565, mais de 80% dos nobres e curas paroquiais sem fortuna ou
camponeses eram analfabetos. Para a grande maioria, a cultura popular era a Unica e se
exprimia atraves do dialeto regional, ao passo que a minoria constituida pela elite conhecia o
escrito e o oral, bem como o latim, ao lado de alguma forma literaria do vernaculo além do
dialeto local (BURKE, 1989, p. 54). Esses aspectos reforcam a tese da predominancia da
oralidade como forma de expressdo para a maioria do povo da ldade Média ao Renascimento,
mas que comeca a esbocar um declinio a favor das formas poéticas escritas.

A atividade do jogral, como divulgador da cultura e intermediario entre a cultura
escrita e a massa de analfabetos comecga também a declinar. Por serem viajantes, os jograis
mantiveram o contato com diversas regides culturais, “gerando um vasto fundo comum de
temas e formas. [...] Por seu intermédio se constitui um vasto repertorio internacional que
retne as diversas culturas locais da Europa num patriménio comum” (VASSALO, 1993, p.
56). A oralidade, na verdade, fazia parte da producdo e da recepcdo das poesias entre oS
séculos X, Xl e XIlI, e, numa medida talvez menor, ao longo dos séculos XIII e XIV, em
funcdo de uma “situagdo histdrica que fazia desse transito vocal o inico modo possivel de
realizacdo (de socializacdo) desses textos”, convivendo em regime de “oralidade mista ou
segunda™®, segundo Zumthor (1997, p. 21). Ainda, segundo o medievalista, apesar de a
poesia medieval ter a sua formacdo em mundo onde a escrita ja estava difundida, ainda que
muito distante da predominancia absoluta que ela conheceria na Europa depois da invencédo da
imprensa, em fins do século XV, a difusdo da imprensa ndo foi tdo rapida quanto se pensa.

Portanto, na ldade Média vivia-se, ainda, num periodo de oralidade mista, ou seja, a
escrita existe, mas o que conta é o que é dito, pronunciado pela voz e percebido pelo ouvido —
a lei, nessa época, ndo € um texto escrito, mas a palavra do rei, que era difundida em praca
publica & viva voz pelos arautos (ZUMTHOR, 2005, p. 103)*°. Zumthor enfatiza que, até o

século XIlI, a voz humana sobrecarregava as fungdes que o poder exercia, pois a vasta

18Zumthor distingue trés tipos de oralidade e suas relagdes com a escritura: uma oralidade primaria, que ndo
comporta nenhum contato com a escritura; uma oralidade mista, quando a influéncia do escrito permanece
parcial e atrasada; e uma oralidade segunda, quando se recomp8e com base na escritura num meio onde esta
tende a esgotar os valores da voz no uso e no imaginério (ZUMTHOR, 1997).

®Neste horizonte, contava para a difusdo dos poemas a participacdo dos jograis, interpretes das poesias, que
acantilavam os poemas em lugares publicos, nas cortes reais, nos castelos senhorais e em outros lugares
publicos, executando suas performances (ZUMTHOR, 1997).



empresa de aculturacdo, a qual se consagrou a Igreja Catélica através do Ocidente, passava
pela voz dos pregadores, enquanto que a escrita estava depositada nas maos dos clérigos,
transmitida em lingua latina, que detinha grande parte do saber.

Desse poder da voz na ldade Média passou-se ndo apenas ao poder do escrito, bem
como a “sacralizacdo da escrita e do estatuto de quem escreve” (Idem, p. 28), da qual
emergiram as nocles de autoria, € comegaram as primeiras rejei¢ces por parte dos clérigos
dos textos considerados heréticos e resquicios do paganismo. Ao lado desses residuos do
paganismo, havia muitas tradi¢fes orais em linguas vernaculas convivendo com uma tradi¢éo
Unica e escrita em lingua latina, de onde emergiu uma lenta e progressiva elaboracdo de
formas literérias e de artistas diversos, participantes de um novo mundo literario. Este mundo
era encabecado pela escrita, onde seriam definidas as novas alteridades, excluidas do mundo
escrito. Homens e mulheres participavam das tradicdes orais em linguas vernaculas,
reconhecidas como “populares”, “folcloricas” e “incultas”, consideradas inferiores e que
receberdo dos romaénticos as denominagfes de Volkspoesie, Naturpoesie, literatura popular,

paraliteratura, Trivialliterattur, etc.:

Mas antes do século XV nada foi decidido: “popular” (caso se queira usar
esse adjetivo) ndo designa ainda o que se opde as “ciéncias”, a letture?®,
refere-se ao que depende de um horizonte comum a todos — sobre o qual se
destacam algumas construcfes abstratas, préprias a uma infima minoria de
intelectuais (Ibidem, 1997, p. 29).

Lemaire (1995) adverte que a eleicdo do canone colaborou para excluir as diversas
formas literéarias orais na ldade Média, oriundas das linguas vernaculas européias, que foram
desprezadas e deixadas de fora das compilacBes e antologias literarias, as quais deixaram a
margem as manifestacOes literarias oriundas das diversas alteridades. Estas serdo excluidas
deste mundo escrito, caracterizado pelo latim. Tais dialetos tornar-se-do o “outro” da cena
artistica, e, apos a elei¢ao do canone, serdo considerados como “folclore” e “popular”. Ao
estudar as manifestacdes poéticas femininas excluidas do canone da literatura medieval, a
autora afirma:

Aqueles que se tornaram os Outros sdo eles os artistas/ compositores
tradicionais das tradicdes orais em linguas vernaculares, homens e mulheres.
Sua arte — a outra — sera considerada inferior e receberd, segundo as modas
das épocas que se sucederdo, como Volkspoesie, Naturpoesie, literatura
popular, folclore, géneros pré-literarios, géneros primitivamente populares,
paraliteratura, Trivialliteratur etc. (LAMAIRE, 1995, p. 118).

2para Zumthor, equivale ao termo em inglés literacy, significando a capacidade de ler e escrever (1997, p. 29).



Para a pesquisadora, é nos séculos X e XI que ocorre uma verdadeira especializacao e
divisdo do trabalho literario, gragas a lenta e progressiva criagdo do canone literario por uma
elite que sabe ler e escrever em latim e de uma cultura escrita em linguas vernaculas. Os
novos artistas em linguas nacionais impuseram-se cOmMoO superiores gracas a essa
especializacdo do trabalho literério, da criagdo de novos géneros poéticos e da inferiorizacdo
dos géneros tradicionais, que acaba por atribuir menor valor literario as formas orais
autoctones (LAMAIRE, 1995, p. 118).

No entanto, Zumthor admite que essa passagem do vocal para o escrito ndo se deu
através de uma ruptura, mas se manifestou por uma convergéncia entre 0s modos de
comunicagdo assim confrontados, em que “o par voz/escritura ¢ atravessado por tensoes,
oposi¢des conflitivas” (ZUMTHOR, 1997, p. 114). Tais oposi¢cdes demonstram uma
coexisténcia das praticas vocais e escritas e s6 muito lentamente a pratica medieval da
escritura se emancipou das dependéncias vocais. Para o pesquisador, até o século XVII, a
escrita s6 reinou em ilhotas isoladas, se comparada ao numero de culturas da Europa, nas
quais a oralidade continuava sendo a principal forma de interacdo verbal. Zumthor explica
gue somente atraves de um processo lento conseguiu-se sair da “diversidade das vozes”, que
preexistiam na Europa medieval até se chegar a uma “unicidade da escritura”como
conhecemos hoje (Idem, 114).

Para 0 medievalista, mesmo com os primeiros romances de Chrétien de Troyes, nos
quais o papel da voz comeca a esmaecer, em proveito da composicao escrita, a importancia
dada a vocalidade ainda subsistia, pois esses romances ndo foram compostos primeiramente
de forma escrita, e mesmo os grandes romances de cavalaria escritos em prosa, trazendo as
histérias dos cavaleiros da Téavola Redonda, eram “acantilados”, ou seja, eram recitados num
tom de melopéia, cantados. Entretanto, reafirma Zumthor, o romance de certa forma
influencia na propagacdo do escrito, visto que se torna muito longo e dificil de memorizar.
Seré preciso, entdo, esperar até o século XVI para que a difusdo da escrita possibilite uma
literatura em forma de livros (Idem, 2005, p. 106 - 108).

Varios indices de oralidade? dos textos poéticos da Idade Média, muitos presentes em
manuscritos, atestam que a oralidade da literatura medieval ¢ inquestionavel. Os “indices de
oralidade” apontam para a marca de “um discurso que fala da propria voz que o carrega” e

que demonstram uma vocaliza¢do ou uma pretensdo musical, pois manifestam a existéncia de

ZLAdotamos o termo de Paul Zumthor para indicar “tudo o que no interior de um texto informa-nos sobre a
intervengdo da voz humana em sua publicagdo” (ZUMTHOR, 1993, p. 35).



uma ligacdo habitual entre poesia e a voz, percebidas a partir do uso reiterativo da palavra
“cangd0” ou de expressdes como “ouvir uma cangdo”, “aqui comeca a agradavel can¢do”, ou
alusdo a qualidade da voz do recitante, “tem a voz alta, pura e clara” (ZUMTHOR, 1993, p.
30). Esses indices de oralidade também participam da cantoria e do cordel nordestinos,
demonstrando as interacGes entre o intérprete e seu publico no ato da performance, trazendo
formas de iniciar o canto, a rima, a musicalidade e a métrica compostas por redondilhas,
modelos e formas poéticas proprias dos romances em versos, que circularam pelo Nordeste no

século XVIII e XIX.

2.2. Da arte de trovar medieval

Foi muito particular o contexto que viu florescer a arte poética dos trovadores
medievais, a configuracdo tematica do amor cortés que rege essa poesia, bem como as formas
e 0S géneros poéticos participantes dessa tradicdo poética. A compreensdo de alguns desses
elementos pode nos fazer entender a apropriacdo dessa tradicdo literaria pela poesia lirica de
Elomar, principalmente no que tange & remodelagem da visdo idealizada do amor cortés e a
atualizacdo de elementos do imaginario medievo para o contexto do sertdo nordestino, 0s
quais serdo alicerces para as nossas analises das cantigas do poeta. Defendemos aqui que essa
é a vertente da obra do autor que se alimenta da literatura escrita, atuando como resultado das
leituras e das pesquisas empreendidas pelo musico da tradicdo poética européia.

A poesia trovadoresca galego-portuguesa, como se sabe, tem origem na poesia
Provencal do século XII. Desenvolveu-se, em seguida, nas cortes da Peninsula Ibérica, onde
as cantigas dos trovadores eram a base das composi¢des artistico-culturais nas casas reais e
senhorais hispanicas de Ledo, Castela, Aragdo, Galiza e Portugal. Do final do século XII até
meados do X1V, esse movimento poético floresceu, dando forma a um corpus lirico-amoroso,
burlesco e religioso (VIEIRA, 1992, p. 25).

Denominado como lirismo galaico-portugués, por ter sido composto na lingua galego-
portuguesa, o trovadorismo teve o seu ponto alto de producdo na Baixa Idade Média e foi
cultivado sob a egide de reis e nobres poetas, que conviveram nos grandes centros de
atividade cultural e artistica das cortes de D. Fernando 11l (1217- 1252) e D. Afonso X (1252
— 1284), de Ledo e Castela, e de D. Afonso Il (1217 — 1279) e D. Dinis (1279- 1325), de
Portugal, sendo a lingua galego-portuguesa o idioma que melhor serviu para a expresséo

dessa poesia lirica (Idem, p. 26).



Pesquisadores da tradicdo literaria medieval (LAPA, 1966; VIEIRA, 1992; TAVANI,
1990 e 2002; MALEVAL, 2002, entre outros) sdo unanimes em enfatizar que o itinerério de
peregrinacdo a Santiago de Compostela, que teve o seu apogeu no século XIlI, certamente
favoreceu essa producdo poética, por ter proporcionado varios intercambios culturais e ter
desempenhado o papel de centro de influéncia cultural da Peninsula. O santuario de Santiago
de Compostela, segundo Tavani, representava no territério galego uma forca centrifuga de
atracdo cultural e de concentracdo urbana de relevo internacional no reino galego-asturiano-
leonés, e mesmo de maior prestigio de toda a peninsula hispanica, para onde convergiam os
proventos da industria da peregrinacdo em torno da tradicdo mistica do apostolo Santiago
(TAVANI, 2002, p. 41). A volta desse santuario proliferou, ainda segundo Tavani, grande
atividade econdmica, justificada por essa industria da fé, em torno das quais surgiam
estalagens, lojas de cambio, lugares para venda de géneros alimentares, de objetos de uso
comum, proporcionando grande circulacdo de dinheiro.

Todo esse fervilhar no plano mistico-religioso e econémico em torno de Santiago de
Compostela favoreceu as trocas culturais entre os territorios da Galiza e da cultura hispanica
de tradi¢cdo mourisca, razdo pela qual a regido tornou-se o ber¢co de um movimento artistico-
cultural, o qual reunia a danca, a poesia e o teatro, que influenciaram a arte dos trovadores e
jograis. Tal efervescéncia cultural, aliada as influéncias religiosas da Igreja Catolica, produziu
um ambiente propicio para o surgimento do trovadorismo galego-portugués, a partir de uma
soma de elementos e de um tecido cultural de onde ndo se pode excluir a tradicdo da poesia
classica antiga, a cultura arabe e a propria tradicdo local, autéctone (LAPA, 1966).

A delimitacdo cronoldgica para essa producao poética &, segundo Vieira, controversa,
sendo que o primeiro texto que se pode datar com seguranga ¢ “Ora faz ost’o senhor de
Navarra”, uma cantiga de maldizer de Joam Soares de Paiva, provavelmente datada de 1196.
Outro texto que também recebe essa qualificagdo de “primeiro texto em galego-portugués” € a
“cantiga de guarvaia”, provavelmente escrita por Pai Soares de Taveirds. Essa cantiga que
teria sido enderecada a Dona Maria Pais Ribeiro, a “ribeirinha”, filha de Dom Pai Moniz, foi
identificada por Carolina Michaelis, para quem o poema data de antes de 1200, talvez em
1198 ou mesmo 1189 (VIEIRA, 1992, p. 27).

Feita para ser musicada e cantada, ou até dangada, essa produgdo em lingua galego-
portuguesa herdou da tradicdo poeética provencal, do sul da Franga, a tradicdo das cangdes

liricas, que no territdrio ibérico se denominou de “cantigas”?? e seguia as normas rigidas de

22Na Provenga, denominou-se “canso6s”, em lingua d’oc, no século XII (VIEIRA, 1992).



trovar da arte provencal. Depois do apogeu do movimento trovadoresco nos territdrios
ibéricos, esse corpo poético foi sistematizado na Arte de trovar, uma espécie de manual em
que se estabeleceu a nomenclatura das estruturas retdricas e formais da lirica trovadoresca,
mas com o objetivo de fixar a tradicdo poética, j& que esta se fundamentou basicamente na
oralidade (TAVANI, 1990).

Maleval explica que os géneros predominantes do trovadorismo galego-portugués séo
basicamente as cantigas de amor, as de amigo e as de escarnio e maldizer, mas que néao se
pode esquecer-se de outros géneros menores e 0s subgéneros menos explorados, tais como a
alba, a pastorela e a barcarola e, também, das cantigas de louvor a Santa Maria, de grande
importancia para se entender esse movimento poético-musical (MALEVAL, 2002, p. 14).
Segundo Vieira, essas cantigas podiam ser monologadas ou dialogadas, conforme o género
poético do que participasse, sendo que o didlogo era caracteristica mais comum das cantigas
de amigo. Na poesia trovadoresca, desenvolveu-se também um tipo especial de poesia
dialogada constituida pela “tencdo”, na qual os poetas se alternavam defendendo posicdes
opostas diante do mesmo tema, cultivada nos géneros satiricos (VIEIRA, 1992).

Essas cantigas de “amor” e de “amigo” eram composicdes liricas, em que a tematica
era basicamente a queixa e o lamento de amor, e por onde 0s amantes expressavam a sua
insatisfacdo por ndo ter sido correspondido no jogo do amor. Devido a unidade formal e
tematica desses géneros poéticos, utilizava-se na Arte de trovar um critério basico para a
identificacdo das cantigas, que consistia em identificar quem falava primeiro no poema: caso
fosse um homem o eu - lirico da cantiga, essa seria classificada como de amor; se era uma
mulher a queixar-se na perda ou auséncia do amado, era uma cantiga de amigo (Idem, p. 38).

Embora esses géneros também dialogassem entre si, pois muitas vezes os trovadores
utilizavam-se do formulario de um género aplicando a outro, algumas especificidades no
tratamento da tematica do amor, na composicdo formal e na ambientacdo podiam servir de
critério para a identificacdo das cantigas. Segundo alguns pesquisadores, esses géneros
estabelecem seus préprios codigos de cantar. Assim, as cantigas de amor expressam um
cantar masculino oriundo da falta de mercé da dama que escolheu para cortejar, baseando-se
em codigo mais rigido de vassalagem amorosa e trazendo o ambiente da corte como palco da
encenacdo da queixa amorosa. Com base no cdodigo de comportamento amoroso da lirica
provencal, a cantiga de amor galego-portuguesa enfatizou alguns elementos, 0os quais ndo
perduraram na tradicdo occiténica, desenvolvendo caracteristicas proprias, adequando-se as

estruturas sécio-culturais da Peninsula Ibérica.



O contexto de surgimento desse lirismo, de acordo com Lapa, pode ser compreendido
a partir das interacdes entre a poética classica antiga ja cultivada nas cortes da Franca e da
Peninsula Ibérica, mas ja transformada pelo ambiente catolico-feudal. Os meios clericais eram
os detentores da tradicdo antiga e, SO através deles essa tradicdo poética poderia ser
comunicada aos trovadores. O proprio catolicismo é uma sintese das mais variadas influéncias

do passado e do presente, conforme € ressaltado no trecho abaixo:

Ninguém contesta hoje o fortissimo ascendente que o ideal cristdo exerceu
sobre a moral trovadoresca, onde ha, alidas, como vimos, elementos ndo
cristdos. E se o amor cortés ndo foi precisamente, como pupunha
Wechssler, “uma transposi¢do mundana do amor cristao”, € inegavel que a
idéia cristd dignificou o sentido mundano das coisas e dos seres (Naumann,
Hofisch Kultur, 51). Essa sublimacéo patenteia-se principalmente no culto
da mulher, divinizada pelos trovadores (LAPA, 1966, p. 22).

Desse modo, Lapa nos leva a entender que a cancdo de amor trovadoresca nasceu de
uma mistica popular, do vbo espiritual do culto a Jesus e a Maria, influenciada pelo
afrouxamento das relagdes feudais e destaque do feminino. Vista a partir de uma viséo
juridica interessada, a mulher casada, neste caso, poderia representar a posse de algum bem e
s0 tinha funcéo social no interior do casamento. Este carater do amor cortés enderecado a uma
dama elevava a condicdo social da mulher, que era representada nas cantigas com o
denominativo de “senhor”.

Todas essas relacbes sociais fizeram parte também das normas que regulavam o
codigo cortés das cantigas de amor e de amigo, em que as relagcdes vassalicas da sociedade
sdo transportadas para 0 ambiente poético, com seus codigos e hierarquias e para onde se
canalizava a moral cristd, que regulava o mundo medieval europeu (LAPA, 1966, p. 11).
Dessa forma, tanto as relacfes de vassalagem, as convencOes da sociedade feudal, quanto o
ascetismo da moral cristd, eram amalgamados ao lirismo erdtico das cantigas de amigo e de
amor.

Um exemplo desses aspectos ¢ a cantiga de amigo “Fui eu, fremosa, fazer oragon”, de
Afonso Lopez de Baido, trovador do século XIII, que nasceu por volta de 1210, em Braganca,

Portugal, onde permaneceu até 1280, data da sua morte:

Fui eu, fremosa, fazer oragon,

non por mia alma, mais que viss' eu i
0 meu amigo, e, poi-lo non vi,
vedes, amigas, se Deus mi perdon,
gram dereit' é de lazerar por en,

pois el non véo, nen aver meu ben.



Ca fui eu chorar destes olhos meus,
mias amigas, e candeas queimar,
non por mia alma, mais polo achar,
e, pois non VEO, nen o disse Deus,
gran dereit' é de lazerar por en,
pois el non véo, nen aver meu ben.

Fui eu rogar muit' a Nostro Senhor,

non por mia alma candeas queimar,

mais por veer o que eu muit' amei

sempr', e non vEo 0 meu traedor;

gran dereit' é de lazerar por en,

pois el non véo, nen aver meu ben. (BREA, 2008)

Nesta cantiga, coaduna-se o idealismo religioso cristdo e o sentimento amoroso de
auséncia da dama, em que Deus é solicitado pelo amante como o provavel promotor do
encontro amoroso. A amiga revela na cantiga ter ido a igreja pedir a Deus ndo para a sua alma
ou para queimar velas, mas para ver o seu amor (BREA, 2008).

Nas cantigas de amigo, principalmente, podem-se perceber as numerosas referéncias
aos centros religiosos da Galiza, como a igreja de Sdo Simao, que se torna palco para 0s
encontros e lamentos amorosos. Nesta cantiga de Martin Codax, por exemplo, o poeta fala do
erotismo que desperta o corpo feminino, aliado ao ambiente sagrado que emana de Vigo,
lugar de peregrinacdo, mas também de encontros amorosos encenados nas cantigas. Vejamos

a cantiga “Eno sagrado, en Vigo™:

Eno sagrado, em Vigo,
baylava corpo velido:
Amor ey!

Em Vigo, no sagrado,
baylava corpo delgado:
Amor ey!

Baylava corpo velido,
que nunca ouver’ amigo:
Amor ey!

Baylava corpo delgado,
que nunca ouver’ amado:
Amor ey!

Que nunca ouver’ amigo,
Ergas no sagrado’, em Vigo
Amor ey!

Que nunca ouver’ amado,
Ergas em Vigo, no sagrado:
Amor ey! (BREA, 2008)



Produziu-se nesse ambiente mistico da moral cristd um lirismo poético baseado num
cbédigo de comportamento amoroso, que procurava difundir uma forma de amar e de respeitar
a mulher no ambiente da corte e, principalmente, de promocéo religiosa de um modelo reativo
a Eva, fruto de todo o mal. Com base num novo modelo positivo para a imagem da mulher, a
partir da imagem de Maria, as cantigas traziam a imagem da mulher idealizada, dona do amor
do poeta e incorporea.

Em relacdo aos géneros literarios e essa forma especifica de comportamento amoroso,
frisamos que esse codigo de comportamento fazia parte dos modelos da cantiga de amor, que
ja eram praticados pela poesia lirica provencal, da qual a lirica galego-portuguesa herda a
sintomatica do “fino amor” provencal. Na tradigdo galego-portuguesa, esse modelo chamou-
se “amor cortés”. Esse novo cddigo de comportamento amoroso era um jogo, segundo
Georges Duby, em que o homem dispunha-se a jogar, com a esperanca de ganhar, e cujo
objeto de desejo ndo era em nada platénico, pois se almejava com isso a posse do corpo da
mulher (DUBY, 1989, p. 332).

Esse codigo de comportamento era regulado por normas rigidas e homogéneas, que
gravitavam em torno de uma sintomatologia amorosa e de campos semanticos especificos, em
que o amante devia comportar-se de acordo com as normas do amor cortés e a cantiga devia
conformar-se as regras formais precisas. Essa lirica também desenvolveu géneros divergentes
da poesia provencal, pois acentuou os modelos da poesia de cunho popular na cantiga de
amigo, como o paralelismo, aproximando o amor cortés provencal da poesia folclorica e do
ambiente rastico, porém sem esquecer-se o carater elaborado de muitas dessas cantigas feitas
por poetas aristocraticos, ainda que baseados na tradicdo popular. Além dessas duas
modalidades, desenvolveram-se também as cantigas de escarnio e de maldizer, de cunho
satirico e burlesco, baseadas na tradicdo comica popular (VIEIRA, 1992, p. 38).

A lirica galego-portuguesa desenvolveu, no entanto, uma forma de amar divergente da
provencal, que acentuava o gosto pela renlncia do objeto amoroso. Se na lirica provencal a
recompensa € a esperanca pelo amor eram expressas pela “joi”, conceito fundamental do
“fin’amors”, que expressava alegria e satisfacdo pela pratica do amor cortés, a lirica galego-
portuguesa substituiu a “joi” occitanica e enfatizou a “coita”, o sofrimento de amor como
condi¢do principal do poeta amante, diante da falta de mercé da dama da “senhor”?

inalcangavel (Idem, p. 38).

ZEm galego-portugués os substantivos terminados em - or ndo variavam de género, que deveria ser marcado
pelos elementos gramaticais determinantes, como os artigos e 0s pronomes.



As marcas da arte de trovar provencal sdo, todavia, visiveis em muitos dos modelos
métricos e ritmicos da poesia trovadoresca, principalmente a cantiga de amor. E perceptivel
que:

A maestria dos provencais serviu de paradigma para 0s compositores
ibéricos, que muitas vezes conseguiram furtar-se ao uso de refrdo, tipico da
poesia popular, ndo-palaciana. As marcas occitanas se fazem presentes em
muitos recursos, definidos na Arte de trovar, como a fiinda (remate da
cantiga, de um a quatro versos), o dobre (repeticdo de vocébulo através de
formas derivadas), 0 mozdobre (repeticdo dos vocébulos através de formas
derivadas) e a palavra perduda (verso que ndo rima com outros na estrofe),
[...] formas menos variadas que as provencais (MALEVAL, 2002, p. 15).

Os demais géneros da poesia galego-portuguesa também mantiveram as suas
especificidades em relacdo a poesia provengcal, buscando aliar elementos das fontes populares
locais, como é o caso da cantiga de amigo. Estas se filiam, segundo Maleval, aos canticos
femininos de extracdo autdctone, ainda que escritas pelos autores dos demais géneros e
apresentando uma clara influéncia da cantiga de amor. Nelas, pode-se perceber a
ancestralidade dos cantos femininos, em que a mulher exerce um papel ativo de seducéo.
Sabemos que a voz feminina na cantiga de amigo era um recurso estilistico de fingimento por
parte do poeta. Nesta, 0 eu lirico dramatizava 0s sentimentos e queixas de amor de uma dama,
no entanto, a amada nao se limitava, principalmente nas cancGes paralelisticas, a ser objeto do
respeitoso culto, inatingivel e incorpérea, como acontecia nas cantigas de amor, deixando
expressar, mesmo de forma metafdrica, seus anseios em relacdo ao objeto amado.

Vieira (1992) explana que essas cantigas ndo deixavam de manifestar a sua
preocupacdo formal, que era mais aparente nas cantigas de amor. Quanto a forma, se as
estruturas da poesia galego-portuguesa ndo eram tdo variadas quanto as formas provencais,
essas técnicas ganharam, por outro lado, maior poder de concentracdo, cujos procedimentos
formais bastante rigidos sdo mencionados na “Arte de trovar”, que se encontra apensa ao
inicio do Cancioneiro da Biblioteca Nacional.

As cantigas de amigo, porém, seguiam normas formais menos rigidas do que as de
amor, sendo sua caracteristica formal mais marcante o “paralelismo”, que atuava como
facilitador da memorizacdo, vindo da chamada poesia tradicional, de cunho popular. O
“refrao” e o “leixa-pren” faziam parte também desse recurso paralelistico, os quais consistiam
em montar uma composi¢cdo com base em segmentos repetidos, que podiam ser de cunho
morfoldgico (incidia sobre as palavras), sintatico (sobre a estrutura sintatica e ritmica) ou

mental (o qual ocorria sobre a significagdo ou conceito).



Esses novos elementos formais aliados ao ambiente rustico rural, por exemplo, davam
as cantigas de amigo um erotismo diferente daquele praticado pelas cantigas de amor. Nestas,
principalmente, ressoava sensualismo, relativizador das nocGes de pecado ou culpa provinda
da moral cristd. Nas cantigas de amigo, as mulheres dirigiam-se as fontes e as ermidas ou sob
as avelaneiras frolidas bailavam para atrair os jovens com a sua beleza e desenvoltura. Nessas
cantigas, havia um congragamento entre a natureza, a magia, a religido e a sexualidade,
elementos que compartilhavam o ambiente pastoril das cantigas (MALEVAL, 2002, p. 15). A
pesquisadora explica, ainda, que esses canticos também recebiam a denominacdo de acordo
com os locais ou circunstancias que representavam. Desse modo, temos as cantigas de fonte,
de romaria, as marinhas, as barcarolas, as albas e a bailada, e apontam para as origens
imemoriais dos canticos femininos (Idem, p. 16).

Todos esses elementos ora apresentados fazem parte de uma tradicdo poética, que
obteve grande difusdo nos ambientes aristocraticos da Idade Média provencal e ibérica,
constituindo-se em modelos para muitos trovadores. Por ser uma composi¢do basicamente
oral — pois essa poesia era a base para 0 canto, para a danca e para o teatro medieval —,
acompanhada de instrumentos e de elementos coreogréaficos, apenas uma parte dela ficou
registrada de forma escrita e s6 muito posteriormente essa tradicdo seria recolhida nos
Cancioneiros. Esses cancioneiros permaneceram ignorados durante séculos e s6 foram
redescobertos no século XX, quando a poesia dos trovadores galego-portugueses passou a ter
a atenc&o dos estudiosos?,

Essa tradicdo poética das cantigas galego-portuguesas ndo morreu gragas a
preocupacdo manuscrita que a compilacdo desses cancioneiros revela. De forma que a
tradicdo lirica trovadoresca pdde ser retomada, copiada e renovada por muitos poetas, cultos e
populares, gue nela ainda encontram inspiracdo para compor.

No século XX, iniciou-se um movimento de atualizacdo dessa producdo poetica, a
partir da composicdo de novos poemas tanto na Europa, quanto no Brasil, motivo pelo qual,
muitos pesquisadores chegam a denominar esse movimento de retomada da lirica medieval de
“Neotrovadorismo” ou de “Neomedievalismo”. Dessa forma, tanto Maleval (2002) quanto

Lapa (1973) e Silva (2001) afirmam que o Neotrovadorismo representa esse movimento

240s Cancioneiros sdo assim apresentados por Yara Frateschi Vieira: a) Cancioneiro da Vaticana, manuscrito
copiado por ordem do humanista italiano Angelo Coloci. Inclui cantigas de amor, de amigo e de escarnio e
maldizer dos trovadores galego-portugueses, inclusive D. Dinis; b) Cancioneiro da Biblioteca Nacional, antigo
Colocci — Brancuti, este € 0 maior e 0 mais completo de todos, contendo, embora incompleta, a Arte de trovar,
um tratado da poética dos trovadores; ¢) Cancioneiro da Ajuda, contendo apenas as cantigas de amor anteriores a
D. Dinis e algumas miniaturas que iluminavam as pautas musicais das Cantigas de Santa Maria. Esse
cancioneiro foi copiado provavelmente na corte de D. Afonso X (VIEIRA, 1992, p. 36-37).



singular de retomada, pelos poetas eruditos do seculo XX, das fontes medievais trovadorescas
para compor novos poemas. Teresa Lopez (apud MALEVAL, 2002) esclarece que o termo foi
primeiramente enunciado por Manoel Rodrigues Lapa, para denominar a producéo poética de
Fermim Bouza Brey, poeta galego do século passado.

Na Galiza, segundo Maleval, paralelamente as vanguardas literarias acontecidas no
pré-Guerra Civil Espanhola, a composicao de poesias & moda trovadoresca representou uma
tentativa de retomar o passado com a intencdo de afirmacdo da autonomia nacional, ligado a
questdes de identidade e evidenciando os tempos aureos da hegemonia galega na Peninsula
Ibérica. Mais do que saudosismo da hegemonia da lingua e territorio galego, Maleval explica
que a recriacdo do universo poético trovadoresco por meio do Neotrovadorismo caracterizou-
se pela afirmacdo das identidades regionais reprimidas, com a formacdo e advento das
Nacdes, com base no avivamento da lingua galega (MALEVAL, 2002, p. 23).

Os representantes dessa fase de afirmacdo da identidade, considerados os primeiros
“neotrovadores”, foram os poetas galegos Fermin Bouza Brey, escritor dos poemas
“Senlheira” (1933) e “Seitura” (1955) ¢ Alvaro Cunqueiro, com os poemas “Cantiga nova que
se chama ribeira” (1933) e “Dona do corpo delgado”, de 1950. Em Portugal, Afonso Lopes
Vieira (“Cangdes do vento e do sol”, 1911) e, no Brasil, Augusto Meyer (“Poemas de Bilu”,
1929) e Martins Fontes (“Sombra, siléncio e sonho”, 1933) foram também recriadores dos
topicos e das técnicas do trovadorismo medieval (Idem, p. 23-27). Este aspecto demonstra que
0 movimento poético-musical do trovadorismo ibérico medieval continuou sendo uma fonte
de inspiracdo para diversas expressdes poéticas, em diferentes épocas (Idem, p. 23).

Silva (2001) afirma que, atualmente, a retomada da poesia medieval ibérica ndo
responde aos objetivos de cunho ideolégico que se faziam presentes na Galiza do inicio do
século XX, caracterizando-se mais como uma pratica e um exercicio de criacdo poética do
que como um movimento organizado. A terminologia de “neotrovador”, segundo a
pesquisadora, pode ser aplicada aos poetas eruditos, que recriam 0s poemas medievais
procurando o cruzamento com a cultura e o contexto contemporaneos.

Neste sentido, seria melhor falar em “poesias neotrovadoristas”, do que em poetas
neotrovadores, ja que a partir da perspectiva de releitura da tradicdo poética medieval, a
caracteristica de movimento se apaga. Essas poesias, segundo a pesquisadora, sdo poemas e
formas hibridas, que utilizam as cantigas medievais como modelos para, a partir da releitura,
produzir novos textos, compondo-se de elementos medievais e contemporaneos. Essa

recriagdo contemporanea das cantigas trovadorescas, ainda segundo Silva, ndo representa



simplesmente “uma glosa do modelo, ¢ algo novo, inusitado, carregado de cores do tempo e
do imaginario e que foi produzida” (SILVA, 2001, p. 582).

No Brasil, esse exercicio de releitura da producdo poética trovadoresca tem reunido
poetas como Mario de Andrade, Cecilia Meireles, Manuel Bandeira, Guilherme de Almeida,
Hilda Hilst, Stella Leonardos, Francisca Nobrega, entre outros. E esta postura de poetas
modernos e contemporaneos, cuja producdo poética que se inspira na poesia trovadoresca
medieval, fazendo-os poetas “neotrovadores” (MALEVAL, 2002).

Portanto, o sentido de “neotrovadorismo” que adotamos neste trabalho alinha-se e
corrobora as idéias de releitura tanto de Silva, como de Maleval. Para essas pesquisadoras,
embora operem de diferentes formas sobre o texto retomado e diferenciem-se entre si pela
forma como fazem a releitura, hd um ponto em comum entre esses poetas, é que todos sdo
leitores das cantigas medievais e sdo todos reescritores. Ressaltando-se algumas diferencas:
todos fazem referéncia a tematica da coita de amor, adaptando-a a seu tempo. Alguns
aproveitam nao s6 a forma medieval, “fazendo uso dos procedimentos paralelisticos e do
refrdo, como apontam também para a tematica da coita do amador, do mar, do verde e do rio.
[...] embora mantenham a forma do referente apontado pelas epigrafes” (SILVA, 2001, p.
584). De alguma forma, o Neotrovadorismo sempre se apresenta pela retomada dos tragos
formais, pela citacdo de uma cantiga ou pela atualizagdo de um género trovadoresco. Embora
0s poetas retomem esses elementos por intengdes poéticas diversas: “saudosismo, escavagao
ou transgressao poética” (Idem, p. 588). O fato € que esses poetas contemporaneos sempre
buscam no processo de releitura as possibilidades de retirar algo novo na reserva literaria do
passado.

Sempre fértil a novas atualizacGes, o corpus literario medieval serviu também como
base para a composicdo da poética de muitos paises da América espanhola e portuguesa,
devido a colonizacdo européia. O romanceiro hispanico, por exemplo, obteve enorme difusao
aqui no Brasil e revive na escrita e na boca de poetas de diversas formagdes, principalmente
com a tematica cavalheiresca alusiva ao imperador Carlos Magno. O romanceiro é um
conjunto de composigdes poéticas conhecidas como “romances tradicionais”. Os romances
sdo, geralmente, dialogados e apresentam temas muitos variados e em versos de dois
hemisticos e rimados; tais composi¢fes épico-liricas se reelaboram tradicionalmente em
versoes, em fungdo dos contextos culturais diversos, mas conservando estruturas textuais
profundas, relativamente estaveis (SANTOS, 2006, p. 39).



Originalmente cantados, esses poemas em versos, de tematica épico-lirica, ndo tém
mais a musica como base fundamental. O romanceiro, assim denominado por ser uma
“colecao de romances”, nao tem o sentido moderno do género, desenvolvido no principio do
século XIX, de cunho romantico-burgués e nacionalista. Também ndo deve com esse ser
confundido com as linguas vernaculas que se originaram do Latim. Como muitas narrativas
na Idade Média eram escritas em “romance”, o termo tomou o sentido de “conto”, de
“romance de aventuras”, muitos deles em verso. No século XV, na Franga, designaria as
narrativas de cavalaria em prosa, e apenas no século XVII assumiria o sentido moderno que o
género tem hoje (MALEVAL, 2002, p. 19).

No entanto, no Nordeste brasileiro, a tradi¢do ibérica dos romanceiros de cunho épico-
lirico ainda perdura mantendo o acompanhamento musical. E no folheto de cordel que ocorre
a maior manifestacdo escrita dessa tradicdo narrativa em versos, em que fecunda a heranca
temética do imperador Carlos Magno e dos doze pares da Franca, perpetuando a tematica
bélica na tradicdo oral e popular (Idem, 2002). Maleval ressalta que a voga do Romanceiro
ocorreu em Portugal no século XVI, época também da conquista do Brasil. Esses romances,
conforme explica a pesquisadora, vieram para o Brasil de forma cantada e o foram até o
século XVIII, quando sairam de uso, mas ndo desapareceram da memdria colonial (Idem,
2002, p. 21). Estes aspectos, porém, serdo tratados com mais detalhamento no subitem
seguinte deste capitulo, oportunidade em que apresentamos 0s principais elementos da poética

popular do Nordeste brasileiro e 0s seus ancestrais poéticos ibéricos medievais.

2.3. A literatura popular do Nordeste

Santos (1995, p. 35 - 36) afirma que a poesia popular do Nordeste, seja oral ou escrita,
continua viva e atual através dos cantadores que difundem o gosto pela cantoria em feiras,
bares de bairros populares das grandes cidades do pais, nos comicios eleitorais, em radios e
programas de TV. Para a pesquisadora, a poesia nordestina € diversificada e ocupa lugar de
honra na tradigdo poética popular. Essa literatura ¢ composta por “um conjunto poético
recitado, cantado, improvisado ou escrito”, que ilustra a complexidade das relagdes possiveis
entre a voz e a escritura, a tradicdo e a criacdo das expressOes literarias populares. Tal
conjunto poético apresenta-se em formas distintas: cantoria, romanceiro brasileiro,

romanceiro tradicional ibérico, folheto e outras narrativas tradicionais.



Reconhecida como uma poesia vocal, a literatura popular nordestina recebeu as
influéncias tanto das matrizes orais e escritas da poesia tradicional ibérica, das glosas e motes
em redondilha maior cultivadas na Idade Média européia, quanto das raizes indigenas e afro-
brasileiras, como é o caso do coco de embolada (ZUMTHOR, 1983; SANTOS, 1995). A
expressdo poético-musical constitui o principal elemento caracterizador dessa poesia popular,
cujos aspectos melodios aliam-se ao poético, para dar sustentacdo tanto a formas cantadas,
dancadas, coreografadas e improvisadas, quanto a composi¢ado escrita.

Cascudo explana que toda poesia dita popular é cantada, e nela o cantador canta ou
embola versos “conservados por modelos seculares”, que em sua maioria sdo improvisados,
ndo somente nos desafios, “como nas dangas de coco, de coco-de-roda e, maiormente no
coco-de-ganza, em que o0 coqueiro solista improvisa, ritmando-se com o maraca (ganza) [..]
Nesses, o cantador ou tirador, canta quadrinhas, com refrdo de dois em dois versos”
(CASCUDO, 2000, p. 189).

A oralidade desse conjunto poético cultivado ainda no Brasil é reconhecida,
principalmente, pelo uso da voz na transmissdo da obra poética, em que é possivel se perceber
“a confluéncia de seus aspectos textuais, fonéticos, pléasticos e cé€nicos” (QUEIROZ, 2002, p.
8). Os termos “literatura oral” ou “literatura popular”, utilizados por diversos pesquisadores,
sdo, na verdade, categorias que trazem defini¢Bes divergentes e contraditorias, assim como o é
a caracterizagdo de “folclore”, atribuida a esse tipo de manifestacdo. A denominacdo de
literatura popular, por exemplo, foi muitas vezes associada a certo numero de representacdes
que a situam no lado de literatura menor por oposicao a literatura dita erudita, maior.

O termo “literatura oral” também traz consigo uma contradicdo que ¢ anunciada na
prépria acepcdo etimoldgica da palavra literatura, do latim littera, que quer dizer “letra do
alfabeto”. Essa palavra aliada ao termo oral pode muitas vezes ser usada para afirmar que a
oralidade é uma variante subalterna da escrita ou ser relacionada ao analfabetismo.

A expressdo “literatura oral” foi utilizada pela primeira vez por Paul Sébillot, em
1881, para designar as manifestagdes poéticas orais entendidas como arcaicas e primitivas:
mitos, contos, lendas, provérbios, ditos etc., e tem sido enfatizada por Paul Zumthor, que
apesar de dar preferéncia ao termo “poesia oral”, reafirma 0 termo como pertinente, pois 0s
termos “voz” e “escritura” ndo sao homologos. Para os pesquisadores, as diferencas entre eles
sdao irregularmente pertinentes, ja que a “oralidade ndo se define por subtracdo de certos
caracteres da escrita, da mesma forma que esta ndo se reduz a uma transposi¢do daquela”
(ZUMTHOR, 1997, p. 36).



Colombres (1998) diz ser pertinente se empregar o termo “literatura oral” para
caracterizar os fatos poéticos que utilizam a voz como expressdo. Segundo o pesquisador, ndo
¢ apenas a etimologia que da cunho as palavras, como se estas vivessem em estado de
dicionario, mas que seu uso social e historico constituido tem validade para a construcao de
seu sentido. Para o autor, abandonar o termo, para cunharmos outro, que denote uma
oralidade pura, pode representar um purismo infundado. Utilizar a acep¢ao “oralitura”, seria
negar os intercambios que ocorrem entre o oral e o escrito, principalmente porque, na maioria
das vezes, a oralidade convive com a escritura, sendo raros os casos de oralidade primaria.

O pesquisador afirma ainda que esta concepcao de oralidade enquanto expressao pura
pode significar maior desvalorizacédo tedrica, 0 que apenas iré dificultar uma pesquisa sobre as
interacdes entre o oral e o escrito. Significa que, em lugar de abordarmos a oralidade
isoladamente, guardando essa producdo em uma gaveta que dificilmente sera incluida no
universo artistico, devemos adotar o termo “literatura oral”, para facilitar a abordagem da
literatura popular, que pode ser oral ou escrita (COLOMBRES, 1998, p. 16).

Na literatura popular, os aspectos orais e escritos nunca vém isolados, como é o caso
do folheto de cordel nordestino que, como sabemos, resulta de uma oralidade que se baseou
em uma escrita direta. Reforgar o termo “oralitura” seria reforgar ainda mais uma separacao
entre o oral e o escrito, que além de ndo se justificar, pode reforcar a idéia de inferioridade da
poesia popular em relagcdo a expressdo escrita e, desta forma, nunca ser reconhecida por sua
apresentacdo estética.

Geralmente, o termo literatura oral tende a estender-se a literatura popular pelas
relagBes estreitas que esta Ultima tem com a oralidade, incluindo géneros e temas que Ihes s&o
préprios. As trocas sdo varias entre o oral e 0 escrito e, as vezes, 0s géneros se misturam e até
se confundem. A noc¢do movedica de “popular”, atribuida a muitas formas de expressdo
“relativas ao povo”, “feita para o povo” ou o que ¢ “amado pelo povo”, na verdade pertence a
um “discurso sobre o povo”, da qual o termo literatura popular herda esta imprecisdo, que de
alguma forma escamoteia as intrinsecas relacdes entre a oralidade e a escritura, o popular e 0
erudito (SANTOS, 1995).

Tal € o caso da literatura de cordel nordestina. A situacdo particular de produgéo e
transmissdo dos textos faz com que nos folhetos nordestinos o escrito funcione do mesmo

modo que o texto oral. Percebe-se, por exemplo, que o texto escrito, freqiientemente

2paul Zumthor define oralidade primaria, imediata ou pura, como aquela com a qual convivem as comunidades
tradicionais, sem nenhum contato com a escrita, esta ultima entendida como todo sistema visual de simbolizagdo
(ZUMTHOR, 1997).



entendido como um modelo fixo, tende a ser constantemente modificado pelas atualizacfes
orais e cuja transmissdo é essencialmente oral, ou geralmente acontece em espacos de
apresentacdes orais, como feiras, shows, radios e comicios eleitorais, em que ocorre a
performance dos poetas.

Literatura oral e popular é ainda confundida com tradi¢do e, neste caso, tradigdo é
entendida a partir de uma idéia anacrénica da cultura popular. O Nordeste brasileiro sempre
foi compreendido como um lugar de onde as tradi¢cdes e as reliquias culturais conservam-se
de forma intocada. No entanto, diversas pesquisas relacionadas a essas manifestacdes
populares nordestinas demonstram que elas continuam vivas e atuais, seja na voz da cantoria
que aparece ainda em radios, programas de TV e em comicios, seja na atuacao dos performers
recifenses do coco de embolada e das novas atualizacdes, que tém sido feitas por poetas-
cantadores como Elomar.

Ao estudarmos essas expressdes poeéticas, 0 que podemos tentar delimitar sdo
fronteiras que a situem e a definem: fronteiras da escritura e da voz, do literario e do néo
literario, do individuo e do coletivo, da tradicdo e da criacdo, no entanto fronteiras como
margens, que ndo significam ruptura, mas continuidade, proximidade, e a0 mesmo tempo,
constantes deslocamentos e possiveis travessias (SANTOS, 1995, p. 34). Na verdade, na
poesia popular do Nordeste ndo ha exclusividade na utilizagdo do suporte oral. Tanto a
vertente oral, quanto a impressa participam para compor o corpus dos textos lidos e relidos na
tradicdo dos poetas de folhetos, que retomam temas e formas tanto da escrita, quanto da
oralidade.

Cascudo (1984, p. 21) admite que esse contexto literario alimenta-se da “reimpressao
dos antigos livrinhos, vindos de Espanha ou de Portugal, e que sdo convergéncias de motivos
literarios do século XIII, XIV, XV, XVI [...], além da producdo contemporanea pelos antigos
processos de versificagdo popularizada, fixando assuntos da época”. A literatura de folhetos,
por exemplo, elabora seu universo a partir de textos escritos ou transcritos, a partir de uma
oralidade rememorada, apesar de, as vezes, atribuirmos a tradicdo oral um peso excessivo.
Segundo Ferreira, os poetas de cordel se utilizam de “matrizes impressas da oralidade” para
compor seus textos, 0 que denota um tipo de oralidade mista, e se sustenta em outro conjunto
que se pode chamar de matriz impressa (FERREIRA, 1995, p. 46). Essa matriz impressa se
compde como texto escrito, que € lido e difundido oralmente.

Dessas matrizes impressas, as principais, no caso do folheto brasileiro, sdo o Livro de

Carlos Magno ou Histéria do Imperador Carlos Magno, que vindo de Portugal no século



XVIII, dara origem a centenas de folhetos tradicionais. Este livro desapareceu no universo
cultural europeu, mas continuou vivo no imaginario popular nordestino, sob forma oral e
através de inumeras e sucessivas edicdes, e foi a matriz concreta e direta de um conjunto
significativo de nossos folhetos mais tradicionais (Idem, 1995).

Ferreira ainda enfatiza que para mergulhar nesse universo fascinante da criagio
popular, assim como para entender o alcance e a extensdo dos fendmenos da oralidade, ndo se
pode deixar de lado esse circuito impresso dos textos, como “as colecdes de brochuras,
edicdes populares e popularizantes, antigos livros didaticos, almanaques, enfim textos
acessiveis, pelas mais diversas razdes, ao entendimento e a interpretagdo popular” (Idem,
1995, p. 46).

Interessada principalmente nas reelaboragcdes da matriz textual européia, que trazem o
universo medieval para a atualidade do sertdo brasileiro, Ferreira empreendeu pesquisas sobre
os livros e folhetos europeus (matrizes impressas da oralidade), que foram reelaborados no
Nordeste brasileiro. Nessa pesquisa, mostra-se o acentuado papel tanto da oralidade quanto da
escrita na difusdo desses livros, em um ambiente ainda analfabeto. Esses livros passam a ser
responsaveis por uma matriz medieval no imaginario nordestino e expressam interacdes entre
0 impresso e o oral:

Toda uma profusdo de livros populares trazidos para c4, tanto o habito de um
modo de leitura especial, de um vinculo impresso/oral — o dos livrinhos,
folhetos, livretos j& circulando na tradi¢cdo popular européia, que muitas
vezes recriavam e retomavam temas e ciclos medievais, como bem mapeia
Camara Cascudo no seu Cinco livros do povo (FERREIRA, 2002, p. 67.
Grifos da autora).

Com essa denominacdo de “matriz impressa da oralidade”, Ferreira afirma que o
cordel é uma das poéticas do Nordeste brasileiro em que mais claramente podemos perceber
as interacdes e parcerias entre a escrita e a oralidade. Também Cavignac e Idellete M. Santos
abordam a questdo das interacdes entre a oralidade e a escritura nos folhetos populares
nordestinos, considerando-se que, se via de regra, os folhetos de cordel e os romances escritos
desapareceram, uma vez que foram consumidos, continuam gravados na memodria das
populagdes rurais do sertdo nordestino, visto que essas publica¢bes elaboram o seu universo
com base em textos escritos ou transcritos, a partir de uma oralidade rememorada.

No universo do folheto de cordel, as interacfes entre oralidade e escrita aconteciam no
Brasil desde o século XVIII, principalmente através das reimpressées dos livros europeus
popularizados nos Cinco livros do povo, estudados por Cascudo, que se tornaram best sellers

no ambiente de leitura do novo mundo. Os folhetos de cordel brasileiro, segundo Cascudo,



seriam resultado de reimpressdes brasileiras de novelas que tiveram origem erudita na
novelistica européia, dentre elas o folheto Historia da Donzela Teodora, de Leandro Gomes
de Barros, histéria originalmente arabe, que recebeu diversas versdes e reimpressdes na
Espanha, em Portugal e no Brasil (CASCUDO, 1953).

As diversas versdes que essa histdria tem merecido demonstram as interacdes que
nossa literatura popular tem mantido com motivos tematicos e culturais de procedéncias
francesas e arabes. Estes, na verdade, representaram as duas influéncias culturais mais fortes
na Peninsula Ibérica.

Além disso, diversas pesquisas tém enfatizado a procedéncia de elementos culturais do
universo poético-musical nordestino oriundos de outros povos, que mantiveram interacGes
com Portugal e Espanha, como é o caso da cultura arabe e, até mesmo, dos amerindios
brasileiros:

A viola, por exemplo, é um instrumento de origem &rabe produzido na
Peninsula Ibérica e heranga da colonizagdo portuguesa; o embolador de
coco, fazendo uso do pandeiro, instrumento cuja origem também remonta a
cultura dos povos arabes, através do antigo adufe; o tirador de coco de roda,
de praia, de umbigada, samba de coco, mazurca etc., modalidades que
incluem a danca e outros instrumentos como o ganza indigena para marcar
0s versos improvisados, além da percussdo de bombos e pandeiros
(QUEIROZ, 2002, p. 57).

Também a cantoria de viola ou de repente faz parte desse universo poético-musical
nordestino, com manifestacdes em quase todo o pais, pois a sua apari¢cdo nos Estados do sul e
sudeste, por exemplo, tem relacdo com a migracdo nordestina para esses estados do pais. No
contexto sociocultural do Nordeste, no qual a maioria dos poetas populares ainda permanecia
analfabeta, a cantoria fazia o papel do leitor e o principal veiculo de difusdo dos livros na
maioria das vezes importados da Europa.

Tanto o cordel, quanto a cantoria, ambas expressdes atuando como modalidades
importantes da poética popular nordestina, foram os principais difusores dessa cultura letrada
no ambiente rastico de leitura, que caracterizava o Nordeste até o século XIX. Em vez de se
valer de um leitor alfabetizado, essa vertente utilizava a memdria do cantador para a
transmissdo das histdrias, sobretudo no que toca a chamada “obra feita”. A obra feita é aquela
que o cantador prepara 0 assunto da cantoria para a realizacao do debate poetico.

Os processos mnemonicos preservados na poesia popular valem-se de recursos e
modelos versificatorios, de combinagdes de estrofe e melodia, de acordo com normas fixas de
versejar, na maioria, modelos provenientes da tradi¢cdo poética galego-portuguesa. Na poesia

de cordel e em diversas outras manifestacGes populares, por exemplo, 0s tipos de estrofes



mais utilizados sdo a quadra (estrofes de quatro versos), a sextilha (estrofes de seis linhas, em
rima ABCBDB) e a septilha (sete linhas, com rima ABCBDDB) e a décima, utilizada
normalmente para a peleja de cordel, em geral ficticias (AMORIM, 2002, p. 107).

Essas formas, no entanto, compdem sO uma parte das estrofes usadas nas cantorias
nordestinas, caracterizadas por uma variedade de modelos poéticos, em que a combinagdo das
estrofes e a melodia fazem o violeiro improvisar os versos em formas obrigatorias de compor
0 canto, cristalizados pela tradicdo poética. Acrescente-se a essa tradicdo estrofica das
décimas e sextilhas outro verso muito comum, isto é, o mourdo de sete-linhas: “um dos
géneros mais antigos do baido de viola e um dos estilos dialogados (Idem, p. 107).

A estrofe em decassilabo, conhecida por martelo, é outro género consagrado da
cantoria de viola. No martelo, varia-se a quantidade de linhas (versos), e pode ser glosado em
um mote “assunto em um, dois ou quatro versos” de dez silabas, através de um improviso
recitado e sem acompanhamento de viola?®. Cada um desses géneros apresenta um
determinado nimero de versos e silabas, bem como um esquema de rimas que obedece a
regras particulares.

Queiroz acrescenta que é importante ressaltar, além dos géneros e modalidades
poéticas, as categorias de poetas que participam desse universo: o repentista seria 0 poeta que
improvisa versos com ou sem suporte musical. Neste caso, € chamado de poeta cantador ou
repentista violeiro, que tem como suporte musical a viola. H4 também o embolador de coco,
que faz uso do pandeiro. O tirador de coco-de-roda, ou coquista, é o tipo de poeta
improvisador, que pode ser embolador ou coqueiro de roda, de coco de praia, de umbigada,
samba de coco. E, finalmente, o mestre de cavalo marinho, que € um especialista do Cavalo
marinho, um espetaculo que ocorre principalmente na Zona da Mata Norte de Pernambuco e
gue reune, a maneira do auto, curiosa performance carregada de poesia (QUEIROZ, 2002, p.
56).

Os poetas improvisadores ndo utilizam instrumentos além da prdpria voz. Dentre estes
estdo o aboiador, que recita versos e ndo canta, nem se faz acompanhar por instrumento
musical; o aboiador executa o canto de trabalho, geralmente é o vaqueiro que desfia versos
enquanto tange o gado; o mestre de maracatu, que protagoniza sambadas ou desafios entre
dois mestres, entre 0s meses de setembro a fevereiro, como ensaio de carnaval. H4, ainda, o
apologista, promovedor das cantorias, auxilia na intermediacdo dos motes e pedidos do

publico e o glosador, repentista que improvisa sem cantar. E, finalmente, o poeta de cordel,

ZAlguns pesquisadores registram de 72 a 74 géneros poéticos da cantoria (AMORIM, 2002).



que muitas vezes simula combates poéticos obedecendo a rimas e métricas especificas, ainda
que ndo cante de improviso (QUEIROZ, 2002, p. 52-56).

Queiroz enfatiza, ainda, que a classificacdo que na maioria das vezes é dada a cantoria
nordestina, principalmente a de viola, ndo condiz com a diversidade de géneros nem com o
carater dindmico dessa producdo poética, carecendo de uma classificacdo mais cuidadosa.
Para o pesquisador, essa classificacdo criteriosa ainda esta por realizar-se (idem, p. 54).

Ramalho, ao estudar as relacGes entre verso e melodia na cantoria nordestina, afirma
que a cantoria é considerada por diversos pesquisadores como um género poético-musical,
por causa de sua estreita relagdo com o canto improvisado ou néo, e pela estruturacdo das
estrofes na composicdo de linhas melddicas, que permitem a fluidez do verso. Porém,
segundo a autora, “a cantoria ndo ¢ rigida quanto a determinacdo dos intervalos musicais,
permitindo as derivacdes dentro do seu préprio contorno melodico”, o que proporciona
liberdade de reproducdo dos cantadores, de quem se exige uma rima correta para boa
elaboracdo do conteldo poético. A cantoria que se processa atraveés do canto declamado
conserva-se na tradicdo dessa unidade entre musica e palavra, em que a melodia ndo €
percebida como uma entidade isolada do texto poético e das circunstancias em que foi
produzida (RAMALHO, 2000, p. 74).

Quanto a composicdo melddica, a cantoria distingue-se através de dois formatos
musicais: a toada, linha melddica inserida na poesia improvisada e o0 baido, trecho de acordes
ritmados que se alterna aos repentes. Formalmente, a cantoria se organiza pelo movimento de
sucessdes entre baides e toadas, cuja escolha se faz no contexto do evento e de acordo com as
preferéncias das duplas (Idem, p. 76).

Ao lado da cantoria e do cordel, formas poéticas mais valorizadas, sobrevivem
diversas outras manifestacGes da oralidade popular nos versos improvisados dos mestres de
maracatu, do coco tirado do pandeiro, da cantiga de ciranda, do aboio do vaqueiro, das
jornadas de fandango, do pastoril ou das pretinhas do congo, das parddias das oraces rimadas
(Pelo-sinal, Salve-rainha e Ave-Maria), das novenas, das ladainhas e benditos, das
“incelengas” (canto para encomendar 0 morto), das modinhas, dos cantos de trabalho e das
parlendas. Todas essas modalidades de poesia mnemdnica revelam as diversas formas de
comunicacéo oral, acessiveis a grupos de pouca escolaridade (AMORIM, 2003, p. 102).

Muitas dessas formas populares de poesia sdo comuns ao repertorio das brincadeiras
de infancia, das quais as cantigas de roda, as cirandas e as parlendas sdo as mais preferidas.

Do universo das parlendas, a tradicdo do tango-lo-mango condiz com uma O&tima



oportunidade de aprendizado de memorizagdo e composigédo de versos e rimas, demonstrando
que o fazer poético faz parte do cotidiano nordestino:

Eram nove irmas numa casa,
Uma foi fazer biscoito,

Deu um tango-lo-mango nela,
Nao ficaram seno oito?.

Integram-se a esse conjunto poético as formas urbanas de poesia contemporanea, que
desde a década de 1980, vém se inserindo na producao cultural da regido Nordeste e tém
revitalizado o universo da oralidade popular e da tradi¢cdo, por meio da renovagdo da
composi¢do dos géneros e das teméticas. Nesse universo, tem confluido “elementos da cultura
do hip hop e do rap com a tradicdo do coco de embolada, promovendo o advento de uma
embolada-rap enquanto manifestacao hibrida desse encontro”, demonstrando que a poesia
oral e popular do Nordeste continua viva e atuante (QUEIROZ, 2002, p. 6).

Quanto as origens e filiagdes historicas da nossa poesia popular, principalmente o
folheto de cordel, Julie Cavignac afirma que é preciso reavaliar as posturas de pesquisadores,
principalmente os folcloristas, que costumam filiar essa tradi¢cdo poética exclusivamente a
uma origem portuguesa e abordar o problema sob outro angulo que ndo seja aquele que a
considera simples continuidade cultural ou degradagdo da cultura lusitana. Essa filiacdo da
literatura popular do Nordeste a cultura portuguesa é questionada, apontando outros caminhos
interpretativos para a analise dos folhetos de cordel nordestinos, desenvolvendo pesquisas
etnogréficas, que demonstrem a participacdo de outras culturas e também as configuracdes
histéricas e sociais que implicaram a formagdo desse manancial poético existente no sertdo
brasileiro. Fica claro que, embora se possa aferir a forte filiacdo européia de nossa literatura
de cordel, pois esses romances, de origem predominantemente medieval, migraram para o
Brasil e se disseminaram através da oralidade e ja aportaram em solo brasileiro trazendo
caracteristicas de outras culturas e povos, que participaram da construcdo dos valores culturais
europeus (CAVIGNAC, 2006, p. 91).

Mesmo antes dessas abordagens, Mario de Andrade, em seus registros sobre a
formacdo da mdsica brasileira, anunciava interpretacdes diversas para o problema, evitando
uma andlise de continuidade dos elementos exclusivos da cultura portuguesa para o contexto
do Nordeste brasileiro. Ele apontou a participacdo e o amalgamento de fontes tanto de origem

indigena, quanto as do canto gregoriano e do folclore europeu, principalmente ibérico, que

’ROMERQO, Silvio. Folclore brasileiro: cantos populares do Brasil. Colegdo Documentos Brasileiros - 75. Rio
de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1954.



adaptadas a lingua tupi eram utilizadas pelos jesuitas para fins catequéticos. O autor
modernista menciona também os diversos elementos culturais arabes e semitas, amalgamados
a cultura ibérica, assim como elementos “da musica autoctone existente que desde muito cedo
fora enxertada de elementos do canto gregoriano, adaptado a lingua tupi pelos jesuitas, que
oportunamente lhe atribuiram um papel catequético” (ANDRADE, 1963, p. 17).

A presenca dos jesuitas no Nordeste deixou marcas culturais que podem ser

observadas em muitas manifestacdes musicais do Brasil, conforme declara:

Nos Martelos, nos Cocos, nos Desafios, o ritmo discursivo € empregado.
Donde nos veio isso? Do portugués ndo veio. Frequenta a mdsica
afrobrasileira dos Lundus, porém com raridade. Nos amerindios é constante.
Porém sobre isso nasce uma pergunta. Aparecem, quando sendo quando, no
canto popular brasileiro, frases oratorias, livres de compasso, e que até pelo
desenho melddico se assemelham a férmulas do cantochdo. N&o seréd
possivel a gente imaginar uma sobrevivéncia do gregoriano em
manifestagGes assim? A parte dos padres foi enorme na formagédo da vida
brasileira (ANDRADE, 1963, p. 31).

Também Ramalho, em suas pesquisas sobre a cantoria nordestina, afirma que Portugal
transplantou para o Nordeste brasileiro tradi¢Ges de civilizacdes outras, que se constituiram da
tradicdo greco-latina acrescida da contribuicdo de arabes ou semitas, que concentra elementos
de culturas extra-européias para a formacao da tradicdo poética do sertanejo.

Muitos estudos sobre as expressoes literarias em seus diferentes contextos historicos
ou sociais, também, tém desestimulado as tentativas de se estabelecerem fronteiras precisas
entre poesia e canto, musica e literatura, voz e palavra. As contendas para se resolverem
questBes insollUveis como estas apenas encontram um repouso provisério, quando estudos
conseguem perceber o carater hibrido dessas manifestagdes artisticas, como a canc¢do, que
retne elementos textuais, orais, cénicos, tais como o rap, um canto falado, e o axé e as
cancdes carnavalescas, que sdo musicas feitas para a expressao do corpo,

Se a pretensa distin¢do ja é complicada para muitos objetos poéticos de feicdo menos
complexa, imagine-se tentar estabelecer fronteiras precisas para a poesia oral e escrita do
Nordeste brasileiro, que desafia qualquer categorizacdo. Santos afirma que a poesia popular
do Nordeste constitui-se num “conjunto poético recitado, cantado, improvisado ou escrito,
que ilustra a complexidade das relagdes possiveis entre voz e escritura” (SANTOS, 1995, p.
35). Esse conjunto de expressdes poeticas se apresenta em formas distintas na cantoria, no
romanceiro brasileiro, no folheto de cordel e em outras narrativas tradicionais, sendo de dificil

categorizacao.



Essas manifestacOes, que tém na voz a matéria poética, sempre causam problemas para
seguir uma classificacéo, pelo seu carater moével, multifacetado e complexo. Na maioria das
vezes em gue tentamos entendé-las, utilizamos 0s recursos ja ajustados para a compreensao
do texto escrito e, dessa forma, incorremos no equivoco de tentar encaixa-las nos moldes que
servem para a analise da expressao escrita.

Por diversas vezes, essa formas sdo apropriadas e reutilizadas pela literatura escrita e
erudita. Jodo Guimardes Rosa, Ariano Suassuna e Jodo Ubaldo Ribeiro foram autores que
agregaram em suas obras as tradicdes orais, a visdo maravilhosa da realidade, propria das
culturas indigenas e africanas, associando-0s aos elementos da cultura letrada. Todos esses
autores que tematizam a cultura popular em sua obra buscaram a valorizagcdo do acervo oral
das camadas populares e enxergaram a recorréncia a oralidade como “uma linha de for¢a da
literatura brasileira”, afirmando um papel renovador dessas tradi¢cdes orais e da literatura
escrita (BERND, 1995, p. 81).

Essa recorréncia a oralidade popular é um dos tracos mais fortes também dos textos
poético-musicais de Elomar, principalmente nas pecas do Cancioneiro, em que 0 compositor
busca a reutilizacdo dos temas e elementos da poesia popular e da erudita, a partir do
entrosamento ja preexistente entre as formas orais da poesia popular do Nordeste brasileiro e
a producdo literéria da tradicdo medieval ibérica.



3 ALETRA: O LIRISMO MEDIEVAL NO CANCIONEIRO SERTANEZ

3.1 O poeta e o cantador: Elomar leitor de literatura

Nos capitulos anteriores, afirmamos que a retomada da tradicdo literaria trovadoresca
na obra de Elomar provém, especificamente, da releitura, como resultado do conhecimento
livresco, reorganizado pelo compositor em contato com as experiéncias proporcionadas a
partir da sua aproximagdo com o cotidiano sertanejo. Neste sentido, concebemos que a criagéo
do compositor é resultado de leitura da tradicdo literaria, atenta e criativa, através de um
trabalho artesanal e inventivo do material poético. Dessa releitura, o que o leitor-ouvinte de
Elomar pode perceber é um estranhamento, por sua obra trazer a cena da contemporaneidade
0 manancial do mundo medieval, de forma que, se a leitura for desatenta, pode parecer que o
procedimento do poeta ndo passa de anacronismo e saudosismo de uma tradicgéo.

No entanto, o0 recorte a que ora nos aventuramos, considera que Elomar relé a tradicdo
literaria medieval reelaborando-a conscientemente, adaptando-a a seu contexto histérico-
cultural, de acordo com um projeto estético que se caracteriza, principalmente, pela recusa
dos valores da contemporaneidade, optando por marcas textuais e discursivas que atualizam e
revigoram a vertente poético-musical da literatura trovadoresca.

Nesse horizonte, reiteramos a idéia de que analisamos essa releitura a partir da
compreensédo do ato de leitura em seu sentido amplo, como desvendamento do mundo, e ndo
apenas em seu sentido de processo cognitivo e de decodificacdo do texto escrito. Sendo assim,
nos colocamos também no papel de leitora desse manancial poético-musical, que se apresenta
na obra de Elomar e, por meio dessa leitura, procuramos abrir frestas no labirinto da criacéo
artistica, e, ainda, das leituras anteriores ja empreendidas sobre sua obra. Em primeiro plano,
procuramos considerar que Elomar é um leitor de literatura, revelando-se portador de “uma
leitura, simultaneamente desrespeitadora, pois corta o0 texto, e enamorada, pois volta a ele e
dele se alimenta” (BARTHES, 1984, p. 27).

A partir desta concepcdo, a leitura do texto de literatura demarca a primeira vertente
da obra de Elomar. Esta leitura do canone literario medieval trovadoresco proporciona uma
filtragem da poesia e da musicalidade dessa matriz poética e musical na obra do autor,

principalmente se considerarmos que a literatura medieval tinha como principio poético o



canto, a danca e a apresentagcdo publica e que a consciéncia da conservacdo da memoria
escrita dessa producdo se deu tardiamente através dos cancioneiros?.

Do céanone literario medieval escrito Elomar leu os classicos, como Gil Vicente,
dramaturgo portugués; Dom Dinis, o rei trovador e; os romances de cavalaria, que segundo o
proprio Elomar, foi leitura que perdurou dos 15 anos aos 25, entre outros. Esses elementos
servem para confirmar que todo criador do texto escrito é antes de tudo um leitor
(GUERREIRO, 2007). Essas leituras representam a bussola que nos norteara na inteleccao do
percurso criativo do cantador Elomar.

N&o somos os primeiros a afirmar que Elomar é um leitor da tradicdo literéria, pois
afinal esta pode ser a marca de diversos criadores, como bem nos lembra Eliot, em Tradic&o e
talento individual: “Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significagdo completa sozinho”
(ELIOT, 1989, p. 39). Guerreiro, por exemplo, afirma que Elomar é um leitor de um canone
especial da nossa tradicdo literaria, embora o cantador ndo corrobore a conjectura da
pesquisadora e ndo confirme que suas leituras estejam em didlogo direto com sua obra. A
pesquisadora analisou as reelaboracdes e o relacionamento intertextual realizado por Elomar
de poemas dos romanticos Castro Alves e Alvares de Azevedo, dentre os quais, um intertexto
com o poema “Ode ao Dous de Julho”, no qual Elomar faz uma reveréncia ao poeta
condoreiro. Neste, Elomar encena os Ultimos instantes do poeta romantico em seu leito de
morte, de onde recebe a visita da morte, “ministra da vida ao entardecer”, trazendo ainda no
poema os ideais romanticos de profecia e de loucura dos poetas (GUERREIRO, 2007, p. 240).

As marcas da estética do Romantismo ainda aparecem no livro de poemas “Lira dos
dezessete e outras quadras”, ainda ndao publicado, no qual Elomar realiza um didlogo
intertextual com o livro Lira dos vinte anos (1853), de Alvares de Azevedo, retomando o0s
principais temas romanticos da nostalgia da infancia, da devocao as musas e da fugacidade do
tempo.

Tal como na estética do Romantismo, nos poemas “Tempora Labatur” e “De belas
formas que de longe vém”, Elomar adota um dialogo com as formas poéticas populares € com
a composicdo de versos livres, trazendo a memodria da infancia perdida em imagens
nostalgicas da mocidade, que se evapora e das musas idealizadas, denominadas por Guerreiro
de “musas fugidias”, pois nos poemas de Elomar “ha uma estratégia de fuga e de sublimagao

do amor, do desejo” (Idem, p. 244).

Cf. nota 27.



Em entrevista concedida a Guerreiro?®, o poeta deixou evidente o aproveitamento
expressivo que fez das leituras de literatura em sua obra. Do Romantismo europeu, Elomar
apontou sua admiracdo pelos franceses Henry Murger, Verlaine, Rimbaud e Lautreamént, e
dos poetas nacionais, chamou a atencdo a fascinacdo pelo poeta Castro Alves, Alvares de
Azevedo, Casimiro de Abreu, Olavo Bilac e Raimundo Correia. Nessa entrevista, Elomar
posiciona-se ndo apenas como leitor, mas também como um leitor critico dessas obras, que Ié
e interfere. Ao se referir ao rol das escolas literarias que fazem parte de suas leituras
prediletas, o compositor afirma que a linha francesa e a portuguesa foram as mais
representativas em suas leituras, sendo nestas que mais se delongou.

Em comentério sobre a tradugdo que Castro Alves fez dos poemas “A Balada do
Desesperado”, de Henry Murger, e “As trés irmas do poeta”, do poeta inglés E. Berthoud,

Elomar elogia a traducdo do poeta brasileiro:

Eu li no original de Henry Muger e conheco a versdo de Castro Alves.
Desculpem-me os franceses, mas a de Castro Alves é mais bonita. Quando li
pela primeira vés “As trés irmas do poeta”, versdo de Castro Alves, do poeta
inglés E. Berthoud, achei aquilo tdo bonito! [...] Eu li o poema de Berthoud,
mas Castro Alves deu asas, deu fulgor, deu brilho, deu clangor a tuba do
poeta inglés [...] O que sobra de Berthoud é a idéia, a forma, que € belissima.
Murger é um simples romantico, um grande romantico, mas ndo € um
condoreiro (MELLO, 20086, p. 297).

Como se V&, para Elomar, a poesia deve ser elegante, ter bela forma e ser eloquente, ao
contrario da poesia contemporanea, que segundo o compositor ¢ “feia e imposta pelo poder”,
salvo raras excecOes de grandes poetas contemporaneos. Além de leitor critico de obras
classicas, Elomar fala de suas preferéncias pelos géneros literarios. Para o poeta, as “cores
liricas” presentes em suas obras sdo apenas conseqiiéncia, pois revela grande atracdo pelo
género dramatico, pelo tragico e pelo épico. Dentre os épicos, Elomar cita O paraiso perdido,
de Milton, Os Lusiadas, de Luis de Camdes, A divina comédia, de Dante, a lliada, de Homero
e o0 Bhagavad Gita, o livro sagrado do Induismo. Finalmente, a Biblia, onde encontra os
grandes épicos Exodo e o primeiro grande épico Apocalipse, segundo o compositor.

A preferéncia do compositor por essas leituras, fazendo com elas o seu proprio
canone, revela que, além de leitor atento, é também critico e divulgador desse acervo de

leitura. O aproveitamento que faz dele em suas cangdes demonstra a valorizagcdo a estes

A entrevista concedida em agosto de 2006, na fazenda Santa Cruz, Lagoa Real, BA, consta do livro Tramas do
sagrado: a poética do sertdo de Elomar, resultado da tese de doutorado de Simone Guerreiro, pela Universidade
Federal da Bahia - UFBA, 2007.



poetas e a preocupacao que tem em divulgar essas obras ao seu publico que, embora pequeno,
sabe bem aproveita-las.

Elomar ndo se apropria apenas da poética trovadoresca, mas processa em seus textos
uma leitura da tradicdo romantica européia e brasileira, do realismo-naturalismo brasileiro, Do
qual aproveita as imagens da seca no sertdo, conforme orienta Guerreiro sobre essa
interferéncia entre leitura e criacdo na obra do autor: “Elomar ¢ leitor critico e pensador
arguto da literatura, com a qual interage em processos de invencdo e reelaboracdo; ademais, €
criador compulsivo, simultaneamente licido e louco” (GUERREIRO, 2007, p. 262).

Tendo, também, o realismo-naturalismo como uma matriz de influéncia literéaria,
Elomar captou as imagens e as representacGes que o aproximam do regionalismo literario de
Os sertdes, de Euclides da Cunha. Esses ecos do imaginario poético e literario euclidiano
foram, inclusive, abordados por Novaes em um trabalho dissertativo, no qual analisou de que
forma Elomar tenta compatibilizar a tradicdo com a ruptura através de uma escritura que capta
as representagdes ¢ as imagens da migragdo sertaneja, atualizando o imagindrio d’Os
sertdes®.

Guerreiro afirma que no rol das leituras do poeta estdo presentes 0 Romeu e Julieta, de
William Shakespeare, e o poema “Boa-Noite”, de Castro Alves, que tematizam a separacgéo e
a despedida entre os amantes, tematica abordada em diversas canc¢des de Elomar. Como leitor
de literatura, Elomar busca o dialogo com essas obras, atualizando componentes tematicos e
estilisticos para o cotidiano do sertdo. Em comentarios anteriores, afirmamos que as leituras e
a admiracdo por Castro Alves influenciaram a obra de Elomar e que este produziu diversas
cancdes e poemas em homenagem ao poeta condoreiro. Esses poemas e cangfes aludem ao
imaginario e a formula temético-estilistica do Romantismo, elementos que, aliados ao tema da
vassalagem amorosa do lirismo provencal e galego-portugués, conferem a obra do autor os
tons para a idealizacdo da mulher, sempre inacessivel e fugidia.

Através da andlise dos intertextos e reelaboraces das cantigas liricas trovadorescas
nas cangdes “Campo branco”, “Deseranca”, “Cantada”, “Cantiga de amigo”, “O rapto de
Joana de Tarugo”, “Cavaleiro da Torre”, “Incelenca pro amor retirante”, “Cancdo da
Catingueira”, “O violeiro e o cantador”, do Auto da Catingueira e “A Donzela Tiadora”,

pretendemos demonstrar o dialogo dessas cangdes com o codigo de comportamento amoroso

SONOVAES, Claudio Cledson. “Da migra¢io ao nomadismo: Os SertGes de Vila real, Deus e o diabo na terra do
sol e na Quadrada das aguas perdidas”. Dissertagdo de Mestrado. Salvador: Universidade Federal da Bahia,
1998. Nesta, o autor realiza uma leitura das referidas obras numa perspectiva comparativa com Os sertdes.



da lirica medieval, no entanto, tendo o dia-a-dia e a linguagem sertaneja como lugar de
enunciagéo.

Além da formacdo literaria, consideramos também que a iniciacdo de Elomar no
mundo poeético-musical aconteceu através dos recursos da oralidade e da musicalidade da
cantoria nordestina. A partir de uma iniciagdo musical que aconteceu, principalmente, pela
audicdo, em sua temporada quando crianca na fazenda do S&o Joaquim, ele conviveu com
diversas fontes da cultura oral do sertdo, portadores das informacdes no mundo afastado do
campo: os tropeiros mercadores, ambulantes do Nordeste, que levavam as mercadorias e as
noticias do mundo; a cantoria dos violeiros fazia o papel de cronistas da regido; o radio trazia
as novidades musicais de Luiz Gonzaga, da Hora do Brasil. Também através do radio, o
compositor conheceu a peca sinfénica O Guarani, de Carlos Gomes, conforme entrevista
concedida a Jurema Paes, para o A Tarde Cultural, em 27 de abril de 1996.

Por meio da oralidade, também vieram o universo narrativo épico e maravilhoso das
historias, 0s causos, 0s contos e as crénicas, que o cordel se encarregou de divulgar, como as
historias de Carlos Magno e os doze pares da Franca, e 0 romanceiro ibérico, revivido através
da poesia oral e do imaginario do sertdo. Os primeiros acordes de viola, violdo e sanfona
vieram dos cantadores Zé Krau, Zé Guelé, Zé Tocadd e Zé Serradd, sempre citados nas
entrevistas cedidas por Elomar a Simone Guerreiro, significando que a sua educa¢do musical
se processou em um mundo rico e dindmico da oralidade.

Nesta segunda vertente, Elomar filtra a oralidade e a musicalidade das poéticas orais
do Nordeste e dai capta também o imaginario sertanejo®, aspectos que sdo manifestos em
representacfes mitopoéticas e existenciais, de onde emanam o ethos e a memdria coletiva do
Nordeste. Neste sentido, podemos vislumbrar as formacGes de leitura do poeta-cantador
imerso na oralidade, de onde fluem as cantorias, os folhetos de cordéis, os contos, as
ladainhas, os dizeres, as oragdes e 0s cocos, reclaborados nas cangdes “A Donzela Tiadora”,
“Cantiga do Boi Encantado”, “O Violeiro”, do Auto da Catingueira.

Na cangao “Cantada”, podemos perceber esse resultado das leituras da tradigédo
literaria trovadoresca, observando que o poeta retoma uma modalidade tematica das cantigas

de amigo, compondo uma alba. A composicdo possui 0s elementos tipicos da tradi¢do das
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1A idéia de “sertio” a qual nos remetemos se baseia na concep¢do ampla, criativa e existencial do proprio
Elomar. O compositor revela que sua concepcdo de sertdo vai além do sentido de sertéo fisico e geografico que o
define como regido seca agreste. Para Elomar, deve-se compreender também o sentido poético, tragico e
existencial do sertdo, que ndo se limita ao aspecto regional, pois seu sentido € universal. Além dessa concepcédo
que nos informa o compositor, entendemos o sertdo enquanto representacdo. Neste sentido, o sertdo é uma
categoria imagética e discursiva, utilizada em obras do cinema, da literatura, da musica, do teatro e das artes
plasticas, da qual nos fala Durval Muniz de Albuquerque Janior (1999).



cancOes femininas, em que o ambiente rural se faz presente, mas é composta num tom mais
aristocratico tanto na tematica, quanto na forma, assemelhando-se as cantigas de amor??,
distanciando-se dos elementos pastoris das cantigas de amigo. Nesta cantiga, 0 tom
aristocratico emprestado tanto pelo estilo, quanto pela utilizacdo de um padrdo linglistico
culto confere a cangdo um clima de intimismo e privacidade entre os amantes, caracteristicas
que aludem também a tradicéo literaria do Romantismo.

Se fizermos uma incursdo na tradicdo literaria, encontraremos a tematica da separacao
dos amantes ao romper da aurora na grande tragédia de Shakespeare, Romeu e Julieta, que
narra acerca do amor proibido entre os filhos de duas familias rivais: os Capuletos e os
Montecchio. A passagem em que a cotovia canta ocorre no final da primeira noite de casados
entre os jovens, decorrida no quarto de Julieta. Neste excerto da tragédia, o canto da cotovia
anuncia simultaneamente a madrugada e o fim da noite de amor dos apaixonados: Romeu tem de
despedir-se de Julieta, e regressar a Mantua, antes que algum dos Capuletos se aperceba da sua
presenca na residéncia. Este afastamento entristece, como é ébvio, a jovem, que associa o piar da
ave a separacido (MANCELOS, 2008).%% Vejamos a cena da separacio através dessa adaptacio de

um excerto da obra:

“[...] JULIETA - Ja vai partir? O dia ainda demora. Néo foi a cotovia, mas o
rouxinol que assustou seu ouvido temeroso. Todas as noites ele canta
pousado na romazeira: acredite, meu amor, foi o rouxinol.

ROMEU - Foi a cotovia. E ela a mensageira da manh4, n&o o rouxinol. Olhe,
meu amor, aquelas listras invejosas que cortam as nuvens do nascente: as
tochas da noite se apagaram; o dia alegre ja espanta a bruma do alto das
colinas. Preciso ir e viver, ou ficar e morrer.

JULIETA - Aquela claridade n3o é a luz do dia, tenho certeza! E algum
meteoro que o sol exala, para ser seu guia e iluminar seu caminho para
Mantua. Fique um pouco mais! Nao € preciso partir tdo cedo [...]”
(SLEAKESPEARE, 1997).

Mancelos ressalta que se trata de uma das mais célebres e melancdlicas cenas de
despedida da literatura universal, marcada pela tensdo entre os amantes, que desejam
permanecer nos bragos um do outro, mas sabem que € preciso partir. A cena “¢ permeada pela
multiplicidade de significados contraditérios da aurora: tempo de inicio e de perda; de
frescura e do fim da virgindade de Julieta; de consumagdo do amor e do adeus”, que trazem

para a cena a dramaticidade e a forca poética do Romantismo (MANCELOS, 2008, p. 6).

32A cantiga de amor diferencia-se da de amigo, principalmente, por um carater aristocratico mais marcado de
tom e de forma. (TAVANI, 2002, p. 157).

33MANCELOS, Jodo de. “Notas para o Canto das Aves em Eugénio de Andrade e em Trés Poetas Classicos
Ingleses”. Mathesis: Revista da Universidade Catdlica Portuguesa (Viseu), n. 17 (2008): 205-221.



Também na tradicdo das albas provencais, Maleval destaca que a tematica nuclear
girava em torno da tristeza dos amantes pelo nascer do dia, porque teriam que separar-se. Em
francés, contam-se trés composicGes remanescentes dessa tradicdo, mas na lirica galego-
portuguesa ha apenas um texto que se aproxima deste género, a cantiga “Levad’ amigo, que
dormides as manhas frias”, do trovador Nuno Fernandes Torneol (MALEVAL, 2003, p. 142).
Eis a cantiga:

Levad’, amigo, que dormides as manhas frias;
todalas aves do mundo d’amor dizian:
leda m’and’eu.

Levad’, amigo, que dormide’-las frias manhaas;
todalas aves do mundo d’amor cantavan:
leda m’and’eu.

Toda-las aves do mundo d’amor dizian;
Do meu amor e do voss’en ment’avian:
Leda m’and’eu.

Toda-las aves do mundo d’amor cantavan;
Do meu amor e do voss’i enementavan:
Leda m’and’eu.

Do meu amor e do voss’en ment’avian;
V/6s Ihi tolhestes os ramos en que siian:
Leda m’and’eu.

Do meu amor ¢ do voss’i enementavan;
V/os Ihi tolhestes os ramos en que pousavan:
Leda m’and’eu.

Vs |hi tolhestes os ramos en que siian
E lhis secastes as fontes en que bevian:
Leda m’and’eu.

V6s |hi tolhestes os ramos en que pousavan
E lhis secastes as fontes u se banhavan:
Leda m’and’eu. (BREA, 1996, p. 688).

Diversas analises ja foram feitas desta cantiga buscando-se as semelhancas com as
albas provencais. No entanto, Brea (1998) e Maleval (2003) afirmam que a cantiga de Torneol
tem poucas semelhancas com a alba provencal, pois nela a tematica ndo gira em torno da
despedida dos amantes ao romper da alvorada. Para as pesquisadoras, a amiga ndo maldiz a
aurora que anuncia a separacdo dos amantes, apesar de o verso inicial da cantiga fazer mencao
ao momento do dia em que se dava a despedida dos namorados “Levad’amigo, que dormides

as manhas frias”, pois no restante da cantiga desaparece a referéncia a separacdo dos



namorados. Em lugar disso, segundo Brea, a amiga entoa um lamento ao tempo passado,
revivendo nos versos das cantigas os felizes compartilhados (BREA & GRADIN, 1998, p.
223).

Para Maleval, a cancdo apresenta um desencanto em relacdo ao seu inacessivel amigo,
“ao0 mesmo tempo em que ¢ evocado um passado pleno de amor” nos versos paralelisticos
“Toda-las aves do mundo d’amor dizian /Do meu amor e do voss’en ment’avian”/ Toda-las

aves do mundo d’amor cantavan/ Do meu amor e do voss’i enementavan/ Leda m’and’ eu”
(MALEVAL, 2003, p. 141). A cena tipica da alba, segundo Brea & Gradin, era encenada pelo
vigia (o gaita), normalmente um amigo ou servente do namorado, despertando os amantes e
advertindo-lhes que chegou a hora da separagdo, porque “com a chegada do dia, podem ser
descubertos polo marido da dona (o gilos) ou por algum maledicente (os lauzengiers), que 0s
iriam denunciar” (BREA & GRADIN, 1998, p. 222).

Na cantiga de Elomar, o poeta encena 0 momento da despedida dos amantes ao
romper da aurora. O amanhecer informa ao namorado que € hora de despedir-se de sua dama,

pois € eminente o risco de descoberta do amor proibido:

Entdo desperto e abro a janela,
ansias, amores e alucinacdes
desperta, amada que a luz da vela
t4 se apagando chamando vocé
esta chamando apenas para vé-la
morrer por teu viver

Amada acende o coragdo amante

gue o som suave de uma aurora distante
estremeceu aqui no peito meu, ai

Os galos cantam pra fazer que a aurora
rompa com a noite mande a lua embora.

o0s galos cantam, amada, e um mais instante
0 peito arfante cessa e eu vou- me embora.

Vem, namorada, que a madrugada

ficou mais roxa que dos olhos teus,

as palpebras cansadas

Amada atende a um coragéo em festa,
gue em minha alcova entra nesse instante.
pela janela tudo o que me resta,

uma lua nova e outra minguante.

Ai namorada nesta madrugada

ndo haverd prantos nem lamentacoes.
0s teus encantos vao virar meus cantos
voar pros céus e ser constelagtes

Oh Namorada nesta madrugada,



Incendiaram-se os olhos meus.

nado sei porque vocé um quase nada

do universo perdido nos céus

apaga estrelas, luas e alvoradas

e enche de luz radiosa os olhos meus

Mulher formosa nesta madrugada

somos apenas mistérios de Deus. (Das Barracas do Rio Gavido,1973).

O Glossario Terminologico da Lirica Trovadoresca, composto por Spina, define a
alba* como “uma composicio poética do género lirico, cujo tema se reduz ao dialogo entre os
amantes ou esposos, que havendo desfrutado uma noite deliciosa, maldizem o romper da
manha que sobrevém inesperadamente” (SPINA, 2002, p. 358). Tal género lirico, segundo o
pesquisador, talvez tenha surgido no Norte da Franca e na Provenca, mas foi no Sul que ela se
aperfeicoou, sendo que no folclore provincial do Norte as albas continuam em sua forma
primitiva e popular de canto de despertar. Nesta, o0 canto dos p&ssaros anunciavam a aurora a
dois amantes.

Na cancdo elomariana, 0 poeta dramatiza, através de um mondlogo tipico da alba
medieval, esse momento da separacdo dos namorados: o amante maldiz a chegada da aurora
que os separa, distintamente do género trovadoresco da cantiga de amigo, em que a voz
feminina acordava o amante. O argumento da cantiga repete o formulério das cantigas de
amor, em que o0 encontro amoroso € contrariado e interrompido pelo raiar do dia. Na cancéo, o
namorado ao despertar e abrir a janela percebe, ainda perturbado e confuso pelo despertar
abrupto, que de fato o amanhecer os convida a separacdo. Chama a amada para que esta
desperte, pois a luz da vela e o canto dos galos anunciam a alvorada: “desperta, amada que a
luz da vela/ ta se apagando chamando vocé/ esta chamando apenas para vé-la/ morrer por teu
viver”.

O poeta vale-se de imagens hiperbolicas para a qualificacdo da mulher. Para construir
essa ambientacdo, requisita uma simbologia relacionada a tradicdo poética da lirica
trovadoresca medieval: o eu-lirico reitera praticamente em todos 0s versos a denominacao de
“amada, “namorada” e, finalmente, “mulher formosa” para caracterizar a sua dama. O efeito
de redundancia culmina nos versos finais, quando a beleza da dama é capaz de apagar
“estrelas, luas e alvoradas” e encher de luz o coragdao do amante.

Na lirica trovadoresca galego-portuguesa, “o elogio da dama” significava um

importante campo semantico das cantigas de amor, coexistindo com outros como “o amor do

30 termo tem formas parecidas na etimologia neolatina: provencal alba; francés aube; portugués, italiano e
espanhol albada e alvorada. Porém o termo francés aubade corresponde a “canto de despertar”, mas ndo designa
a mesma espécie lirica, pois a aube era a cang¢do da despedida dos amantes quando anuncia a manhd (SPINA,
1991, p. 357).



poeta”, “a reserva da dama” e a “pena por um amor ndo correspondido”. Esse elogio, na
maioria das vezes, nunca se alargava a uma descricdo corpdrea; ao contrario, a imagem
feminina era idealizada e circunscrevia-se a “uma abstrata e indeterminada qualificagdo
estética (fremosa senhor) ou a uma igualmente imprecisa e totalizante valoracdo positiva do
aspecto fisico ([senhor] de bom/fremoso parecer/semelhar) (TAVANNI, 2002, p. 163. Grifos
do autor).

No poema-can¢do de Elomar, o realismo criado para dramatizar a cena de despedida
dos amantes abranda a idealizacdo feminina, sugerindo uma mulher mais corpdrea, mais
concreta, cujos olhos sdo “luzes”, mas que se apresentam “roxos” como a madrugada. As
“palpebras cansadas” denunciam que a dama entregou-se a uma noite de amor. Tais aspectos
trazem a cancdo um erotismo valorizado pelo poeta como forma de atenuar a idealizacédo
feminina. A analogia entre as cores do céu na madrugada e os olhos da namorada acentua esse
erotismo.

Na cancéo, a namorada é solicitada a despertar. O contraste entre a noite — hora dos
amantes viverem o amor plenamente — e 0 dia — momento que simboliza a separacdo dos
amantes — € construido pela analogia entre a luz da vela e a luz do dia, que se tornam
incompativeis no momento. A vela, personificada, chama a amada para que esta a veja
apagar-se, no caso, “morrer”’. Entende-se que o findar da luz da vela é um alerta para que a
incauta namorada ndo se arrisque no amor proibido. O paradoxo entre as palavras “morrer” e
“viver” dado ao texto grande forg¢a simbolica: para que a moga “viva” ¢ preciso que a luz da
vela “morra”.

Predomina na cantiga de Elomar a simbologia tipica das albas provencais: a referéncia
ao momento do dia (o alvorecer) e a presenca dos animais anunciando separacdo dos
namorados: “os galos cantam pra fazer que a aurora/ rompa com a noite mande a lua embora”.
As aves apresentavam-se em muitos textos medievais e em outras tradi¢Ges literarias, a incitar
a libido através do canto. Os elementos naturais como as aves, 0s rios, 0s ramos verdes € 0S
cervos eram recorrentes nas cantigas de amigo e expressavam “uma forma magica de contato
entre 0s jovens namorados e as forcas vitais, conferindo a essas cantigas de amigo um
colorido e frescor”, elementos que eram ausentes nas cantigas de amor (VIEIRA, 1992, p.
48).

Um segundo elemento na can¢é@o vem reforcar essa idéia de que o dia surge através do
anuncio da madrugada que se levanta: a luz da vela. Esse elemento provoca um realismo

acentuado por um erotismo mais explicito e revelado, expondo a fonte de alegria do amante,



que embora tenha que se separar, ndo esconde o prazer erético proporcionado pela noite de
amor: “Vem, namorada, que a madrugada / ficou mais roxa que dos olhos teus, as palpebras
cansadas”. A imagem também remete as inquieta¢des provocadas por uma noite mal dormida
e pela brevidade da noite, como esta se apresenta para 0s amantes, elementos sugestivos nas
albas provengais.

A interjeigdo “ai” ¢ alusiva a coita de amor. Repetida duas vezes, e com intengdes
semanticas diversas na cancao, essa interjeicdo denuncia o dialogo explicito com a lirica
trovadoresca galego-portuguesa. No verso em que fora utilizada pela primeira vez, a
interjei¢ao “ai” ¢ indice da dor do eu enunciador no momento da separa¢do amorosa, dor que
“ressoa” em seu “peito arfante”. Porém, o amado aceita a sua condi¢do de “coitado”, ou seja,
daquele que sofre de amor e, resignado, alegra-se por viver esse amor, anunciando que nao
lamentara a separacéo entre eles quando o dia chegar.

No segundo momento de utilizacdo da interjei¢do “ai”’, o amante demonstra paciéncia
e resignacdo, e, ao contrario de uma simples dor de amor, o eu-lirico anuncia que o
sofrimento sera mote para a criagdo poética: “Ai namorada nesta madruga/ ndo havera prantos
nem lamentagdes/ os teus encantos vao virar meus cantos/ voar pros céus e ser constelacoes”.
Neste caso, o “ai” revela um suspiro apaixonado, mas de alguém que almeja destino certo
para essa dor. Este aspecto denuncia que “o amor cortés ¢ a religido dos trovadores. Um
verdadeiro culto a mulher, que prevé a observancia de todo um comportamento ritual”
(SPINA, 1991, p. 359). Portanto, aceitar a dor é fazer dela um canto e a melhor saida para o
poeta apaixonado.

Nos ultimos versos da cancdo, fica patente que o amor é considerado sagrado, ja que
os dois amantes sao considerados “mistérios de Deus”. Os versos finais servem de arremate
para a idéia de que o amor € via para a comunhdo entre o plano profano e o sagrado e apenas
nesta comunh&o a existéncia ganha sentido e esplendor: “Mulher formosa nesta madrugada /
somos apenas mistérios de Deus”. Essa comunhao com o sagrado expressa nos ultimos versos
da cancdo aproxima o texto poético-musical de Elomar do sentido da poesia mistica, a qual
“refaz as zonas sagradas que o sistema profana” (BOSI, 1977, p. 146), demonstrando que o
seu enraizamento poético em nada se assemelha ao reacionario que se prende ao passado sem
contribuicédo para o tempo presente.

Algumas expressdes poéticas contemporaneas prendem-se a expressdes das misérias e
fomes humanas e compdem cangdes e poemas sujos do sangue e da dor opressiva do dia-a-

dia, mas se esquecem de sua divida com o passado, a infancia, com o sagrado, ou melhor,



com as zonas profanadas pelo mecanicismo utilitdrio de nossa sociedade contemporanea.
Poetar dessa forma é util, mas ndo toca no fundo de nossas emoc0es e ndo resgata a totalidade
de nosso ser, ndo nos tocando fundo. Segundo Alfredo Bosi, “o que move os sentimentos e
aquece o gesto ritual é, sempre, um valor: a comunh&o com a natureza, com 0s homens, com
Deus, a unidade vivente de pessoas e mundo, o estar com a totalidade” (BOSI, 1977, p. 149).
Reiteramos também que a leitura do canone literario se converte em criagdo na obra de
Elomar. A partir de um movimento criativo de releitura feito pelo compositor, as obras
retomadas sdo atualizadas através de cancdo. Pensamos que essa leitura, além de valorativa,
leva também a divulgacdo desse canone, pois de acordo com Perrone-Moisés (1998) o que
torna uma obra conhecida ndo séo as leituras andnimas de leitores comuns, mas a leitura
daqueles que a prolongardo em suas novas criacdes, em suas obras, ou seja, a leitura dos

escritores, dos homens de arte.

3.2. Vem amiga visitar...: lirismo medieval no sertéo

Neste subitem analisaremos as cangdes em que Elomar dialoga com o rigido cddigo de
comportamento do amor cortés e com as cantigas de amor e amigo trovadorescas, embora o
poeta prefira compor formas poéticas mais livres e mantenha as especificidades do contexto
historico-cultural do sertdo brasileiro, inovando a tradicdo poética medieval.

Para continuarmos esse percurso analitico, escolhemos cinco cangdes que chamam
atencdo pela forte carga de lirismo que despertam no leitor-ouvinte. A primeira delas é
“Deseranga”, uma bela cantiga de amor do &lbum duplo Na quadrada das aguas perdidas
(1978). Em seguida analisamos “Cantiga de amigo”, do disco Das barrancas do Rio Gavido
(1973). Nesta, apesar de trazer elementos do cotidiano sertanejo, a recriagdo das cantigas de
amigo é visivel. Em seguida, fazemos breve incursdo analitica em “Incelenga pro amor
retirante”, “Joana Flor das Alagoa” e “Cangdo da catingueira” — também do disco Das
barrancas do Rio Gavido —, para percebermos como 0 poeta reescreve a tradicdo lirica
medieval no contexto cultural sertanejo. E, finalmente, apresentamos “Campo branco”,
também do disco Na quadrada das aguas perdidas, uma cancdo de amor muito requisitada

pelo publico nas apresentacGes de Elomar. Com forte carga emotiva e poética, a cangdo



poderia fazer de Elomar “o grande poeta de um unico poema” e pode ser lida como “sintese
da poética da seca” (GUERREIRO, 2007, p. 86)%.

O disco Na quadrada das aguas perdidas pode ser considerado uma obra decisiva do
processo criativo de Elomar. O poeta o retoma diversas vezes quando deseja explicar seu
projeto estético ou para compor novas criacdes e realizar intratextualidades em sua obra®.
Dessa forma, tal obra tem importancia fundamental para se entender o projeto estético do
autor, pois é nesta que Elomar traca os diversos rumos de sua poética, incluindo a criagcdo de
uma geografia encantada e a retomada do universo medieval como forma de opor-se ao
projeto de opressdo e coisificacdo do homem, imposto pelo modelo capitalista
contemporaneo. Dentre esses aspectos que marcam o projeto estético do autor, a retomada da
tematica do amor cortés medieval comparece como um nucleo tematico basico da vertente
lirica desse compositor. Essa tematica, no entanto, é posta em didlogo com a
contemporaneidade e com o locus de enunciagdo do poeta, como percebemos em algumas das
cancdes analisadas.

Em Deseranca, Elomar reconstroi os principais elementos de uma cantiga de amor

trovadoresca galego-portuguesa, recuperando diversos elementos dessa tradi¢do poética:

Ja ndo sei mais o que é fazer contas
até ja perdi as contas

dos cantos dos rios das contas

gue meu peito amor, cantou
perdido de amor por ti

ja nem me lembro quantas cantigas
guantas tiranas amiga

na viola padeci

também ndo sei mais quantos foram
os luares que passaram

pelo vdo dessa janela

indagando suplicantes

frios, palidos, dementes,

onde anda a amiga aquela

vieste de longe eras tdo linda

como se hoje lembro ainda

a mansitude da manha

% As cangdes “Joana Flor das Alagoa” e “Can¢do da Catingueira” mencionadas neste item do capitulo, serdo
adotadas como ilustracdo dos componentes trovadorescos presentes no Cancioneiro elomariano, por
considerarmos que elas sdo importantes para a compreensdo do leitor do matiz medieval presente em sua poética
e também porque nelas a intertextualidade com a lirica medieval galego-portuguesa é marcante. Entretanto,
faremos breves reflexdes sobre tais cancgdes, sem compromisso com uma analise mais acurada, buscando
respeitar o limite do corpus escolhido.

%Um exemplo dessa intratextualidade é a observavel em Sertanilias: romance de cavalaria (2008). Elomar
retoma um portal de passagem tridimensional intuido dentro de uma licenciosidade poética. Segundo o poeta, 0
portal fica na lagoa das “aguas perdidas” e fora criado para possibilitar a viagem de suas personagens para o
Sertdo Profundo, um sertdo imaginario, poético (MELLO, 2006, p. 287).



foi tua vinda amiga v@

doi -me no peito ao relembrar

ja ndo tem jeito a vida é va

qui diseranca 6 minha irma

mas apesar de tudo desfeito

de tanto sonho morto que num tem mais jeito
tombando a ladeira

ja pela descida

na tarde da vida

rompo satisfeito

foste na jornada

a jornada perdida

meu amor pretérito mais que perfeito. (Das Barracas do Rio Gavido, 1973).

Nesta canc¢do, Elomar cria a ambientacdo caracteristica da coita de amor, em que 0 eu-
lirico apresenta uma manifestacdo do sofrimento amoroso pela auséncia de sua dama, e por
isso lamenta: “Ja ndo sei mais o que ¢ fazer contas/ Até ja perdi as contas/ Dos cantos dos rios
das contas/ Que meu peito amor, cantou/ Perdido de amor por ti”.

O tempo de espera da amada — idealizada e incorpérea — é contado pelas cangdes que
criou e pelos luares que passaram durante a auséncia desta. Este trecho da cancdo traz o
lirismo singelo e refinado da tradicdo poética trovadoresca, adaptado a realidade do poeta.

2 ¢c 2 ¢e

Observemos o paralelismo feito com as palavras “contos”, “contas”, “cantou”, que além do
jogo morfoldgico e fonético, demonstrando a habilidade do poeta com a lingua, revela
também um jogo poético com o sentido das palavras, para expressar o estado de pendria
amorosa do eu-lirico. O poeta repete na primeira estrofe a palavra “contas” no final dos trés
primeiros versos € “cantos” no meio do terceiro verso da mesma estrofe. O quarto verso ¢
arremato pelo verbo “cantou”, derivado do substantivo “canto”, da terceira estrofe, aludindo a
um mozdobre, que consiste na “repeticdo de vocabulos, porém em formas derivadas” (Idem,
p. 43). O paralelismo com a palavra “contas” vivifica o sentido dramatico da coita de amor
medieval e acentua os sintomas passionais: dor no peito e impaciéncia.

Essa repeticdo das palavras estabelece relagbes semanticas para reiterar o sentido de
insisténcia e a motivacdo ciclica de amor que nao se cansa de esperar, resignado. Em mais
uma cancdo de Elomar, o sofrimento amoroso é motivacdo para a criacdo artistica. O
paralelismo semantico construido a partir da palavra “conta” remonta aos recursos estilisticos
das cantigas de amor medievais galego-portuguesas e alude ao dobre, isto ¢, “a repeticdo da
mesma palavra duas vezes ou mais na mesma estrofe” (VIEIRA, 1992, p. 43). O sofrimento
ndo é omitido pelo amado, que revela ter perdido as contas das can¢Bes que tem cantado para

a amada. “Ja ndo sei mais o que € fazer contas/ Até ja perdi as contas”.



No entanto, a ambiéncia idealizada e cortés da canc¢do ¢ quebrada pela expressao “rio
das contas”, uma referéncia a geografia fisica do sertdo®’, o que denota a atualizacdo da
poética trovadoresca para a realidade do sertdo baiano.

O diélogo intertextual com a tradi¢ao trovadoresca continua: “Perdido de amor por ti/
j4 nd3o me lembro quantas cantigas /Quantas tiranas amiga /Na viola padeci”. Na tradi¢do
poética medieval trovadoresca, os poetas buscam transformar a dor de amor em cantiga,
demonstrando que a composicdo da palavra pode reunir os sentidos de “cantar” e de “dor”,
alusivas a expressao “aquele que canta a dor”. A sintomatologia amorosa da cantiga de amor
estd presente nestes versos, pois 0 amado encontra-se em estado de abandono e envolto em
sofrimento e lamentando-se, pois esta “perdido de amor”. Podemos ver, também, que o
amado, apesar do abandono da dama, sente-se resignado e “satisfeito”, alinhando-se a ética do
amor cortés galego-portugués, em que o amado nao se revolta: “Mas apesar de tudo desfeito/
de tanto sonho morto que num tem mais jeito/ tombando a ladeira /ja pela descida/Na tarde da
vida/ rompo satisfeito”. Ao contrario, o0 namorado demonstra que o sofrimento faz parte do
codigo de amor e que a melhor forma de reacdo a indiferenca da dama é realcar-lhe as
qualidades: “Foste na jornada /A jornada perdida /Meu amor pretérito mais que perfeito”.

Amar dentro dos parametros do amor cortés pressupunha seguir um ritual, um sistema
de normas e atitudes a serem observadas pelo amador acerca de como conduzir o sentimento
amoroso. Essas regras impunham muitas vezes sentimentos contraditorios, pois esse
sofrimento amoroso enobrecia aquele que amava e a0 mesmo tempo 0 empurrava em direcdo
ao desejo de morte. Além disso, o amador deveria comportar-se com mesura diante da dama e
de seus sentimentos, comportar-se com moderacdo e temperanca, com capacidade de espera e
resignacao, sob pena de ser descoberto pelo esposo da dama (BARROS, 2008).

Nessa perspectiva, o amador da cantiga elomariana mesmo “na tarde da vida” espera
resignado por um amor gue nao voltara. A imagem € dramatica e encena que o tempo passou
e a amada ndo retornara mais. A metafora da “tarde da vida” refor¢a essa dramaticidade,
sendo a tarde o segundo tempo do dia. Na cantiga, significa que o amado ja ndo possui a
juventude e, por isso, tem menos chances de ter seu amor, o que reforca o pathos
caracteristico do amor sublimado cortés medieval.

Nos ultimos versos, 0 poeta compde um jogo linglistico intrigante utilizando-se da
palavra “pretérito”. Primeiro utiliza a palavra para indicar que o amor passou, ficou apenas na

memdria do eu-lirico, pois foi um “amor pretérito”. No entanto, também joga ainda com o

37Rio de Contas: referéncia a cidade histérica e também ao Rio das Contas, ambos localizados no sudoeste da
Bahia.



tempo verbal utilizado, afirmando que o amor foi um “pretérito mais que perfeito”, no sentido
de “passado mais distante, anterior a um passado ja enunciado”, que no verso d4 a entender
que apesar de passado esse amor foi mais que perfeito, 0 mais antigo de todos. Porém o
sentido € ambiguo, pois afirma que além de “passado longinquo” esse amor foi o mais
perfeito de todos, ou seja, belo e inesquecivel.

Na cancéo, reitera-se esse sentimento de ambiguidade. Embora o amor que sente seja
“pretérito”, como fica explicito nos ultimos versos da cancao, ndo significa que o passado
tenha perdido o valor para o eu-lirico, ou que este perdeu as esperancas, pois 0 considera
“mais que perfeito”. Mais uma vez, o poeta joga com as palavras. Neste caso, o jogo
estilistico € construido nos versos “foi tua vinda amiga va” e “ja ndo tem jeito a vida é va”,
para aludir que ambas — a amiga e a vida — sdo traigoeiras, ilusorias e efémeras, mas que
permanecem na esperanca do amador, jA& que sem a esperanga 0 amor romantico ndo se
realiza®®, Alias, todo o conjunto da sintomatologia do amor sutil era composto por
sentimentos ambiguos e paradoxais: a0 mesmo tempo em que 0 amor representava um
sistema de contencdo e educacdo dos sentidos, era também um extravasamento dos sentidos,
que poderia levar o homem a loucura. Desse paradoxo resulta uma carga dramatica para a
relagdo com o sentimento amoroso: desejo de amor e de morte (MEZAN, 2008).

Esse jogo linguistico denota a habilidade do musico-poeta em trovar & moda galego-
portuguesa, compondo pecas liricas em que podem conviver ao mesmo tempo o0s elementos
que ressaltam o aspecto sublime do amor e aqueles que denotam a desgraca de viver um amor
infiel, como na cantiga “Faviela”, que bem poderia ser lida como uma cantiga de amigo, pelo
realismo das imagens e pela sua composicdo narrativa. E possivel perceber nestes versos da
cancgdo, como o autor expressa essa ambigulidade, revelada pela descri¢do da amada, que tanto
pode ser “linda”, “bela” e “priciosa” como também uma ingrata, ruim e infiel, culpada pela

dor do amado, pois o0 abandonou apesar de ter jurado casar-se com 0 mo¢o apaixonado:

Tao linda, tdo bela, priciosa donzela
malvada malunga, culpada foi ela
jurd que era mia pru tinta e papel
foi imbora a ruia, ingrata e infiel [..] (Fragmento da Opera “Faviela™).
Tanto em “Deseranca” como em “Faviela”, o termo “cantigas” ¢ atualizado pelo

vocabulo “tirana”. Na tradigdo poética portuguesa, a tirana representava uma danga, um

bailado de rapazes e raparigas, bem animado e cheio de movimento, com o intuito de revelar a

Eduardo Mezam explica que é porque existe esperanca que o amor é possivel: esperanca em vencer obstaculos
ou no final, se os amantes se mostrarem inseparaveis, a esperanga de vencer a morte (MEZAN, 2008).



ingratiddo e o sofrimento de amor. Esta modalidade poético-musical foi cultivada também no
Brasil, onde a tirana espalhou-se mais pelo norte do Brasil e dela ha registros na Bahia e no
Alto Séo Francisco (CASCUDO, 2000, p. 753).

Guerreiro (2007) destaca a modalidade poética da tirana, que foi explicada por Elomar
como uma cangédo popular que trata da tirania do amor e da vida, atuando nas composic¢des do
autor como um componente tragico e dramatico do lirismo e do amor. Em “Deseranga”, o
poeta também recupera o sentido de que o sofrimento e a dor do amor podem atuar como
mote para a criacdo poeética. O eu enunciado na letra reitera esse sentimento de cantar como
uma forma catértica de expurgar a desilusdo ou sofrimento amoroso, como nos versos “que
meu peito amor, cantou / perdido de amor por ti”’ € nos versos “ja nem me lembro quantas
cantigas/ quantas tiranas amiga / na viola padeci”.

A utilizagdo do termo “tiranas” em diversas cangdes de Elomar (“Tirana da pastora”,
“Tirana”, “Faviela”) demonstra 0 conhecimento do autor das modalidades e géneros poéticos
tanto da tradicdo antiga medieval ibérica, quanto da atualizacdo desta no Nordeste brasileiro.
Denota também uma pesquisa linglistica atenta aos elementos culturais diversos,
“consolidando um ato estético integrado eticamente ao cotidiano popular da vivéncia
sertaneja” (NOVAES, 2001, p. 58).

Deseranca é uma cancdo-lamento, em que o neologismo do titulo ja enuncia o tragico
destino de quem ama e ndo é correspondido: 6rfdo da atencdo e do carinho da amada o eu-
lirico sente-se um deserdado desse amor. Este aspecto demonstra que 0 poeta transita entre
diversas tendéncias estéticas sem exclusdo de nenhuma delas, compondo um texto que €
“ponte para diversas travessias: do cancioneiro sacro medieval ao canto profano das festas
coletivas e do cotidiano individual; do refinamento barroco as chulas, parcelas” (Idem, p. 58).
Isto demonstra que Elomar ndo adere apenas ao literario candnico, mas traz 0s componentes
das tradi¢des poéticas e linguisticas populares para dialogar no texto.

Porém, a ordem do mundo feudal e as relacBes vassalicas que regem esse mundo sdo
abordadas por Elomar, para criar um mundo imaginario e ficcional, com o intuito de compor
uma visdo idealizada do amor, da mulher, da vida e do mundo sertanejo presentes em suas
cancgdes. A esses elementos sdo adicionados uma forte carga de lirismo e a recuperagéo de

um modelo de sensibilidade amorosa propria do amor romantico®.

%0 termo “romantico” que ora utilizamos no se confunde com o movimento artistico do Romantismo, que se
desenvolveu entre 1760 e 1860. Referimo-nos a categoria psicologica, a um “modo de sensibilidade”, que
mesmo apds a explosdo do movimento no contexto cultural europeu no século XIX permaneceu como uma fonte
de expressao artistica (MEZAN, 2008).



Para continuarmos essa leitura, que nos permite aprofundar a percepc¢ao desse didlogo
entre Elomar e a poesia lirica galego-portuguesa, destacamos a cangao intitulada “Cantiga de

Amigo™:

L4 na Casa dos Carneiros
Onde os violeiros

Vao cantar louvando vocé
Em cantiga de amigo
Cantando comigo
Somente porque vVocé é
Minha amiga, mulher

Lua nova do céu

Que ja ndo me quer

Dezessete ¢ minha conta

Vem amiga e conta

Uma coisa linda pra mim

Conta os fios dos teus cabelos

Sonhos e anelos

Conta-me se o amor ndo tem fim

Madre a amiga é ruim

Me mentiu jurando amor que ndo tem fim

L4 na Casa dos Carneiros

Sete candeeiros

lluminam a sala de amor

Sete violas em clamores

Sete cantadores

Sao sete tiranas de amor

Para a amiga em flor

Que partiu e até hoje néo voltou

Dezessete € minha conta

Vem amiga e conta

Uma coisa linda pra mim

Pois na casa dos Carneiros

Violas e violeiros

S6 vivem clamando assim

Madre a amiga é ruim

Me mentiu jurando

Amor gue ndo tem fim. (Das Barrancas do Ri Gavido, 1973).

Partindo do titulo da cancdo, podemos perceber que o poeta antecipa o dialogo
intertextual em que esta apoiada sua “cantiga de amigo”, demonstrando o didlogo com a lirica
galego-portuguesa. A escolha lexical dessa cantiga nos remete ao campo semantico das
cantigas de amigo, utilizando-se das expressoes tipicas usadas pelos trovadores medievais:
amiga, mulher, cantiga de amigo, madre, anelos. O tema da cangéo repete o formulario das

cantigas de amigo galego-portuguesas, nas quais a retérica principal gira em torno do amor



ndo correspondido, em que o eu-lirico desenvolve argumento caracteristico, ou seja, 0 da
queixa por um amor correspondido ou pela auséncia do amado, seja porque este se afastou
para servir na guerra ou a deixou esperando para um encontro amoroso.

Uma das principais caracteristicas que distinguem a “cantiga de amigo” de uma
“cantiga de amor” ¢ 0 fato de, na primeira, ser a donzela ou namorada quem fala, dirigindo-se
a seres da natureza, @ mae ou as amigas. Em oposicdo as cantigas de amor, a narrativa esta
posta na boca de um eu-lirico feminino. O aspecto ficcional das cantigas era evidente, visto
que estas eram compostas por homens, 0s mesmos poetas que compuseram as cantigas de
amor (VIEIRA, 1992, p. 43). No entanto, na “cantiga de amigo” composta por Elomar,
podemos observar que o eu-lirico € masculino e se dirige a sua amiga, de quem se queixa do
abandono. Vejamos os versos em que esta queixa ¢ explicitada: “minha amiga, mulher,/ lua
nova do céu que ja ndo me quer” ou “madre a amiga ¢ ruim,/ me mentiu jurando amor que
nao tem fim”.

Na cangdo, a queixa parte de um homem apaixonado — um poeta, violeiro-cantador —
que lamenta, em forma de um canto apaixonado, o desinteresse da amada. O lugar de onde o
eu-lirico enuncia esse canto é a Casa dos Carneiros. O poeta em companhia de amigos
cantadores e violeiros realizam uma serenata para a ingrata amiga. A alusdo ao ambiente rural
e a paisagem bucolica e rustica, em que se tem contato com a erva verde, as arvores em flor,
pinheiros e avelaneiras, ¢ também caracteristica das cantigas de amigo“.

Nas composicdes medievais, a referéncia aos lugares de encontro dos hamorados era
constante. Os poetas enfatizavam a ida das damas as romarias em Santiago de Compostela ou
a Igreja de Vigo, por exemplo. Nas cantigas de amigo medievais, o realismo da cena destoava
do ambiente aristocratico das cantigas de amor, que eram ambientadas na corte. Na cantiga de
Elomar, a utilizacdo da localidade Casa dos Carneiros** traz a referéncia concreta de um
ambiente rural e pastoril. Esta ambientacdo rural confere a composicao particularidades que
vao além do realismo caracteristico das cantigas de amigo. Ao referir-se poeticamente ao
cotidiano sertanejo, 0 poeta confere lirismo a um cotidiano que, na maioria das vezes, é

retratado como arido e hostil.

40Esse ambiente rural, alias, € um dos fatores que distinguem as cantigas de amigo das carjas mocarabes, que
muitos pesquisadores julgaram ser as ancestrais das composicBes de amigo ibéricas. As carjas eram
composicdes de carater popular em lingua romance arabizada e apesar de serem canticos amorosos em voz de
mulher, tal como as cantigas de amigo ibéricas, apresentavam situagcBes mais variadas e sua ambientacdo era
especificamente urbana (MALEVAL, 20002, p. 17).

41A Casa dos Carneiros ¢ um dos lugares de “exilio” do compositor, também teatro e arquivo pessoal. Localiza-
se na regido da Gameleira, Serra da Tromba, no distrito de Igud, Vitoria da Conquista.



Nesta cancdo, o poeta busca quebrar a ficcionalidade da cena e inserir-se como
participante do jogo da criacdo, no qual homem, artista e sua aldeia se confundem. Essa aldeia
é o0 sertdo. Sabemos, o sertdo é o lugar de enunciacdo do poeta, de onde emana o discurso do
homem sertanejo com o qual Elomar se identifica. Ferreira explica que para entender aquilo
que Elomar fala é preciso situar, entre outras nogdes, a desta patria chamada sertdo, a nacéo
onde Elomar busca os simbolos e referéncias para a criagdo poética. O sertdo é para Elomar
“universo, ideario ¢ linguagem” (FERREIRA, 2001, p. 163).

N&o apenas este aspecto da referéncia ao universo sertanejo traz para a cangdo
elementos que renovam a tradicdo poética, mas a atualizacdo de elementos estilisticos na
cancdo confere plasticidade a reserva formal e tematica da tradicdo. Para um leitor comum, o
fato de o poeta trocar o eu-lirico da cantiga poderia representar um erro formal e tematico por
parte do autor. Vieira (1992) explica, ainda, que este aspecto ja existia na poesia a época dos
trovadores, e, se bem analisado, poderia ser considerado como um diadlogo muito préximo
existente entre esses dois tipos de cantiga, e representar as relagdes intrinsecas — a
intertextualidade — entre as cantigas de amigo e de amor.

Segundo Vieira, esse dialogo era bastante explicito em algumas cantigas, como na
cantiga de Joam Airas, por exemplo, na qual o poeta desenvolve o mesmo tema nos dois
géneros. Nesta cantiga de amigo, a amiga informa:

S060 guardada como outra molher
non foi, amigo nen a de seer
ca vos ous’a falar, nem veer.

Na cantiga de amor, no entanto, o poeta repete que:

Non vi mulher, des que naci

tan muyto guardada com’¢
a mha senhor/ per bda fé. (VIEIRA, 1992, p. 45).

Nesse sentido, pode-se entender que em ambas as cantigas a “amiga” e a “senhor” sdo
a mesma pessoa, pois € muito comum encontrarmos cantigas de amigo que repetem o
formulério da cantiga de amor e em algumas cantigas o didlogo ocorre internamente,
alternando-se a voz do homem e da mulher nos versos. Neste caso, “a voz da mulher é apenas
um eco da voz masculina” (VIEIRA, 1992, p. 44). Neste caso de didlogo entre os géneros,
para efeitos de classificagdo da cantiga, segundo Vieira, a Arte de trovar propde que sejam

classificadas segundo aquele que fala em primeiro lugar na cantiga. Em algumas cantigas, a



substituicdo do vocdbulo “amigo” por “mia senhor” seria suficiente para transforma-las em

cantigas de amor:

Com base nesses elementos comuns entre a cantiga de amor e a de amigo,
alguns estudiosos preferem ndo estabelecer uma distingdo entre os dois
géneros maior do que proposta pela “Arte de Trovar”, ou seja, que uma ¢
posta na boca do homem e a outra na da mulher (Idem, p. 45).

Podemos perceber ainda a releitura dessa tradi¢cdo poética no cancioneiro elomariano,
que demonstra também a escolha dos elementos linglisticos com que fard a composicéo
poética, acrescentando os elementos da cultura regional nordestina. 1sso acontece quando o
termo “amiga” ¢ usualmente utilizado na cultura brasileira com a acepg¢ao bastante proxima a
sua utilizacdo semantica medieval, significando a pessoa com quem se tem um
relacionamento de amor. Assim, Seixas nos orienta para que prestemos a atencdo a acepgdo
dada ao termo “amigo” no Brasil interior, que se aproxima da feicdo popular das cantigas de
amigo trovadorescas, pelo carater simples e quase espontaneo do género. A sutileza semantica
dos termos ‘“amiga” e “amigo” prevalece no uso cotidiano no interior do Brasil, com a

acepcao parecida desde a sua utilizacdo na tradigdo poética medieval:

Quanto a designacdo ndo esquegam que no interior da Bahia e outras partes
do Brasil ainda se chama de amigo ao amante. Diz-se também que a pessoa
estd amigada, quando vive uma aventura amorosa sem estar casada, 0 que
testemunha a pitoresca ressonancia medieval ibérica em éreas rurais do
Brasil contemporaneo (SEIXAS, 2000, p. 93. Grifo do autor).

Depreendemos assim que a técnica do fingimento e da despersonalizacdo das cantigas
de amigo, ou a sua natureza de texto ficcional, (o fingimento do poeta-autor que cria a
personagem feminina da amante enamorada) tornou as cantigas de amor ibéricas distintas das
provencais.

Na cancdo de Elomar, nos chama a atencdo também o artificio lingiistico que o poeta
realiza com a palavra “conta”, que € requisitada para compor um jogo semantico, que pode
significar tanto contar quantitativamente, quanto contar, narrar uma histéria. Observemos 0s
versos: “Dezessete ¢ minha conta/ Vem amiga e conta/ uma coisa linda pra mim/ conta os fios
dos teus cabelos/ sonhos e anelos / conta-me que o amor nao tem fim”. Nestes versos, o uso
dos vocabulos “conta” remete ao recurso estilistico da “dobre” medieval ¢ propde sentidos
ambiguos, principalmente, na expressao “conta os fios dos teus cabelos”, que sugere contar

algo que geralmente ndo se pode quantificar, mas que pode aludir também ao sentido de



contar um segredo, a trama das historias da amada, de onde podem surgir os mais reconditos
segredos que a moga possa lhe revelar.
O poeta também requisita componentes do imaginario mistico e religioso, a partir do

2% <¢

emprego do nimero “sete” nas expressdes “sete candeeiros”, “sete violas” “sete tiranas”,
reforcando com isso a suplica de amor, pois sabemos que 0 nimero sete tem uma simbologia
que retne diversos componentes do imaginario, da mistica, da filosofia e da religido
ocidentais. No mundo medieval, esse nimero recebeu diversas analogias com os elementos de
sentido mistico para 0 homem daquela época: sete esferas, sete estrelas que controlam o ciclo
das estagdes, 0s sete ventos, as sete estacdes, as sete idades do homem, as sete partes do corpo
humano, as sete funcbes da cabeca, as sete vogais, as sete partes da alma e as sete partes da
terra. Para a maioria das culturas, o nimero sete simboliza a totalidade do espaco e a
totalidade do tempo, representa também o sentido de uma mudanca depois de um ciclo
concluido e de uma renovacéo positiva e simbolo universal da totalidade, mas uma totalidade
em movimento de um dinamismo total “2,

Dessa forma, a cancdo reune os componentes que participam do sentido da poesia
mistica, de que nos fala Bosi, buscando resgatar os simbolos e o imaginario. Este aspecto ndo
denota que o poeta apenas o faca por uma tendéncia religiosa e mistica, mas se apodera de
uma fala mitopoética revigoradora dos tempos magicos, que a razao deplorou e revive “a
grandeza herdica e sagrada dos tempos originarios, unindo lenda e poema, mythos e epos”
(BOSI, 1977, p. 149. Grifos do autor).

O numero “sete”, utilizado na cancao, parece significar que o poeta busca os simbolos
que podem dar perenidade e totalidade ao caos do mundo, “o estar com a totalidade”, segundo
Bosi, reviver a comunh&o com a natureza, com Deus, com 0s outros homens e ndo apenas no
sentido religioso, mas o significado mistico, maravilhoso, cabalistico, filosofico dos signos
que recupera.

Além desse jogo linguistico e estilistico com termos provindos do manancial poético
do medievo, salientamos, também, a atitude intencional do poeta em utilizar um vocabulario
rebuscado, que tende para o padrdo culto portugués e denotando o dialogo explicito com a

tradigdo literaria erudita: “conta os fios dos teus cabelos/ sonhos e anelos/ conta-me que o

42Sete seria 0 nmero perfeito, pois retine os nimeros quatro e trés (4 simboliza a terra com seus quatro pontos e
3 0 céu) significando a totalidade do mundo em movimento; é o nimero-chave do Apocalipse (7 igrejas, 7
estrelas, 7 espiritos de Deus, 7 selos, 7 trombetas, 7 trovdes, 7 cabegas, 7 calamidades, 7 tagas, 7 reis); o sétimo
dia foi objeto de numerosas interpretacdes simbdlicas no sentido mistico: é o dia em que Deus descansa apds a a
criacdo. Significa restauracdo das forgcas divinas na contemplacdo da obra executada (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1998).



amor ndo tem fim”. Em outras cangdes, porém, Elomar utiliza a variante regional nordestina.
Este aspecto foi mencionado por Bonazza como “um aspecto que promove a obra de Elomar
um livre transito entre o erudito e o popular, o oral e o0 escrito, sem que haja a polarizacdo de
um ou outro aspecto” (BONAZZA, 2006, p. 38).

Tal fator nos permite pensar que nas cantigas sertanejas de Elomar, a peculiaridade
esteja também na linguagem, no modo pelo qual este material retirado da tradicdo ibérica foi
relido, recriado e expresso, atraves das selecdes conscientes e escolhas do poeta, seja no
campo vocabular, seja no sintatico. Carvalhal adverte que as escolhas textuais que aparentam
ser um “paralelismo formal e tematico” por parte de alguns poetas, quando estes se apropriam
de outros textos, como se fosse mera copia, podem “representar um exercicio de reescrita”.
Através de retomadas, alguns autores condicionam um paralelismo temaético e linglistico
traicoeiro, pois o didlogo entre os textos nunca é pacifico, visto que toda repeticdo estd
carregada de intencionalidade. Toda apropriacdo, segundo a autora, € uma préatica dissolvente
e um procedimento de criacdo literaria (CARVALHAL, 1992, p. 54).

Com base nestes aspectos relacionados a imitacdo, a invencdo, a apropriacdo e a
reescrita de textos, podemos observar que Elomar propde uma correspondéncia entre 0s dois
tipos de cantiga, que, como fora observado por pesquisadores, apresentam um didlogo
estilistico bastante representativo. Darcila Sim&es (2000), tomando como base 0s géneros
musicais que povoam a musica nordestina, afirma que Elomar se aproximaria mais da
cantoria, um tipo de género herdado da cultura ibérica medieval, cujo representante mais
expressivo no nordeste seria 0 repente, um tipo de poesia de carater popular, ligado a
memorizagdo e ao improviso, e por isso muito proximo da poesia de tradicdo oral. A
pesquisadora afirma que, em relagdo a poética do Nordeste, Elomar pertenceria ao “ramo
repentista”, pois 0 compositor lembra os cantores dos chamados desafios, correspondentes as
“tensos™*3 provencais. Para a pesquisadora, o cantador “pé de viola” do Nordeste seria a
encarnacdo dos trovadores da Idade Média européia, com antecedentes mais distantes na
poética grega e latina (SIMOES, 2000).

Zumthor (2001) observa que podemos perceber nos textos poético-musicais da Idade
Média e da poesia nordestina uma tendéncia para a atualizacdo da voz. O pesquisador afirma
que a oralidade desses textos se perpetua pela memdria e aflora em textos escritos,
demonstrando que valores artisticos e culturais sdo herdados e ressignificados tanto pela

cultura erudita, quanto pela popular. No caso do Brasil, os valores artisticos baseados na

43Tenc&o: debate entre dois contendores sobre tese de casuista amorosa (SPINA, 1991, p. 78).



estética européia medieval foram revisitados no Nordeste, que mantém formas musicais
populares transmitidas pela tradi¢do oral, como os cantos religiosos, as dangas, 0s aboios, 0s
ritmos tradicionais de cantigas e do repente.

Reiteramos apenas que essa apropriacdo pode ser uma escolha consciente. Nesta
perspectiva enxergamos a obra do poeta Elomar dialogando com a tradicdo galego-
portuguesa, a partir da recriagdo dos géneros das cantigas trovadorescas, pelo exercicio
consciente de intertextualidade com esta tradicdo ou com a memoria poética que se manteve
na tradicdo oral no Nordeste. Elomar, conscientemente, as reconduz para a sua criacao
artistica.

Tal procedimento poético pode ser observado também na cangdo “Incelenca pro amor
retirante”, tal como as duas cangdes anteriormente analisadas neste subitem. Nesta ha uma
atualizacdo das cantigas de amor trovadorescas, com diversas referéncias ao imaginario e ao
cotidiano sertanejo, em que o poeta expressa com forte carga poética a dura realidade da seca.
O poeta assume a condicdo de homem enraizado em sua terra e € a partir dela que enunciara
seu discurso e defesa do cotidiano do sertéo.

Em consonancia com as cancdes ja analisadas, nesta cancdo a coita de amor e a
vassalagem amorosa atuam como temaética principal. No entanto, o poeta reencena esses
componentes da lirica trovadoresca na cena contemporanea, destoando da simples queixa de
amor em que se inspiravam os trovadores medievais.

Na cancdo, a amada é uma moga retirante, que tendo perdido as esperancas pela falta
da chuva abandona o seu lugar para ndo mais voltar. O namorado reclama sua auséncia,
compondo um canto triste e melancolico, do qual compartilham os seres naturais, solidarios
ao lamento do poeta pelas juras da moca de nunca abandona-lo.

Os ultimos versos dessa estrofe nos fazem perceber que o principal motivo da queixa
ndo é apenas a auséncia da amada, mas o pesar do amado em ndo mais poder compartilhar
com ela a alegria da renovagdo dos campos com a vinda da chuva. Os animais compartilham
com o eu-lirico a tristeza e a saudade da amada e talvez essa seja a cena mais triste. O lirismo
dramatico das cantigas trovadorescas é recuperado nessa cancdo, visto que o namorado sente-
se dividido entre a alegria da chuva, que trouxe fartura, e a insatisfacdo porque a amada ndo
estéd presente para compartilhar o momento. O aspecto da realidade social também participara
da condicéo da moca que partiu forcadamente:

VVem amiga visitar
A terra, o lugar



Que vocé abandonou
Inda ougo murmurar
Nunca vou te deixar
Por Deus nosso Senhor
Pena cumpanhéra agora
Que vocé foi embora

A vida fulord

Ouco em toda noite escura
Como eu a sua procura
Um grilo a cantar

L& no fundo do terreiro
Um grilo violeiro
Inhambado a procurar
Mas ja pela madrugada
Ouco o canto da amada
Do grilo cantador

Geme os rebanhos na aurora
Mugindo cadé a senhora
Que nunca mais voltou [...](Das barrancas do Rio Gavido, 1973).

A donzela dessa cantiga, certamente, ndo é a dama idealizada e inatingivel que
povoava as cantigas medievais. A linhagem campestre, apesar de semelhante as origens
rusticas das mocas protagonistas das cantigas trovadorescas, traz a dendncia social da
realidade da amiga que fugiu da seca. O poeta assume a sua condi¢do de trovador, daquele
que era responsavel por cantar a vida da comunidade e como tal estava inserido
funcionalmente na vida social. Por isso canta uma “incelenca”*, género musical entoado a
cabeca dos moribundos ou dos mortos, em cerimonial de velério, que tinha a funcionalidade
social de encomendar a alma do morto, despertando-lhe o horror e provocando-lhe o
arrependimento.

As “inceléncias” sdo tradicionalmente atreladas a costumes fanebres e remete a uma
ampla colecdo de pequenos canticos, hinos e benditos executados durante veldrios, missas de
sétimo dia e festividades relacionadas ao dia de finados. Credita-se as incelencas a
propriedade de despertar nos moribundos o remorso sobre os pecados, incitando-os ao
arrependimento. Na tradicdo trovadoresca dos poetas provencais e galego-portugueses, a
incelenca equivaleria ao “pranto”, ou seja, “o lamento finebre” em versos na ocasido do

falecimento de uma pessoa ilustre ou querida (WOENSEL, 1999, p. 179).

“Variedade lingiiistica de “Exceléncia”. E um género musical brasileiro, tipico da regido Nordeste, ainda
exixtente na Paraiba, Rio Grande do Norte e Pernambuco. Semelhantemente as Exeléncias lusitanas, ainda hoje
cantadas nas regides do Douro e Minho em Portugal, as Inceléncias nordestinas seguem um padrédo geral de doze
repeticdes, embora, indistintantamente & numeracdo inicial, cada verso seja entoado uma Unica vez. Segundo a
crencga popular, o nimero doze possuia a propriedade de convidar ao vel6rio cada um dos discipulos de Jesus, de
modo que cada verso funcionaria como invocativo de um apoéstolo especifico (CASCUDO, 2000, p. 315).



Na cantiga, o eu-lrico compGe o canto triste para lamentar a partida da amiga e pedir a
Deus que perdoe as faltas desse amor ndo correpondido. Mais uma vez, o poeta compfe um
canto construido a partir da dor amorosa, assumindo o discurso e a voz de um poeta-cantador
que expressa a angustia pela espera — orientado pelo ciclo natural das chuvas e das fases da

lua — e desencantado por saber que mais um ciclo se fechou e a amada néo retornou:

[...] Ao senhd peco cleméncia
Num canto de incelenca

Pro amor que retirou.

Faz um ano in janeiro

Que aqui pousou um tropeiro
O cujo prometeu

De na derradeira lua

Trazer noticia sua

Se vive ou se morreu

Derna aquela madrugada
Tenho os olhos na istrada

E a tropa néo voltou

Ao Senhor pego clemenca
Num canto de incelenga
Do amor que retirou (Das Barrancas do Rio Gavido, 1973).

A cancdo é marcada pela presenca da oralidade, tanto por recuperar 0 género poético
musical da incelénca — cantiga marcada pelos aspectos da oralidade, cuja preservacdo estende-
se de pai para filho através da memdria — quanto por trazer variedades linguisticas arcaicas e
menos prestigiadas socialmente. A apropriacdo dos recursos da oralidade popular é um
recurso e uma marca proeminente nos textos poético-musicais de Elomar. Na maioria de suas
cancdes, percebemos o aproveitamento do poeta das variedades linguisticas desprestigiadas
socialmente, por representar as modalidades regionais rurais do portugués brasileiro, as quais
Elomar denomina de “dialeto catingueiro”. Esse dialeto catingueiro criado pelo poeta ¢
inconfundivel, pois é representado pela “grafia pseudofonética utilizada pelo autor”
(SIMOES, 2005, p. 67). Tal recurso estilistico tornou-se um dos componentes que mais
provocam estranhamento para os ouvintes/leitores estreantes de sua obra.

Na cantiga em analise, chamamos a atencédo para o fato de o poeta utilizar as variantes
regionais ‘“derna” (desde que), “inhambado” (inhambu); “pru” (para +o0), “incelenca”
(exceléncia), “istrada” (estrada) “qui” (que); transcreve as pronuncias dos metaplasmos nao
previstos segundo a ortografia atual, como nas palavras “cadé, “senhd”, “cantadd™, “matadd”,
“secd”, “am6”; traduz a monotongacdo medial “cumpanhéra”, “ligéra”; os arcaismos “fulord”

(floresceu); “lia” = lua, “lrirmd@" = irm&; as palavras oxitonas terminadas em r, que é



suprimido nas palavras comer = “comé” ou “cume”; falar = “fala” (Idem, 2005, p. 67). Nesse
dialeto catingueiro, varios indices da oralidade e arcaismos sdo recuperados e recebem uma
grafia particular que evidencia a pronuncia rural e sertaneja, muitas vezes reelaboraces do
latim e neologismos criados pelo poeta. A utilizacdo dos recursos da oralidade aproxima ainda
mais o texto de Elomar das composi¢des poetico-musicias da Idade Média, as quais tinha
como base e finalidade a apresentacdo oral do canto, da danca e da coreografia.

Zumthor se refere aos “indices de oralidade” presentes nos textos medievais. Esses
indices apontavam para a marca de “um discurso que fala da propria voz que o carrega” e
indicavam uma vocalizagdo ou uma pretensdo musical, pois manifesta a existéncia de uma
ligacdo habitual entre poesia e a voz. Essa relagdo era percebida pelo uso da palavra “cangdo”
repetidas vezes, ou de expressfes como “ouvir uma can¢do”, “aqui comeca a agradavel
cancao”, ou alusdo a qualidade da voz do recitante, “tem a voz alta, pura e clara”
(ZUMTHOR, 2003, p. 30).

Neste contexto, afirmamos que Elomar ndo se apropria da tradicdo poética medieval
de forma passiva, como se esses elementos que utiliza em seus textos poético-musicais
fossem fruto apenas de uma heranca do patrimoénio historico e cultural do colonizador.
Chamamos a atencdo que se deve compreender “os esforgos intelectuais brasileiros de
maneira bastante diversa daquela da mera imitagdo nacional da matriz européia (MAROCA,
2005). Pelo contréario, reafirmamos que essa relacdo entre Elomar e a tradicdo trovadoresca
acontece principalmente por uma reelaboracdo consciente por parte do compositor, que faz
com que os componentes da tradicdo européia sejam revistos e reencenados no contexto
cultural nordestino, a exemplo das cantigas “Joana Flor das Alagoa” e “Cancdo da
catingueira”, que resgatamos aqui como ilustracdo de como o poeta explora esses elementos
da tradicdo medieval, atualizando-a na contemporaneidade.

Na cangdo “Joana Flor das Alagoa”, a delicadeza do imaginério popular empresta a

cancdo um lirismo singelo para compor mais um céntico de vinda da chuva:

Joana Flor das Alagoa
Se alevanta e vem vé

O truvao longe ressoa
Tiranas de bem queré
Joana Flor das Alagoa
Olha como Deus é amor
Qui encheu d’agua as Alagoa
Em flor... em flor...
Joana flor das assucena
Meus olhos tem pena
V@ tanta beleza



Sem ninguém

Pra vé

Olha a noite vai cresceno
E a chuva caino

E a lagoa incheno

E os bicho cantano
Cantigas de amor

S6 vocé durmino

Oh! Joana em flor

Ai saudade 14 nos brejo
A saracura canta

H& tempos qui num vejo
Nessa terra santa

Umas coisa assim

Joana se alevanta

Flor das assucena

Meus olhos tem pena
Vé tanta beleza
Ninguém pra vé

L6vado Nosso Sinhd
Qui ouviu minha oragéo
E nessa noite chord

A chuva no meu sertdo
Joana, vem vé

Os sapinho tdo cantano
Tiranas de bem-queré. (Das Barrancas do Rio Gavido, 1973).

O poeta constréi imagens delicadas e sutis para narrar o instante em que a chuva
chegou ao sertdo e “encheu d’agua as lagoa/ em flor”. Enquanto a desavisada donzela dorme,
a chuva renova o cenario do sertdo, fazendo os bichos cantarem ‘“cantigas de amor”,
realizando a festa da natureza. A cantiga é um lamento, em gue o eu-lirico ndo se conforma
em ndo dividir a alegria da chegada da chuva. A moca é comparada a uma flor, aluséo a
delicadeza feminina e, segundo Guerreiro, talvez seja a referéncia de uma filha que o poeta
ndo teve (GUERREIRO, 2007).

A cangdo ¢ “canto de vinda da chuva”, em que a natureza e a poesia sdo requisitadas
como possibilidade de didlogo e de comunhdo dos homens com Deus: “Conversar com Deus
é dialogar com a poesia; é dizer o sagrado de forma poética; é apreender a linguagem como
morada do ser; ¢é estar vigilante e atento a epifania da natureza” (GUEREIRO, 2007, p. 61).
Nesta cantiga, Elomar consegue expressar toda a alegria que o sertanejo sente com a chegada
das chuvas, pois 0 homem do campo sabe que junto com ela vem o verde, a abundancia e a
fartura para o sertdo. Guerreiro afirma que “o poeta ¢ o inico a ter a percepgao dessa beleza,
posto que ¢ o mediador do sagrado e conversa com Deus” (Idem, p. 62). Consegue externar
esse sentimento, emocionando o ouvinte-leitor com metéaforas de pura beleza, como a que

compara a moga a flor da agucena, conhecida no sertdo como uma flor exuberante e cheirosa.



O poeta reconstréi através da gradacdo as imagens em que a chuva modifica a paisagem
sertaneja, utilizando-se belas variantes do dialeto catingueiro: “Olha a noite vais cresceno/ E a
chuva caino/ E a lagoa incheno/ E os bichos cantano/ cantigas de amor”. A chuva representa
uma festa para os olhos do poeta, que expde através de imagens sutis a renovacao da
paisagem, da alegria dos bichos e de saudade da amada.

Nos Ultimos versos da cangdo, o0 poeta apresenta o agradecimento do sertanejo, que
louva Deus por ter enviado as chuvas e ouvido suas oracOes. Esta parte da cantiga emociona
pela simplicidade e poeticidade dos versos, que conseguem recuperar 0 imaginario popular
sertanejo, pois para 0 homem do campo apenas Deus tem o poder de enviar as chuvas:
“Lovado Nosso Sinhd/ Qui ouviu minha oracdo/ E nessa noite chord/ A chuva no meu
sertdo”. Esta parte, cantada em tom solene, denota o aspecto sagrado da cena, destoando do
resto da cantiga que tem andamento mais rapido. Nesses versos, o eu-lirico € o homem do
campo, que imerso no imaginario religioso, agradece a Deus. E é também forte a presenca de
expressdes e da espiritualidade do judaismo, marca da religiosidade do poeta.

O dialogo com Deus na cancdo elomariana ndo pode ser visto apenas através do
aspecto religioso. Visto sob este angulo de analise, pode-se reduzir a dimensdo poética do
texto, associando-a Elomar, o homem religioso, esquecendo-se do poeta, que captou do
imaginario popular e o transpds para o contelldo da poesia. Devemos reconhecer no discurso
dos poetas como uma “outra voz”, que segundo Octavio Paz, faz parte de um novo
pensamento politico para a humanidade, pois busca a sobrevivéncia para a espécie humana.
Em uma “terra envenenada e desolada™ essa outra voz teria a func¢ao de ressuscitar “certas
realidades enterradas”. Essa voz € aquela que vai ao encontro das zonas sagradas do ser, em
que o didlogo com a divindade é imprescindivel, sem pretensfes de doutrinamento ou moral
religiosa, apenas com o propdsito de insinuar, inspirar e sugerir (PAZ, 1993).

A dimensdo religiosa dos versos também nos remete ao Catolicismo popular, que faz
parte da devocdo mistica do homem do sertdo. Desta forma, o poeta recupera o sentido da
religiosidade sertaneja, mas sem as costumeiras polarizagdes entre cultura popular e a erudita.

Reconhecemos gue esse poema-can¢do nao se esquiva de cumprir o paradoxo inerente
a toda linguagem. Concordamos com Evelina Hoisel quando afirma que a escritura é o espaco
onde o sujeito se esconde e se mostra. A autora afirma que € preciso reconhecer a poesia
como “palco da propria linguagem” — espaco da literariedade do texto —, mas também lugar
onde “o sujeito se dramatiza”, em que o autor COmo sujeito empirico ndo dissocia a vida e a

obra, mostrando-se como ser ideoldgico e discursivo.



A autora afirma que embora se reconheca o “carater parricida da escritura poética que
assassina o proprio pai”, configurando-se na “morte do autor”, em que cada texto se langa ao
escrutinio do leitor, é também lugar onde a natureza biografica se mostra, sugerindo que esta é
marca indissociavel de toda escritura, espaco onde “o grafico da letra enxerta-se de vida:
biografa-se” (HOISEL, 2004, p. 90 - 92).

H& no texto poético-musical elomariano um componente de tensdo que se estabelece
em contraponto com 0s esquemas de pensamentos dicotdmicos e excludentes, pois o0 poeta
consegue aliar os elementos da delicadeza do imaginario da cultura popular com o
refinamento da musica erudita, a oralidade com a expressdo escrita. Também na produgédo
literaria medieval esses aspectos ndo eram separados nem percebidos de forma estanque, pois
apesar de se desenvolver nas cortes senhoriais na Idade Média ainda ndo se estabelecia
dicotomias entre a escrita e a oralidade, o culto e o popular (ZUMTHOR, 2001).

Em “Canc¢ao da Catingueira”, o amado lamenta a auséncia da dama, uma donzela que
provavelmente é retirante. Nesta cantiga, o eu-lirico lamenta que a amada tenha que partir

antes que as chuvas tenham chegado e com ela a renovacéo para o sertdo:

Maria, minha Maria

N&o faga assim comigo néo
Olha que as chuvas de janeiro
Ainda néo cairam no chdo
Olha que as chuvas de janeiro
Ainda ndo cairam no chéo

Maria, minha Maria

N&o faca assim comigo néo
Olha que as flores do umbuzeiro
Ainda ndo cairam no chdo

Olha que as flores do umbuzeiro
Ainda ndo cairam no chéo

Maria, minha Maria

Meu anjo de pés no chdo
Quando tu fores pela estrada
Se ouvires a cangédo

Se do fundo das aguas
Ouvires a cangéo

N&o tenhas minha amada
Temeroso o coragao

Pois séo saudades

Sao0 minhas magoas

Que contigo também vao
Maria, minha Maria

N&o va-se embora ainda ndo
Esqueca o xale, esqueca a rede
Esqueca até o meu coragdo



Mas néo te esquecas oh! Maria
Desse nosso pedaco de chdo. (Das Barrancas do Rio Gavido, 1973).

Esta cancdo também celebra o amor e a chegada da chuva no sertdo. A esperanca que
esta “visitante” regresse mais uma vez a caatinga traz alivio ao sertanejo e o faz ficar na terra
natal. O umbuzeiro simboliza esse enraizamento, componente que prende o sertanejo a terra.
Esses elementos séo requisitados pelo poeta para compor uma cantiga de amor, em que a
donzela idealizada traz a imagem das circunstancias adversas em que vive: as qualidades
angelicais da moga sao ressaltadas, no entanto essa dama idealizada ¢ “um anjo de pés no
chao”. A imagem alude a pobreza da catingueira, que deverd abandonar a terra devido a falta
de chuvas.

Também em mais uma cancdo o cantar de amor é mote para espantar a nostalgia.
Como os poetas medievais, Elomar faz da poesia o espaco para cantar a saudade da amada. O
eu-lirico sugere que as chuvas torrenciais de janeiro sejam como um canto de saudade, para
que ela ndo esqueca sua terra. O enraizamento a terra constitui-se um dos temas mais
recorrentes das cancdes de Elomar, expressando a fé e a forca do sertanejo para vencer as
adversidades provocadas pela seca. A prépria concepcdo religiosa do sertanejo esta
relacionada com a sua ligacdo com a terra, por isso o0 eu-lirico da cantiga elomariana sugere
que a moga ndo deve esquecer-se da sua terra natal e para ela retornar com a chegada das
chuvas. Tanto “Cancdo da Cantingueira” quanto “Joana Flor das Alagoa”, analisada
anteriormente, relinem os elementos que conferem totalidade ao homem sertanejo: a natureza,
aféeoamor.

A cangdo-poema “Campo branco” também pode ser lida como uma recriagdo das
cantigas trovadorescas. Neste caso, 0 poeta dialoga com a cantiga de amigo, que € reescrita a
partir do imaginario sertanejo. O sujeito lirico da cancdo dialoga com um elemento natural, o
campo branco, lamentando a falta da chuva no sertdo, aspecto que aproxima a cantiga

elomariana das cantigas de amigo medievais. Vejamos como o poeta constroi esse dialogo:

Campo branco minhas penas que pena secd

todo o bem qui nois tinha era a chuva era 0 amé
num tem nada ndo nois dois vai penano assim
campo lindo ai qui tempo ruim

tu sem chuva e a tristeza em mim

peco a Deus a meu Deus grande Deus de Abrado
pra arrancar as pena do meu coragdo

Dessa terra seca in anga e aflicéo

todo bem é de Deus qui vem

guem tem bem léva Deus seu bem



guem ndo tem pede a Deus qui vem

Pelas sombra do vale do ri Gavido

0s rebanhos esperam a trovoada chové
num tem nada ndo também no meu coragao
vo ter relempo e trovao

minh'alma vai florescé

quando a amada e esperada trovoada chega
iantes da quadra as marrd vao té

sei qui inda vo vé marrd pari sem queré
amanhd no amanhecé

tardad mais sei qui vO té

meu dia inda vai nascé

e esse tempo da vinda ta perto de vim

sete casca aruéra contaram pra mim
tatarena vai roda vai bota fuld

marela de u'a veis s6

pra ela de u'a veis s6. (Na quadrada das aguas perdidas, 1979)

A habilidade e a sensibilidade poética do autor retinem diversos elementos que fazem
dessa cang¢do a “sintese da poética do sertdo” (GUERREIRO, 2007, p. 84). Este aspecto ja foi
abordado também em outras can¢des que anteriormente analisamos, pois o cotidiano sertanejo
é a tematica mais forte da obra de Elomar. Comparativamente, relacionando-a a poesia
medieval trovadoresca, nesta cancdo, Elomar instala os componentes que fazem parte do
locus especifico das cantigas liricas trovadorescas, sobretudo pela escolha lexical recorrente,
utilizando os sintagmas “penas”, a interjeicdo “ai” e o tom dialogado da cantiga. Embora o
tema principal ndo seja a coita de amor medieval, o poeta retine diversos elementos da poesia
trovadoresca para compor a cangéo.

No entanto, a cancdo destoa em parte da tematica do sofrimento amoroso proprio das
cantigas medievais. O poeta prefere uma atualizagdo da tradicdo medieval, trazendo-a para o
imaginario do sertdo. A falta de chuva sera, portanto, o componente principal dessa cantiga. O
eu-lirico ndo sofre apenas de pena de amor, sentimento caracteristico do amador das cantigas
liricas trovadorescas. O termo pena tem conotacdes ambiguas na cancdo. Ao mesmo tempo
em que alude ao sentimento pela falta de chuva, o termo alude também ao sofrimento que
sente pela auséncia da amada, os Unicos elementos considerados capazes de dar totalidade a
alma do catingueiro, 0 amor e a chuva: “Campo branco minhas penas que pena secd/ todo o
bem qui nois tinha era a chuva era 0 am6/ ndo tem nada ndo nois dois vai penano assim
/campo lindo ai qui tempo ruim/tu sem chuva e a tristeza em mim”.

Embora, na tradi¢do das cantigas galego-portuguesas, as cantigas de amigo e de amor
apresentassem algumas afinidades temaéticas, como a tematica do amor ndo correspondido ou

contrariado, esses géneros distinguiam-se pela atmosfera, pela perspectiva, pelo tom mais



aristocratico e cortés da cantiga do amor (TAVANI, 2001, P. 190). As cantigas de amigo
eram essencialmente dialogadas e possuiam um tom mais popular, folclorico e uma variedade
tematica que juntos denotavam uma ambientacdo campestre e rustica. Na maioria das cantigas
de amigo, essencialmente dialogadas, o eu-lirico feminino dialogava com os elementos
naturais como o pinheiro, o mar e as flores da avelaneira ou com a mée e as amigas. Os
elementos naturais atuavam para compor a ambientacdo do cenario campestre das cantigas.

Na can¢ao “Campo branco”, o poeta aciona os recursos retoricos e estilisticos da
tradicdo trovadoresca para compor através da estrutura da letra e da musica um “cantico de
vinda da chuva” (MAURiLIO, 1978), através da voz lirica que se eleva como um homem
catingueiro para traduzir a sua relacdo com a terra, com o0s ciclos naturais. A cancao
representa um desejo de retomada e de comunhdo do homem com a natureza e com Deus e de
celebracdo da vida através da arte. Observamos que na cantiga de Elomar, o poeta-amante fala
a um elemento natural, o campo branco, com quem o eu-lirico dialoga lamentando a auséncia
da chuva e também do amor: “Campo branco minhas pena qui penas secd/ todo bem que nois
tinha era a chuva era o amor”.

O termo “campo branco”, segundo Ernani Maurilio, era utilizado pelos indigenas para
referirem-se a caatinga. Na cancdo, ganha o estatuto de personagem, com quem O poeta-
amante dialoga e para o qual o eu-lirico ira direcionar sua queixa de amor. A imagem &, no
entanto, alusiva ao periodo de estiagem no sertdo, quando a vegetacdo ganha um tom
acinzentado e ressequido. E utilizado nesta cancdo para compor o cenario campestre proprio
de suas cancbes e também como o elemento natural.

Mesmo a interjeicdo “ai”, tdo presente nas cantigas medievais, €, aqui, recuperada
pelo poeta para compor o quadro de sofrimento amoroso. Mas esse sofrimento ndo se
restringe ao lamento amoroso pela falta da amada. Ele lamenta também o periodo de estiagem
pelo qual passa o sertdo e, em segundo plano, faz referéncia a um amor que esta distante.
Tavani esclarece que na tradi¢do lirica das cantigas trovadorescas, a variagcdo tematico-
estilistica das cantigas de amigo era maior, tanto que a interlocucdo da amiga com o

namorado estendia-se a elementos mais variados:

Enquanto o “poeta” da cantiga d’amor instaura um confronto verbal quase
exclusivo com a senhor, a mulher da cantiga de amigo entra, directa ou
indirectamente, em contacto ndo s6 com 0 amigo, mas com outras
personagens _ elementos da natureza (o mar, o rio, as arvores, a fonte , o
monte, a ermida ou também as aves, 0 veado, 0 papagaio) ou seres humanos
(a mae, as amigas confidentes [irmas]) — as vezes simples comparsas ou
figuras simbdlicas sem autonomia operativa (TAVANI, 2002, p. 190).



O poeta de “Campo branco” inspira-se na ambientacdo das composi¢Oes de amigo e
nédo nas cangdes de amor, pois naquelas os elementos da natureza atuavam para construir um
ambiente mais diverso e rico do que a cena cortés da cantiga de amor poderia proporcionar.
Elomar desloca os elementos da cantiga de amigo para 0 mundo sertanejo, propondo a
confluéncia dos temas amor e seca, sugerindo a incorporacdo de um espirito critico por parte
do leitor: 0 amado ndo sofre apenas de penas de amor, mas também de falta de chuva. Instala-
se um novo clima na cantiga, que permite uma observacdo também do quadro social em que
vivem os amantes: “campo lindo/ ai que tempo ruim/ tu sem chuva/ e a tristeza em mim”, ou
“dessa terra seca de ansia e de aflicdo”. Nesta cantiga, o poeta apesar de adotar o clima
passional especifico das cantigas de amor, constr6i um lirismo, que destoa do tipico
platonismo e da idealiza¢do feminina presentes no amor cortés. Podemos afirmar que o poeta
reescreve a tradicdo “no seu tempo atual”, buscando os recursos da tradicdo ¢ dando-lhe
novos contornos de significacdo (CARVALHAL, 1992, p. 38)

Na cantiga elomariana ndo aparece a retdrica tipica entre a amiga e amado ausente,
personagens principais das cantigas de amigo medievais. No lugar do objeto de desejo
ausente, o eu-lirico sofre pela falta da chuva, atuando como elemento responsavel pela alegria
ou pelo sofrimento do sertanejo. O amante retine ao clima passional de auséncia de amor que
também esté distante o sentimento de falta da chuva, pois somente a vinda da chuva pode dar-
lhe a perenidade no amor, como alude o verso “campo lindo ai qui tempo ruim / tu sem chuva
e a tristeza em mim”. Neste verso, o poeta reafirma que apenas o “eterno retorno” das chuvas
pode trazer alegria para o cora¢ao amante, pois “no mundo poético, o tempo é esférico e a lei
que rege ¢ a do eterno retorno” (PEREYR, 2000, p. 14). Permanece o desejo de integragao
com a natureza: “recordar a natureza ¢, etimologicamente, repd-la ao coragdo do homem,
socializando-a no mesmo passo em que o homem se naturaliza” (BOSI, 1977, p. 154).

Podemos observar que o eu-lirico ressalta uma correspondéncia entre a alegria do
sertanejo ¢ a vinda das primeiras chuvas no sertdo: “Num tem nada ndo também no meu
coracdo/Vo ter relampo e trovdo/ Minh’alma vai florescer/Quando a amada a esperada
trovoada chegd”, ressaltando o desejo de reintegragdo com o mundo natural e com o sagrado
invocando Deus, “instancia do sagrado e fonte de inspiragdo” (GUERREIRO, 2007, p. 87). O
sagrado é indispensavel para a solucdo dos males que desventuram a caatinga e o coracdo do
sertanejo.

Em palavras de louvor a Deus, 0 eu-lirico enuncia: “Todo bem ¢ de Deus que vem”.

Este aspecto da crenca expressa pelo eu-lirico recupera o sentido da religiosidade que se



coaduna com a atmosfera mistica do mundo medieval e do catolicismo popular brasileiro.
Esse aspecto da religiosidade ndo tem correspondéncia apenas com Elomar, o homem
religioso, mas também com o poeta, que busca na poesia a forma de contato com a linguagem
primeira, com a nomeacao do mundo e das coisas através da poesia e do sagrado. Indica que
“a poesia recompde cada vez mais arduamente 0 universo magico que novos tempos
renegam” (BOSI, 1977, p. 150).

Ressaltamos, também, que o trabalho de elaboracdo linguistica e de escolha lexical
realizado nas canc¢des analisadas confere ao texto poético-musical de Elomar uma densidade
poética somente comparada aos poetas mais expressivos de nossa literatura. As imagens
liricas e trdgicas que dialogam com a poética do trovadorismo medieval vém aliadas ao
conhecimento do poeta da condicdo do homem sertanejo, perseverante nas adversidades
climaticas e no determinismo da natureza: “tardd mais sei qui vO ter /meu dia ainda vai
nascer”. O eu-lirico espera com persisténcia e com conhecimento empirico dos ciclos
naturais, para os quais o poeta confere “estatuto de poder que supera o humano, porque
através deles ouve a voz do sagrado que lhe conta sobre a possibilidade da chegada da chuva”
(GUERREIRO, p. 88).

Observamos que o traco que melhor individualiza a obra elomariana é a sua
aproximacdo ao modo de vida do sertanejo. Elomar cria um contraponto atraves de uma voz
enunciativa que se rebela, apesar de esperar o determinismo dos ciclos vitais. Essa voz
insatisfeita discute a acdo do contexto social sobre a vida do sertanejo: “dessa vida sofrida de
anga e aflicdo”. E traduz a voz resignada do sertanejo: “Todo bem ¢ de Deus qui vem”.

Entendemos, entdo, que ha um “coro de vozes”, no sentido bakhtiniano, e dentre elas,
a voz insatisfeita do eu-lirico, que da espacos para percebermos no texto de Elomar uma voz
gue lamenta, e ndo apenas de amor, pela recusa ou auséncia do(a) amado(a). Além do amor, 0
poeta aproveita para discutir os grandes temas universais como a vida, a morte, o sofrimento e
a esperanca. Pensamos que 0 compositor se apropria da ideologia de uma cultura erudita, do
legado de uma cultura prépria, no caso a lirica portuguesa, mas nao se esquece de sua divida
com o popular, movido pela necessidade de retratar com maior densidade o drama da
existéncia. Em Lingua e estilo de Elomar, Simdes afirma que:

Documentando que a literatura popular do nordeste ajusta, de maneira
intensa e atuante, o legado de uma tradi¢do oral ou escrita ao canone de uma
cultura prépria, ao esquema de uma ideologia que acorda, discorda ou
reabilita, segundo Ferreira (1993,53); e enquadrando paginas da obra
elomariana na rubrica literatura popular, ver-se-a a fala pastoril em
contraponto com uma outra fala rebelada, que discute a acdo do contexto
sobre o vaqueiro, sobre o criador, sobre o plantador (preferimos plantador a



agricultor), considerando as nuancas socioecondmicas contidas nos semas
deste vocabulo (SIMOES, 2006. p. 39. Grifos da autora).

Percebemos, também, na obra de Elomar tracos de erudicdo, que demonstram o
resultado de pesquisas e estudos em torno de temas religiosos, principalmente da Biblia,
conhecimento de musica, literatura classica e arte dramética, no entanto, mesclado ao caldo
cultural popular. Na cangdo “Campo branco”, por exemplo, os elementos da cultura popular
sdo recuperados, de forma que o conhecimento dos ciclos naturais é caracteristica intrinseca
ao homem sertanejo, que antecipa a renovacao da paisagem rural pelos sinais que a natureza
oferece.

O sertanejo reconhece nos sinais da natureza 0 momento de renovagéo e abundancia
que esta para chegar: pela “quadra” da lua e pelas “sete casca” da aroeira, arbusto que abre a
flor anunciado a temporada das chuvas, renasce no eu-lirico a esperanca nesse novo tempo de
fertilidade e de abundancia. Com a chuva que estd por vir essa esperancga atinge o plano
escatolégico, pois o aspecto da religiosidade busca congregar o humano e o divino, na
esperanca da renovacdo, visto que “é Deus quem traz o bem da chuva e do amor”
(GUERREIRO, 2007, p. 62). O “tempo ruim” sera substituido pelo “tempo da vinda”,
segundo o eu-lirico. Esse tempo, para ele, representa o dia final da ressurrei¢do de Jesus, que
na religiosidade cristd vira para cumprir a promessa final. Guerreiro esclarece que o aspecto
religioso na obra de Elomar ganha o estatuto de “crenca intelectiva™®, de forma que os
simbolos e os elementos da religiosidade e cultura popular sdo postos em didlogo, com o
objetivo de interagir com o sagrado e as religides (Idem, p. 67).

E neste sentido que Elomar € citado por varios criticos de sua obra como um artista
polivalente, compositor de obras classicas como dperas e arias, que transita entre o popular e
o erudito, o oral e o0 escrito. Sua obra é composta por uma riqueza de fontes, e ndo apenas a
lirica medieval, o que demonstra um didlogo entre o poeta e diversidade cultural brasileira,
alimentada pelas manifestacdes do cancioneiro popular nordestino, das festas, dos cantos
religiosos das procissdes, das modas de viola do sertdo, que sdo expressas poeticamente por

ele através do dialeto catingueiro, aspectos que serdo tratados no ultimo capitulo.

3.3. Temas medievais em O rapto de Joana do Tarugo

“5Expressdo cunhada pelo compositor, em entrevista a Simone Guerreiro, na fazenda Duas Passagens, em
2001(GUERREIRO, 2007, p. 64).



A presenca de uma matriz medieval na literatura popular do Nordeste brasileiro foi
abordada principalmente por Ferreira, ao enfocar os ciclos teméaticos medievais nos folhetos
de cordel, em seu livro Cavalaria em cordel: o passo das aguas mortas (1979), em que a
pesquisadora realizou um cotejo intertextual entre as matrizes do romanceiro medieval e 0s
folhetos de cordel do Nordeste brasileiro. A pesquisadora observou a presenca de
determinados componentes, que se repetiam e se faziam invariantes no rol de possibilidades
do texto cavalheiresco e maravilhoso, nos folhetos nordestinos.

Ferreira também afirma que “do ponto de vista literario pode-se perceber a presenca
do texto medieval nos folhetos de cordel nordestinos, constatada pela intertextualidade”.
Esses temas foram recriados e adaptados pela literatura popular e confirmam a presenca da
gesta guerreira, dos percursos narrativos do relato oral e da conservacdo de Iéxico diretamente
proveniente do repertério medieval. Aqui no Nordeste esses temas persistem na bagagem da
memoria popular do Nordeste e nas criacbes de Elomar e Ariano Suassuna (FERREIRA,
1977, p. 96).

Ainda segundo Ferreira ha uma persisténcia de motivos e temas de uma matriz
impressa/oral de grande circulacdo na Peninsula Ibérica, no final do século XV ao comeco do
XVII, cuja forca de divulgacdo se deu através da Histéria do Imperador Carlos Magno.
Atuando como fundador, esse texto teve enorme difuséo nas literaturas da Peninsula Ibérica e
em sua extens@o colonial, a partir das versdes de Nicolas Piamonte na Espanha, em data
anterior e de Jerdbnimo Moreira de Carvalho, em Portugal, no século XVIII.

A pesquisadora ainda aponta duas matrizes, que permanecem vivas no imaginario do
sertdo: uma pertencente ao ciclo carolingio, que trata das aventuras de Carlos Magno, e cuja
tematica é a luta, a prova, os ardis, os dilemas, a derrota de monstros ou o conseguir um bom
casamento. A outra vertente pertence ao conjunto de textos arturianos, e comporta o conjunto
dos textos com elementos tematicos que compdem o conto maravilhoso, os perigos mal
assombrados, heranca da Demanda do Santo Graal, em que o rei Artur aparece nebuloso,
cujas afinidades tematicas aludem a D. Sebastido e ao Sebastianismo.

Neste subitem, propomos uma analise da presenca dos ciclos tematicos medievais nas
cangdes O rapto de Joana de Tarugo?®, ilustrativa da retomada feita por Elomar da literatura
medieval. A andlise serd concentrada no sentido de ‘“texto cavalheiresco” adotada por
Ferreira, para se referir a um nicleo béasico de significagdo do imaginario medieval,

preservado e adaptado na literatura popular do Nordeste.

A cangdo integra o CD Na quadrada das dguas perdidas (1978).



Os textos poético-musicais aqui abordados apresentam diversos elementos da poética
de Elomar, principalmente aqueles que se aninham na apropriagéo dos elementos das novelas
de cavalaria e dos aspectos liricos da poesia trovadoresca. Essas tematicas, consideramos,
pertencem ao espaco de significacdo de duas idéias-forca, que alimentavam a producéo
literaria medieval: 0 amor e a luta.

A cangdo “O rapto de Joana do Tarugo” baseia-se na historia de Joana de Tarugo,
raptada por Apolinario Oliveira, e que no Brasil teriam sido os responsaveis pelo povoamento

da cidade Vitoria da Conquista. Simone Guerreiro assim comenta a historia:

Joana do Tarugo, espanhola, e Apolinario de Oliveira, portugués, o cavaleiro
citado, sdo nonavos de Elomar e estdo entre os primeiros habitantes de
Vitéria da Conquista. Apaixonaram-se, mas sendo inimigas as familias,
constituiu-se o impedimento para o noivado. Em conseqiiéncia, ap6s o rapto
de Joana, fugiram para o Brasil. Viveram em Poc¢des- BA, em localidade
atualmente conhecida como Lagoa de Joana, segundo informacéo do autor
(GUERREIRO, 2007, p. 143).

Vejamos como a cangdo elomariana recupera os elementos do medievo, aliados aos

aspectos acima mencionados, para compor episddio ficcional do rapto da donzela:

Infrentei fésso muralha e os ferros dos portais

s0 pela graca da gentil senhora

filtrando a vida pelos grdos de ampulhetas mortais
d'além de Tras-0s-Montes venho

por campo de justas honrando este amor

me expondo a Sanha Sanguinaria de cortes cruéis
infrentei vildes no Algougo e em Senhores de Biscaia
fidalgos corpos de armas brunhidas

nao temo escorpides cruéis carrascos vosso pai
enfreado a porta do castelo

tenho meu murzelo ligeiro e alazédo

gue em lidas sangrentas bateu mil mouros infiéis

O Senhora dos Sarsais

minh'alma s6 teme ao Rei dos reis

deixa a alcOva vem-me a janela

O Senhora dos Sarsais

SO por vosso amor e nada mais

desca da torre Naila donzela

venho d'um reino distante, errante e menestrel

inda esta noite e eu tenho esta donzela

minha espada empenho a uma ded mais pura das vestais
aviai pois a viagem € longa

e ja vim preparado para vos levar

ja tarda e quase 0 minguante esta a morrer nos céus
O Senhora dos Sarsais

minh‘alma s6 teme ao Rei dos reis

deixa a alcOva vem-me a janela

O Senhora dos Sarsais



SO por vosso amor e nada mais
desca da torre Juana tdo bela
Naila donzela, Juana tdo bela. (Na quadrada das aguas perdidas, 1979).

Guerreiro afirma que nesta cancdo Elomar ficcionaliza o episodio do rapto de Joana do
Tarugo por meio da construcdo da cantiga, como uma espécie de serenata, “na qual o
menestrel errante louva as belezas da donzela, que se encontra encerrada na alcova, na torre
de castelo” (GUERREIRO 2007, p. 143). A serenata ¢ uma espécie de cantata, executada ao
sereno, ao ar livre, diante da casa a quem se dedica a homenagem. E um cantar & porta do
amor em noites de luar. Elomar estiliza a serenata, compondo a seguinte cena: um cavaleiro
apaixonado canta diante da janela da amada enclausurada no castelo, clamando para que ela
fuja com ele.

Como um cantar apaixonado, a can¢do nos remete as cantigas de amor medievais, pois
traz a temética do lamento e do amor ndo correspondido, aspecto que coaduna com as nossas
pesquisas em relacdo ao didlogo que a poética de Elomar mantém com a poesia lirica galego-
portuguesa. Apesar das devidas diferencas entre a prosa cavalheiresca e a lirica medieval, 0s
cavaleiros da literatura do século XII moviam-se em um universo onde sentimentalmente
desabrochava o amor cortés.

Na cantiga, o sujeito lirico retine todos os elementos que, no contexto sociocultural da
Idade Média, poderiam representar perigo para o aventureiro, um cavalheiro que enfrenta os
mais dificeis obstaculos para raptar a sua amada, presa na clausura de um castelo, sob a
guarda de um senhor (que poderia ser seu pai, irmdo ou marido), empenhando-se em vencer
todos os obstaculos para conseguir o amor dessa senhora: “Enfrentei fosso muralha e os ferros
dos portais/ Filtrando a vida pelo grdo de ampulhetas mortais”. O fosso e a muralha
representam os perigos e obstaculos que o cavaleiro tem de enfrentar para defender e honrar
uma donzela®’.

O desafio a enfrentar representa uma das categorias do ritual cavalheiresco, que
aproxima o herdéi criado na cantiga do nobre cavaleiro medieval, no momento das justas ou
nas batalhas durantes as Cruzadas, acompanhado de seu cavalo, a fim de cumprir uma
promessa feita a donzela mais bonita de toda a regido. O modelo do cavaleiro viajante
destinado a cumprir desafios por terras distantes e desconhecidas, que guardam perigos

mortais em busca do Graal, traz o significado de busca e conquista de tempos e lugares que

470s cavaleiros exibiam suas qualidades fisicas em justas e torneios; o codigo da cavalaria estabelecia também
que as mulheres deveriam ser honradas e defendidas, se necessario fosse, com risco da prdpria vida do cavaleiro
(DUBY, 1994, p. 287-288).



guardam a promessa de um tempo-lugar sagrado e perfeito. Ao expor sobre o ritual do

combate, assim explica Ferreira:

Importante serd compreender que o combate significa o binario que se
detecta, em dire¢do a uma tentativa de solugdo. Combate para a vitoria de
uma causa tendo como caminho o transgredir, que se faz a uma interdicao
ou obstaculo. Isto vai conferir em carater adaptativo permanente ao
desenvolvimento da acdo ai contida que se revela, por exemplo, no recurso
estrutural e sistematico a pares opositivos ou...ou..., a serem suplantados
pela interferéncia da acdo, de um escolha do her6i ou dos herdis, vencer ou
transgredir (FERREIRA, 1979, p. 68).

E neste sentido que vencer o impedimento para a realizagio desse amor representava
para o cavaleiro uma prova, um desafio, uma transgressdo, se levarmos em consideracdo o
rapto de uma donzela. Neste ponto da cantiga, Elomar constréi o que Ferreira afirma ser uma
retdrica tipica do ritual do combate guerreiro: a personagem empenha-se em demonstrar suas
qualidades e acgdes, exaltando-as, expondo a amada os desafios que tem enfrentado para
conseguir conquista-la: “d’além de Tras os Montes venho/ por campo de justas honrando este
amor/ me expondo a Sanha Sanguinaria de c6rtes cruéis/ infrentei viles no Algougo e em
Senhores de Biscaia/ fidalgos corpos de armas brunhidas”.

Os versos acima séo ilustrativos da retomada do léxico medieval na poética de Elomar,
que aproxima ainda mais o dialogo intencional que o poeta mantém com a tradicéo literaria
medieval, representados pelos termos: campo de justas, fidalgos, vildes no Algouco, senhores
de Biscaia e armas brunhidas, que aludem ao contexto histérico feudal, trazendo a cena dois
reinos rivais, Portugal e Espanha, representados pelos toponimos “Algouco” ¢ “Biscaia”. Essa
referéncia alude a dificil tarefa do cavaleiro em atravessar os dois reinos rivais da Ibéria.

Neste sentido, é util pensamos em dois dos topicos mais influentes do ideal do amor
cortés: “amar o fino amor era correr um risco” (DUBY, 1993, p. 337), e o cavaleiro ndo
deveria intimidar-se em enfrentar os mais dificeis obstaculos. Como na Demanda do Santo
Graal, em que os cavaleiros ap6s se embevecerem com as dadivas do santo vaso juravam
jamais abandonar a Demanda, o cavaleiro da can¢do ndo teme os obstaculos e se empenha nas
dificeis aventuras.

No ciclo arturiano, hd uma freqiiéncia de situacOes perigosas e de tarefas dificeis, que
sdo confiadas ao herdi. Nestas, o amor atua como uma “for¢a impelente a demanda de
aventuras, tendo como prémio a bela noiva, meta e conquista” (FERREIRA, 1979, p. 42). A
temaética da dificil prova concerne ao rol dos temas da “matriz virtual” pertencente a maioria

dos folhetos de cordel nordestinos. Para Ferreira, nesta matriz tematica ndo ha nenhuma



referéncia direta ao rei Artur e ao Graal, nem a nenhum de seus cavaleiros como Lancelot ou
Galaaz, no entanto, persistem nos cordéis e em outras narrativas populares os elementos
difusos da narrativa do ciclo bretdo, que intensificam a carga de significacdo da tematica
cavalheiresca e do Santo Graal (Idem, p. 42).

O her6i da cantiga elomariana cumpre esse ritual da dificil prova, defendendo os
valores de honra e valentia para conseguir o amor da donzela. Segundo Ferreira, “a aventura
construida é em si, e em seus propositos um meio de aperfeicoamento para o cavaleiro, de que
resultard um aperfeicoamento social” (1993, p. 79). Partindo de uma “geografia inventada e
encantada”, na acep¢ao adotada por Guerreiro, o cavaleiro afirma sua condi¢do de viajante
por “reinos distantes”, expressao cujo sentido coaduna ao fato de afirmar a sua condig¢do de
“errante e menestrel”, participante de uma aventura perigosa, com destino ao desconhecido e
ao fantasioso.

Apesar do eu-lirico trazer uma referéncia geografica concreta, através do topdnimo
portugués Traz os Montes, “d’ além de Traz-0s-Montes venho”, ndo fica explicita a
localizacdo de onde parte o cavaleiro, visto que a imprecisdo do lugar é reiterada pelo
advérbio “além”, que traz a idéia de um lugar muito distante, desconhecido, possivelmente
posicionado na imaginagdo. O termo “além” comporta em si o sentido atemporal e de
eternidade. Essa geografia € uma imagem projetada pelo poeta, uma referéncia a lugares
imaginarios, para criar os espacos onde estdo situados muitos de seus personagens, que Sdo
“deslocados geografica e temporalmente, por meio de um recurso ficcional que permite a
dilui¢ao das fronteiras entre tempo presente e passado remoto” (GUERREIRO, 2007, p. 211).

Portanto, o cavaleiro raptor de Joana de Tarugo tem o acesso a varias temporalidades,
pois se situa como um errante, um menestrel e cavaleiro, personagens capazes de apresentar o
ideal religioso, ético e estético do projeto artistico do autor, que lhe permite combater “mil
mouros infiéis”. O percurso tracado por este cavaleiro s6 pode ser entendido a partir de um
tempo-lugar ficcional criado por Elomar numa proposta poética que “reinventa a geografia do
sertio”*®, onde é possivel os cavaleiros visitarem lugares utopicos, lugares de promessa, de
esperanga, para vencer o inimigo e a terra desolada, em que é possivel romper a barreira do
tempo ordindrio e historico para se chegar a um tempo mistico e imaginario, um tempo
proprio da novela de cavalaria.

O cavaleiro exalta as qualidades da amada e coloca-se como alguém que so teme a seu

Deus, convoca a amada para a fuga, através de uma exaltacdo hiperbdlica de suas virtudes e

40 Rio do Gavido é um dos lugares simbdlicos da poética do autor, que representa, simultaneamente, a patria e
0 exilio do poeta (GUERREIRO, 2007, p. 105).



de seu amor: “O Senhora dos Sarsais/ minha alma s6 teme ao Rei dos reis/ deixa a alcova/
vem-me a janela/ s por vosso amor e nada mais/ des¢a da torre Naila donzela”. Esses versos
sdo ilustrativos da retomada dos elementos da poética trovadoresca na obra de Elomar, ao
criar expressoes que aludem a vassalagem amorosa. Nesta a dama, “cujo nome deveria ser
mantido em segredo, a fim de proteger a sua honra ¢ o halo quase religioso” (VIEIRA, 1992,
p. 32). Dessa forma, 0 eu-lirico a denomina de “Senhora dos Sarsais”, de “Naila donzela”,
dando-lhe adjetivacdes ficticias para encobrir a identidade da moca.

A idealizacdo da mulher fica mais evidente a partir da criacdo de um campo semantico
que alude ao “elogio da dama”, como nas cantigas de amor: “gentil senhora”, “Naila
donzela”, “puras das vestais” e “Juana tdo bela”. Porém, alguns termos presentes no refrdo,
utilizados para exaltar as qualidades da amada, tém referéncia no mundo pagdo romano, nao
tendo ligacdo com o Cristianismo presente no ideal cortés dos romances de cavalaria e da
poesia trovadoresca. Os termos “ded” e “vestal”, por exemplo, eram utilizados na
religiosidade pagd com a significacdo ligada a pureza e a virgindade®® e ndo trazem a
referéncia de uma virgindade e castidade ligadas ao ideal cristdo, mas sim a simbologia da
fertilidade, da pureza, que pode gerar o fogo da vida.

Elomar atualiza a énfase dada ao brilho das espadas e a viagem a mundos perigosos
sem retorno dos contos cavalheirescos, aproximando-os dos temas da literatura popular do
Nordeste. A espada passa a ser um objeto recorrente, referindo-se quase sempre a um
significado magico: a arma dos conquistadores e dos chefes passa a ser a espada (FERREIRA,
1979, p. 92). Ainda segundo Ferreira, tanto no ciclo carolingio quanto no arturiano, é comum
a referéncia a espada como objeto sagrado, “arquétipo para o qual deveria ser orientada a
significagdo profunda de todas as outras armas, na medida em que ela se associa ao ideal de
justica” (Idem, p.92). Para a pesquisadora, ¢ sugestiva também a associagdo que se faz entre a
espada e a pedra, que nos remete a0 mundo arturiano e a essa simbologia. No mundo
arturiano, é surpreendente a importancia do par pedra-espada, que nos remete a acdo que
apenas pode ser realizada no plano magico. A pesquisadora lembra que o rei Artur
conquistara o seu direito ao reinado da Inglaterra pela superacdo da prova da espada, que

penetrara em uma pedra quadrangular, gesto que pode ser interpretado pela liberacdo da

49Virgens Vestais («deusas do fogo») eras sacerdotizas e assistentes da deusa romana Vesta. Reclusas, as
sacerdotisas da deusa Vesta recebiam privilégios impensaveis a outras mulheres de sua época e ocupavam um
alto status na comunidade. Tinham a obrigacao de se manter castas durante 30 anos apos escolhidas para a tarefa.
Caso violassem a regra, recebiam penas durissimas. Podiam até terminar enterradas vivas. Bona Dea (Boa

Deusa) é a deusa romana da fertilidade e da terra. Representa a virgindade e a fertilidade nas mulheres
(CHEVALIER ; GEERBRANT, 1998).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Vesta_(mitologia)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mitologia_romana
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fertilidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Terra
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mulher

materialidade e podendo entdo ser encaminhado para o plano mégico (FERREIRA, 1979, p.
93).

Nesta can¢do, Elomar resgata os simbolos do ciclo carolingio, ao modelo da novela de
cavalaria, o gosto pelo combate e pelas narrativas de amor, aspectos provenientes do
imaginario cavalheiresco da literatura medieval. O poeta evidencia na cancdo a preferéncia
pela literatura cléssica e erudita, retomando termos arcaizantes para compor um universo em
que predomina os heroismos das espadas, os relato de valentias, a concepcdo vassalica do
amor, elementos que convergem para a representacdo do espaco rural do sertdo arcaico e
feudal.

No cancioneiro de Elomar, a realidade européia e feudal é tomada para a configuracao
do sertdo. A cancdo que ora analisamos apresenta uma leitura idealizada da dificil realidade
sertaneja e do papel submisso reservado a mulher, que vive o jugo de um nucleo familiar e
social do patriarcado. Apesar da cancao “O rapto de Joana de Tarugo” ndo fazer referéncia
direta ao sertdo nordestino, fazendo alusbes mais relacionadas ao imaginario cavalheiresco
europeu, ha convergéncias entre o papel social da mulher medieval e a posi¢do submissa em
qgue a mulher é representada na maioria das narrativas populares. Na literatura medieval, as
donzelas dominavam o coracéo do nobre cavalheiro, subordinado as relagdes vassalicas do
amor, invertendo assim seu papel submisso na sociedade patriarcal. Nas narrativas populares
do Nordeste, as damas eram prendas, que seriam ofertadas aos vaqueiros vencedores das
provas. Todavia, esses modelos tematicos e formais da literatura européia e da popular
nordestina sdo reutilizados com grande sensibilidade e forca poética na obra do compositor,
que transforma os simbolos da cultura em imagens mitopdeticas, no momento em que
“passam a ser objeto de inspiragdo para expressoes artisticas” (MELO, 1989, p. 111).

E preciso pensar que essas imagens e simbolos europeus ja se encontram inscritos
dentro das praticas culturais brasileiras, como no caso da literatura e no imaginario popular do
Nordeste, aspectos que insinuam o carater hibrido de nossa formagcéo cultural. No cancioneiro
elomariano, esses elementos sdo potencializados pela for¢a da imaginacdo e da linguagem
poética, pelas experiéncias vividas pelo autor, também imerso nas praticas culturais
sertanejas.

Tais aspectos atestam uma “diferenga” do texto elomariano em relacao ao texto que o
influenciou, de forma que a imaginacao poética do autor compde uma donzela que € “um anjo
de “pés no chao”, denotando a sua condicao rural (Elomar diria rogaliana) e indigente; o “pé

de umbuzeiro” substitui as “avelaneiras” e “verde pinho” medievais, e 0 amor incondicional a



uma dama idealizada é ofuscado pela alegria do catingueiro com a chegada epifanica da

chuva no sertao.



4 AVOZ: A MEMORIA MEDIEVAL RELIDA PELA TRADICAO ORAL

4.1. O cantador pede licenca: a tengdo da cantoria

A oralidade popular presente no romanceiro ibérico tradicional, na cantoria de viola
nordestina e nas louvagdes que o sertanejo cultiva em suas celebracbes e cantorias séo
expressdes poético-musicais relidas pelo projeto estético do autor. Essas formas poéticas
populares do Nordeste tiveram na oralidade o veiculo de transmissdo e conservacao de muitos
dos componentes e marcas da tradicao literaria medieval, a qual também tinha como base
poética a oralidade.

Maurice Von Woensel afirma que o romanceiro tradicional ibérico, por exemplo, é
certamente a veia medieval melhor aproveitada pelos poetas populares do Nordeste, 0s quais
reaproveitam a linguagem lirico-épica, os versos de sete silabas, formando duplas abalizadas
pela rima reservada aos versos pares, a auséncia de refrdo, a sintaxe simplificada e o efeito
dramatico provindo da alternancia narrativa e dos didlogos (WOENSEL, 2002, p. 173).

O pesquisador confirma as nossas leituras sobre as origens arcaicas da tradicdo poética
popular nordestina e a transmissao oral que a conservou. Lembremo-nos, entretanto, que essa
tradicdo se remodelou e se amalgamou no contexto historico-cultural do Nordeste, produzindo
uma expressao poética, que revigorou a tradicdo medieval e, principalmente, encontrou no
contexto cultural brasileiro e de outras culturas componentes simbolicos que enriqueceram e
deram outros contornos de significado para a tradicdo conservada. Ainda deve-se considerar
também a contribuicdo e o legado da cultura moura na peninsula ibérica — tais como o canto
monddico com acompanhamento de instrumento, 0 jogo das rimas nas estrofes, a mistica do
amor cortés e a ascensdo do musico —, assim como da cultura grega, como a relacdo entre
poesia e musica e a pratica da improvisacao.

Né&o é dificil verificar que muitos dos termos utilizados pela poética do Nordeste séo
formas arcaicas conservadas da tradicdo lirica e satirica das cantigas galego-portuguesas, tais
como o “mote”, a “glosa”, a “cobra”, o “pé€”, ou seja, o verso, segundo a tradi¢do popular, e a
“obra”, que se refere a estrofe, talvez uma reminiscéncia da “cobra” medieval.

Dentre esse formulario temético provindo da tradicdo poética medieval, a modalidade
da “peleja” ou do “desafio” ¢ um dos géneros poéticos mais cultivados pela cantoria de viola
nordestina. Muitos pesquisadores afirmam, porém, que essa tradicdo do duelo poetico

medieval j& possuia seus antecedentes historicos na antiga tradicdo poética helénica, cujos



vestigios literarios foram pesquisados no Brasil por Luis da Camara Cascudo. O pesquisador
nos fala do canto amebeu dos pastores gregos, um duelo de improvisacdo entre pastores, que
obrigava a respostas as perguntas dos adversarios. Esses cantos sdo influenciadores das
disputas dos jograis da Idade Média, que receberam o nome de “disputa, tenson, jeux-partis,
didlogos contraditados ao som do alatde ou viola, a viola de arco, avo da rabeca sertaneja”
(CASCUDO, 2000, p. 287. Grifos do autor).

Na prética da cantoria nordestina podem-se encontrar diversos vestigios dessa tradi¢do
poética conservada pela oralidade, que afloram também nos textos dos folhetos de cordel,
demonstrando as diversas interacGes entre a oralidade e a escrita. Ja afirmamos que a cantoria
€ um género poético-musical que agrega os valores da voz e da gestualidade corporal e se
caracteriza pela criacdo de versos de improviso e também pela variedade de modalidades
tematicas poéticas.

A principal caracteristica da poesia popular é a oralidade, a persisténcia com que a
tradicdo oral mantém viva a memoria dos textos e dos simbolos do imaginario (SANTOS,
2006, p. 30). A pratica das cantorias orais e improvisadas, embora tenha tido o seu apogeu no
Brasil na década de 1960, em que os cantadores diziam e cantavam romances tradicionais,
tem sido cada vez mais esquecida, ficando apenas na memdria escrita de algum colecionador.
A peleja, no entanto, constitui-se como um género da poesia escrita, paralelo ao desafio oral.
Para a autora, a poesia popular continua sendo a forma de expressdo de muitos poetas
populares, dentre os quais 0s emboladores de coco e 0s mestres de maracatu, que continuam a
praticar a sua atividade poética por todo o Nordeste brasileiro e fora dele.

O desafio poético, por exemplo, é marcado pela agilidade e rapidez na formulacdo
tematica ou resposta entre 0s cantadores, em que, sob exaltacdo e alarde do publico, a disputa
se aquece. A pesquisadora enfatiza que a terminologia “desafio” remete a idéia de violéncia,
de luta, caracteristicas das justas tradicionais cantadas. No entanto, essa idéia, atualmente,
encontra-se atenuada, pois os cantadores do desafio apresentam-se cada vez mais como
parceiros e menos como adversarios (SANTOS 2006, p. 21).

Esse conjunto poético cantado e improvisado caracteriza-se por regras e modalidades
poéticas muito precisas, em que a performance oral condiciona em grande parte a expressao
poética, que o cantador estabelece com seu publico. Esse conjunto poético € denominado de
“cantoria de repente”, para distinguir-se da “peleja de cordel”. Estas representam reescrituras
de cantorias do passado, conservadas durante muito tempo na memdria dos cantadores (Idem,

2006, p. 21). O tipo de folheto que recebe o nome de “peleja” ou “desafio” se define como



uma disputa poética entre cantadores/poetas, caracterizado por ser “uma forma escrita de um
género oral que, por sua vez, se apdia em escrituras e numa sucessdo de oralidades”
(FEEREIRA, 2003, p. 146). Ha no desafio ou debate poético um gosto pela disputa, que faz
do combate verbal o substituto da acdo. A autora explica que neste caso, 0 que importa é o
gosto pelo debate poético em si mesmo e pela disputa argumentativa. Essa peleja nordestina,
em suas diversas modalidades, ¢ “uma espécie de debate em que se antagonizam os falantes
ou intérpretes que tem uma ligacao visivel com as “tengdes” portuguesas medievais” (Idem,
2003, p. 147).

O pesquisador Maurice Von Woensel afirma que os trovadores medievais receberam
essa tradicdo dos trovadores provencais, pioneiros da tencdo, que deixaram mais de sessenta
tensods, “duelos poéticos sem modelo métrico fixo mas constando de pares de coblas [estrofes]
desafio/resposta cujo assunto era invariavelmente o amor cortés, suas regras € sua pratica”
(WOENSEL, 2001, p.175). Nestes desafios, o trovador desafiava um colega para um debate
sobre uma determinada questao, deixando-lhe a escolha do pr6 ou do contra, sendo que estes

foram os antecessores das tengdes galego-portuguesas:

Na Franca do Norte, os trouvéres produziram duas dezenas de tensons et
jeux-partis, em varios padrées métricos, quase todos tratando de assuntos
amorosos. No entanto, diferentemente da tensd, em varios deles falta a
distribuicdo regular do debate em estrofes alternadamente cantadas por
inteiro pelos contendedores [...] Na tradicdo galego-portuguesa, o
equivalente da tenso era a tengdo que via de regra pertencia a categoria das

cantigas d’escarnio e de maldizer: conservaram-se 32 espécies”
(WOENSEL, 2001, p. 175).

A tencdo era um tipo especial de poesia dialogada, no qual os poetas se alternavam
defendendo posicdes contrarias diante de um mesmo tema (VIEIRA, 1992, p. 38). O exemplo
classico do desafio medieval na poesia portuguesa é a grande polémica em que se envolveram
muitos dos trovadores e jograis galegos depois que D. Jodo Soares Coelho dirigiu uma cantiga
de amor a uma mulher ndo nobre. O fato é tratado por pesquisadores da poesia medieval
como “o escandalo das amas e tecedeiras” (LAPA, 1966) ou como a polémica das amas e
tecedeiras (VIEIRA, 1992). No geral, os poetas ocupavam-se de problemas envolvendo a
profissdo e a classe social da personagem referida no poema, alem de tratarem das tematicas
amorosas, a partir de perspectiva irénica e jocosa, bem diversa do amor cortés das cantigas de
amor e de amigo.

Embora a poesia popular do Nordeste deva muitas de suas formas poéticas aos

modelos medievais, no caso brasileiro, os poetas populares enriqueceram essa modalidade



poética dando a ela novos contornos. Adaptaram-na ao imaginario cultural sertanejo, visto
que a literatura galego-portuguesa girava em torno basicamente do cddigo de amor cortés, até
mesmo nas cantigas satiricas, quando o tema era abordado indiretamente.

Elomar revela enorme fixacdo pela poesia popular, pelas narrativas que encenam a
vida no sertdo, os contos insolitos e maravilhosos. Essa preferéncia pelos géneros orais, como
“parcelas”, “tiranas”, “modas”, “chulas”, “cocos’, “cantigas” e “louvagdes”, revela-se em
muitos titulos das suas cangdes “Tirana da pastora”, “Incelenga pro amor retirante”, “Chula no
terreiro”, “Desafio”, “Tirana da Pastora”. Também ha as cangdes em que o poeta cita os
géneros e as modalidades poéticas populares, como nos versos de “Parcelada”, do Auto da
Catingueira: “Eu s6 cantador de coco/ eu ndo canto parcela/ parcela é feiticéra/ eu corro as
légua dela”. Essa recorréncia a oralidade popular ¢ um dos tragos mais fortes dos textos
poético-musicais de Elomar, principalmente nas pecas de seu cancioneiro, em que o0 artista
revela uma adesdo aos temas e elementos da poesia popular, trazendo nos textos das cancgoes
os indices de oralidade, os arcaismos linguisticos preservados e a estilizagdo das modalidades
poéticas tradicionais do Nordeste.

Em “Bespa”, cangdo introdutoria da 6pera Auto da Catingueira (1983), um violeiro e
cantador nordestino narra a historia da donzela Dassanta, protagonista da peca lirica e tragica.
A mocga bonita, pastora de cabras do Rio do Gavido, reline as qualidades de anjo e deménio e
€ 0 motivo da rivalidade entre um tropeiro, Chico das Chagas, e um cantador do Nordeste. A
canc¢do “Bespa” corresponde ao prologo da opera, cujo formato estilistico € equivalente ao
canto introdutdrio da cantoria, por isso o autor a denomina de “bespa”, “véspera”, ou seja, 0
canto de entrada, recurso estilistico que introduz os desafios dos cantadores nordestinos.

Nos primeiros versos da cancdo, Elomar traduz o ritual de apresentacdo do cantador e
de invocacdo da béncdo divina para a realizacdo de sua tarefa, sem a qual o cantador nao
consegue revelar seus dotes e qualidades de contador e improvisador de versos. Pede também

a atencdo do publico para ouvir a historia que ird contar/cantar:

Sinhores, dono da casa

O cantadd pede licenca
Pra puché a viola rasa
Aqui na vossa presenca
Pras coisa qui v6 cantano
Assunta imploro atengéo
lantes porém eu peco

A Nosso Sinhd a bengéo
lantes porém eu peco

A Nosso Sinh6 a bencéo
Pois sem Ele a idéa € pensa pru canté



E pru tocé é mensa a méo

Pra todos qui istdo me 6vino

Istendo a invocacao

Sinhd me seja valido

Inquanto eu tivé cantano

Pra qui no tempo currido

Cumprido tenha a missao

Pra qui no tempo currido

Cumprido tenha a missdo [...] (Auto da Catingueira, 1983).

Segundo Santos (2006), no ritual de apresentacdo, 0 cantador podia saudar 0s
presentes, cantar a beleza das mulheres da platéia e a especificidade da reunido (casamento,
aniversario, eleicdo etc.). Nos versos seguintes, o cantador retne na figura de cantador a
qualidade de cronista do lugar, responsavel pela festa e alegria da comunidade e também
aquele que deveria preservar a memoria do grupo, perpetuacdo que se da, principalmente,
através da oralidade para contar a historia da catingueira, retirada da memoria e transmitida a
geracOes por meio dos cantadores.

Elomar estiliza esses elementos nos versos abaixo, nos quais esta expressa a funcéo do
cantador e da oralidade como veiculos de preservacao e transmissao da memdria. O cantador
inicia a narracdo da historia de Dassanta, mas ndo se esquece de ressaltar o papel da tradicdo
oral e da memoria, da qual é herdeiro, ja que os fatos narrados aconteceram em uma época

muito distante:

[...] Foi l& nas banda do Brejo

Muito bem longe daqui

Qui essas coisa se deu

Num tempo qui num vivi

Nas terra qui meu avo

Herdd de meu bisavo e pai seu

Dindinha cont6 cuan’ meu avé morreu

Dindinha cont6 cuan’ meu avé morreu

E hoje eu canto para os filhos meus

E eles amanhd para os filhinhos seus [...] (Idem, 1983).

Guerreiro afirma que é possivel enumerar uma genealogia dos poetas-cantores com 0s
quais Elomar teve contato na infancia, que influenciaram na construgdo do modelo de artista
que perpassa sua obra, inspirada na figura do violeiro/cantador, remetendo a um tempo em
que a cantoria de viola era comum no sertdo: “Este violeiro recorre no ato performatico a um
saber oral que depende da capacidade da improvisacdo e do conhecimento especifico de um
conjunto de regras e diferentes estilos” (GUERREIRO, 2007 p. 45).



J& afirmamos que o conhecimento de Elomar sobre os recursos da poesia oral/escrita
do Nordeste aconteceu através da interacdo que teve com esses poetas cantadores, entre eles
Zé Crau e Aleixo, que sdo citados na cangdo como participantes da preservacdo da historia de

Dassanta:

[...] Nessa terra ha muitos anos
Viveu um rico sinhd

Dono de um grande fecho

Zé Crau cantd mais Aléxo
Honras viva de sua mesa

Treis son Sarafin

Treis son Balancesa

Treis son Sarafin

Treis son Balancesa

Suas posse era tanta

Qui se a memora num erra

Vi dizé qui ele tinha

Mais de cem minréis de terra, ai
Nos tempo desse sinho
Dindinha contd pra mim

Viveu Dassanta a Fuld

Filha de um tal cantad6

Anjos Alvo Sinhorin

Anjos Alvo Sinhorin. (Idem, 1983).

Em muitas outras composic¢des de Elomar sdo visiveis essa tendéncia em demonstrar a
participacdo oral e a situacdo em presenca da vocalidade, da oralidade como forma de
transmissdo do conhecimento do grupo ou do carater vocal da can¢do que enuncia. Na cangédo
“Desafio”, fragmento do 5° canto do Auto da Catingueira, composta em 1983, temos a
retomada da oralidade como ilustracdo desse carater vocal da palavra cantada e as
reminiscéncias da tradicdo poética medieval. Nesta composi¢do, 0 musico estiliza o desafio
entre o cantador e o tropeiro, narrando a histdria dos dois protagonistas que disputam o amor
da catingueira Dassanta.

Depois de pedir licenga para anunciar o seu canto, cumprindo o rito da tradicdo
poética, que enfatiza o carater presencial da performance vocal do poeta, o cantador desafia
os cantadores presentes a duelar com ele poeticamente e inicia a gabagéo de suas faganhas e

dotes poéticos, como a tradicdo medieval ibérica e a popular nordestina requisitavam:

Sinhores dono da casa

o0 cantad6 pede licenca
pra puxa a viola rasa

aqui na vossa presenca
venho das banda do Norte



cum pirmissao da sentenca
cumprino mia sina forte

ja por muitos cunhicida
buscano a inlusdo da vida
0 o cutelo da morte

e das duas a prifirida

a Qui mim manda a sorte
ja qui nunciei quem so
dexo/é/ meu convite feito
pra qualqué dos cantadd
dos qui se d& pur respeito
aqui pru acaso teja

nessa foncdo de aligria

e pra qui todos me veja
pucho alto a cantoria

com essa viola de peleja
qui quano num mata aleja
cantado de arrilia. (Auto da Catingueira, 1983).

Woensel (2002) afirma que nesse ritual da cantoria deve-se incluir-se também as
contendas sobre provérbios e ciéncias, perguntas e respostas, adivinhas, a troca de motes
glosados e outros componentes, a descricdo de proezas e provas impossiveis, recursos
provenientes da poesia classica e medieval, um topos, ou seja, uma espécie de lugar-comum
estilistico, que fora denominada por Ernest Curtius de “adunata” ou “impossibilia”, andlogo a
outro topos denominado “mundo as avessas”. Neste, enumera-Se uma Série de coisas
impossiveis, como Elomar encena nestes versos: “S0 na iscada dua igreja/ labutei cua duza
um dia/ cinco morrero d’inveja/ treis de avexo, um de agunia”.

Ainda na cantiga Desafio, Elomar traz a alusdo ao recurso dos trava-linguas, espécie
de jogo de palavra que resulta na impressdo de um canto embolado (da embolada), com
enumeracgdes e paralelismos, que seria possivel falar de uma recorréncia & temética da
embolada ou uma referéncia a prépria performance do cantador de viola, ao manejar a lingua

e a viola com a destreza, capaz de vencer doze opositores no canto com um mote so:

[...] Matei os bichos cum mote
qui ja me deu treis mulé
é a historia dum cassote
cum cuati e cum saqué
0 cassote com um pote
cud pru cuati um café
iantes ofereceu um lote
num saco pra o saqué

0 saqué secd o pote
dexd cuati sé cua fé

di qui dent do tal pote
inda tinha algum café



e xispd sambano um xote

o0 inxavido do saqué

qui cuati qua qui cassote
boto o bico e bato um bote

0 qui é qui 0 saqué qué
idntes porém aviso

s6 malvado num aliso

triste o filiz é o cantado
gueu apanha pra da o castigo
apois quem canta cumigo

sai difunto o sai dotd (Idem, 1983).

Elizabeth Travassos afirma que os trava-linguas aparecem com frequéncia nos
folhetos de cordel, principalmente os que recriam os desafios entre os cantadores. Neste caso,
o0 cantador introduz um mote no meio do desafio, utilizando como armadilha para confundir o
cantador, fazendo-o gaguejar e interromper o canto (TRAVASSOS, 2001, p 99). Publio
ressalta que o desafio é a representacdo de uma luta, logo é um jogo, e assinala 0 componente
ludico da cantoria. Essa luta, no entanto, ¢ discursiva e “representa a competicdo dos
cantadores pela superioridade poética no manejo dos elementos que compdem a estruturacao
do género” (PUBLIO, 2002, p. 17). Ganhar significa demonstrar a superioridade no jogo, que
se desenrola como um combate, pelo simples gosto de manejar oS recursos poéticos e
linguisticos.

Na cantiga, Elomar trabalha com estrofes regulares em abab, seguindo o padrdo e a
regularidade formal estrofica e ritmica da poesia popular, em que prefiguram as redondilhas

com versos marcados por rimas regulares.

[...] Qui j& me treis mulé

E a historia dum cassote

Cum cuati e cum saqué

O cassote com um pote. (Idem, 1983).

Nesse horizonte, ao retomar a tradicdo da oralidade popular de cantar e narrar a vida
do lugar, o cantador assume a posicdo de cronista de seu tempo, compartilha as historias, as
dificuldades, a tradicdo cultural e sua condicdo social. Assim, ao poeta sdo delegadas duas
fungdes, a de artista, responsavel pelo entretenimento, e a de cronista e comentarista social,
encarregado de informar sobre os fatos passados e atuais a partir da cultura popular oral.

Na cancao “O violeiro”, além de trazer a ética do estilo de vida do violeiro, o

compositor ilustra essa referéncia aos géneros de compor, que carregam esses indices de



oralidade®. A cancfio faz referéncia também ao carater “pachola” do cantador, exibindo sua
performance e dotes ao executar e manejar a viola, revirado a moda pelo avesso, no sentido de
afirmar a ética da cantoria, aliando letra e elementos melodicos, que se assemelham ao desafio

improvisado ou memorizado.

[...] Catadé di trovas i martelo

Di gabinete, lijéra i moirdo

Aii cantadd ja curri 0 mundo intero

Ja inté cantei nas portas di um castelo

Dum rei qui si chamava di Judo

Pode acreditd meu companhéro

Dispois di té cantado u dia intero

O rei mi disse fica, eu disse ndo. (Das barrancas do Rio Gavido, 1973).

A indicacdo da fala ou da presenca do cantador direcionada ao publico também
caracteriza esse aspecto da performance oral da situacdo. Neste sentido, analisamos que o
projeto estético do compositor se alimenta nos cantos, ritmos e imagens do sertdo, que Elomar
retomou e estilizou nas canges aqui apresentadas, como uma espécie de mimeses °! da
palavra oral e da tradicdo poética da cantoria para compor as cangdes. Segundo Luiz Tatit, na
composi¢do de uma cancdo, a letra e a melodia sdo elementos responsaveis pelo projeto de
diccdo a ser desenvolvido pelo compositor e pelo arranjador, visando a promover de forma
convincente um efeito de “verdade enunciativa”, que dilui as fronteiras entre o falar ¢ o
cantar, atuando como uma forma persuasiva de dizer e dar sentido a0 mundo que representa
em sua obra (TATIT, 1996, p. 11).

No caso das can¢des de Elomar, diriamos que ha tentativa de compor uma verdade
enunciativa para recompor a situacdo e a enunciacdo das poéticas orais do Nordeste. Em
“Noite de Santo Reis”, por exemplo, o compositor reencena uma celebragdo natalina, herdeira
dos autos de natal medievais, que é também praticada no Nordeste brasileiro. A Celebracdo de
Reis é um desses rituais natalinos que compdem o calendario celebrativo do ciclo natalino,
pertencente ao popular catolicismo ibérico e brasileiro.

Na can¢do, Elomar subdivide o ritual em trés cantos, “Entrada”, “Louvacao” e

“Aleluia” para reproduzir o ritual de celebracdo da chegada do Menino Jesus, imitando

S0Adotamos o termo de Paul Zumthor, para indicar tudo o que no interior de um texto informa-nos sobre a
intervencdo da voz humana em sua publicacdo (ZUMTHOR, 2003, p. 35).

5IMimese, neste caso, significa um processo de “copia consciente”, enfatizado por Mério de Andrade, segundo o
qual para opor-se ao modelo de arte europeu era preciso copiar, mas através de ato antropofagico de devoracédo
do modelo europeu. Neste caso, Elomar faria uma espécie de antropofagia da cultura popular oral sertaneja
(BERND, 1995).



inclusive o tom melddico passional®® da cantiga popular. Maurilio (1979) afirma que na
tradicdo popular essa cantiga compde-se de duas partes, Entrada e a Louvagéo, e que terceira,

Aleluia, foi acrescentada por Elomar, que serve como desfecho do canto:

I - ENTRADA

Meu patrdo minha sinhora

Meu patrdo minha sinhora

cum licenga de meceis

nois cheguemo aqui agora

viemo nucia o Santo reis

viemo nucia o Santo Reis [...] (Na quadrada das aguas perdidas, 1978).

Guerreiro, ao estudar o processo criativo de Elomar, revela uma preocupagdo do
compositor em compor um fato ficticio com o méaximo de realidade possivel, a partir de uma
adequacao dramatica da linguagem. Dessa forma, a performance oral da louvacao é estilizada
na cancdo, encenando o momento em que os cantadores de reis contam sobre a “fuga de
Jesus, de Maria e de José com o jumento pelo deserto” (GUERREIRO, 2007, p. 92).

Sabemos que o principal elemento da performance é a oralidade, a teatralidade e a
coreografia. Nesta segunda parte da cancdo, o poeta encena esse momento de representacao
de um canto de louvor, retomando a cena em que se desenvolve em versos paralelisticos a
narracdo sobre a fuga da sagrada familia. Pode-se perceber a dramaticidade do canto popular,

através do coro de vozes e do paralelismo nos refroes:

Il - LOUVACAO

Séo José Virge Maria

Séo José Virge Maria

vai um jumentin também

vai um jumentin também

pirigrinamo os trés

pirigrinamo os trés

nas istrada de Belém...

nas istrada de Belém... [...] (Idem, 1978).

Neste sentido, o texto poético-musical de Elomar traz diversos componentes, nos quais
0 compositor mistura os elementos da cultura popular do Nordeste. No entanto, esses
elementos sdo combinados a performance musical, reelaborados e relidos de forma a compor
um mundo ficcional, em que é impossivel separar a fala do poeta e a fala popular retomada.

Dessa forma, o folclore aparece de maneira estilizada, “constituindo numa recriacao

52Segundo Luiz Tatit, a passionalizagdo é um recurso que alia melodia e letra, com o qual o cancionista faz com
que a experiéncia relatada pareca ter sido realmente vivida (TATIT, 1996, p. 22).



interpretativa que reflete o modalismo musical da regido Nordeste, geralmente relacionado
elementos da musica de origem européia e africana, sem radicalizar-se em estruturas fixas ou
tradicionais do contexto folclérico da regido” (MELLO, 2002, p. 11).

Podemos dizer que as can¢des de Elomar sdo compostas de tracos que evidenciam
uma dicgdo da cantoria, das modas de viola, das parcelas e dos cantos de louvacdo. A
utilizacdo de estilos musicais sertanejos sdo remodelados em suas cantigas, utilizando-se de
uma linguagem musical erudita, criando novas melodias a partir dos géneros fixados pela
tradicéo.

Elomar apresenta novas modula¢des melddicas e teméticas para as pecas populares e
classicas e, a partir delas, revisita a cantoria tradicional nordestina, 0 romanceiro popular, o
cordel, os contos populares e a poética trovadoresca medieval. Traz a cena a personagem do
violeiro, emblematica por remeter aos trovadores, jograis, trouvers medievais e também aos
cantadores de feira nordestinos, itinerantes, errantes, apaixonados, andarilhos pelo sertdo e
responsaveis por transformar em poesia as cronicas do cotidiano, manejador da viola, eximio
improvisador de versos. Muitos dos cantos presentes nas can¢bes de Elomar séo atualizacGes
da tradicdo poética popular nordestina, muitos deles sdo também reelaboracGes da cultura
medieval ibérica. A folia de Reis, celebracdo natalina ainda praticada no Nordeste brasileiro,
estilizada na cang¢do “Noite de Santo Reis”, ¢ heranga dos autos de natal da Igreja CatOlica,
que incentivava as dramatizagdes em torno do nascimento de Cristo.

Impondo uma performance que cria esta personagem do cantador e violeiro, Elomar
explora ainda mais as tradi¢bes poéticas locais, as poéticas vocais, como a cantoria nordestina
na qual encontra resquicios da cultura e da tradi¢do poética medieval, ambas analisadas como
“artes da linguagem” (ZUMTHOR, 1993). Este carater oral da palavra poética na Idade Média
é um dos aspectos que, segundo o pesquisador, aproxima da contemporaneidade, pela feicdo
de uma época instavel, em constante mutacdo, pelo nomadismo de sua voz. Esse aspecto,
segundo o medievalista, faz a Idade Média parecer-se a época moderna, principalmente pelo
ressurgimento da voz na contemporaneidade, através dos meios midiaticos de comunicacao,
gue retomam os recursos da oralidade, da improvisacdo, da performance vocal, elementos
préprios da arte da ldade Média.

No contexto historico do Nordeste brasileiro, a oralidade também se configurou como
matriz para a criagdo poética, de forma que essa “voz” e elementos do mundo medieval foram
ressignificados e atualizados para as configuragdes culturais do contexto nordestino, de forma

que foram “trazidos pelo colonizador portugués, [...] visiveis na linguagem, narrativas e



contos populares, manifestacbes da literatura oral, novelas tradicionais, cordéis,
dramatizacdes, folguedos, ainda que de modo fragmentado (GUERREIRO, 2007, p. 190).

Esse material poético oral/escrito da poesia popular nordestina foi retomado por
Elomar para compor uma nova poética, enraizada nos valores “que ndo se limita a estética do
colonizador e, sobretudo, parte do material da cultura concernente & sua experiéncia
contemporanea, sincronica, porque se encontra enraizado na aldeia, o Rio do Gavido” (Idem,
2007, p. 190). A retomada da oralidade popular na obra de Elomar também nos remete as
idéias de Bernd, quando a pesquisadora afirma que a arte e a literatura latino-americana
possuem uma fun¢do “dessacralizante”, que possibilita a emergéncia de uma consciéncia
critica e inclusdo sistemética na literatura erudita das formas, dos temas e dos processos
retirados da cultura popular e oral (BERND, 1995). A pesquisadora afirma que no
Modernismo brasileiro, e mais especificamente por meio da proposta antropofagica de Mario
de Andrade, houve uma “crioulizagdo dos modelos artisticos europeus”, uma mistura dos
componentes da tradicdo européia com as formas populares, que possibilitou a valorizagdo do
hibridismo cultural.

Ainda segundo a autora, também Guimardes Rosa, em Grande Sertdo: Veredas
(1956), Ariano Suassuna, no Romance da Pedra do Reino (1972) e Jodo Ubaldo Ribeiro, em
Viva o povo brasileiro, (1984) captaram o discurso do excluido, principalmente, na adesdo
das formas orais de narrar e pela incorporacdo do realismo maravilhoso, num processo de
transfiguracdo dos fatos, buscando a superacdo de uma tendéncia dos movimentos totalizantes
(Futurismo e Surrealismo) e afastando-se da obsessdo evolucionista. Esses autores buscaram
livremente a ado¢do do “menor”, isto é, de “tudo que fora desprezado ou desdenhado
anteriormente, como as formas e os sentidos da tradicdo oral e popular (BERND, 1995, p. 75).
A oralidade se constituiu ainda como linha de forca também das literaturas africanas da
atualidade, que buscaram a subversdo da norma linguistica do idioma do colonizador pela
interferéncia das chamadas literaturas menores ou periféricas, que utilizaram a oralidade
como forma de opor-se a gramaética da lingua do poder, dentro do projeto de afirmacdo das
identidades literérias nacionais.

O texto da tradicdo oral atua na contemporaneidade como uma fonte, uma reserva de
onde pode emergir a voz dos discursos dos excluidos pelos discursos hegemonicos, atraves
das artes e das literaturas emergentes do pos-colonialismo ocidental, que possibilita o
hibridismo e o sincretismo das formas e conteudos. A assimilagdo de elementos heterogéneos

provenientes tanto do ambiente culto, quanto do popular é, sem ddvida, o que se constitui de



mais vigoroso na cultura brasileira e que possibilita a convivéncia de elementos provenientes
de diversas fontes.

A adocdo da oralidade popular como material poético € um traco que demarca
contribuicdo da obra de Elomar no quadro cultural da contemporaneidade, atuando
positivamente no processo de releitura do material poético retomado da tradicdo tanto
européia medieval, quanto nordestina. De alguma forma, a oralidade popular baliza um
espaco especial para a obra de Elomar, na medida em que a voz desse cantador nordestino traz
a identidade do lugar de onde fala/canta, e com isso define o seu lugar no contexto cultural da
contemporaneidade, uma época marcada pelo esfacelamento e pela diluicdo das identidades
através dos processos de globalizacéo.

E essa tendéncia para o hibridismo das formas e dos conteudos trabalhados que
singulariza a obra do compositor, de forma que a busca pelo passado europeu medieval,
recriando a poética trovadoresca, mesmo com o sentido de idealizagdo de uma identidade
sertaneja, ndo exclui outros formatos poéticos e culturais. Suas composi¢cdes absorvem 0s
elementos sincréticos e mesticos da cultura popular, como o coco e 0 samba, géneros musicais
hibridos e mesticos, e elementos do sincretismo religioso, presentes em diversos simbolos que

permeiam o Auto da Catingueira, uma das principais obras do compositor.

4.2. A Donzela Tiadora: cordel no texto da cancéo

Em diversas de suas cancGes, Elomar adentra nas historias antigas do sertdo para
resgatar o imaginario popular. Na cantiga “A Donzela Tiadora”, da peca O Mendigo e 0
Cantador, o compositor resgata o relato medieval sobre as maravilhas de uma sabia donzela
que teria vencido sete sabios usando a inteligéncia. Na peca, é o Cantador quem traz o relato
sobre a donzela, para contrapor-se ao discurso moralista do falso cego, o Mendigo.

A histdria da Donzela Teodora faz parte de um conjunto poético pertencente ao
romanceiro tradicional de Portugal e de Espanha, mas a sua versdo primaria € arabe. A
primeira traducdo do arabe para o castelhano data dos séculos XIII ou XIV, cujas redagdes
mais antigas sdo dois cddices manuscritos localizados por Herman Knust. A edic¢do espanhola
mais antiga deste relato em Toledo, em 1498, é de Pedro Hagembach, seguida de diversas
publicacdes ao longo de quatro seculos. Em Portugal, a primeira edicdo documentada da
historia continua sendo a Historia da Donzella Theodora em que se trata de sua grande



fermosura e sabedoria, de 1712, traduzida por Carlos Ferreira Lisboense, também seguida de
varias publicacdes ao longo dos anos®® (AZEVEDO, 2009, p. 1).

Embora alguns pesquisadores afirmem que a historia da sabia donzela tenha a sua
origem no livro das Mil e uma noites, de onde provém diversas semelhancas, esta hipétese foi
pesquisada por Cascudo, tendo o pesquisador constatado que a historia, embora figure em
certas colegOes, especialmente as coletaneas orientais do conto Mil e uma noites, “até o
momento, 1951, nenhuma colecdo do Mil e uma noites em portugués, editada em Portugal ou
no Brasil, incluiu a estdria da “Donzela Teodora” (CASCUDO, 2000, p. 296).

Para tirar essa conclusdo, o pesquisador afirma ter tomado como base a versdo
ocidental das Mil e uma noites de maior difusdo, traduzida por Antonie Galland e publicada
em Paris entre 1704 e 1717, em doze volumes, do qual ndo consta o conto da sabia donzela.
Também em consulta que fizemos a traducdo brasileira feita por Alberto Diniz da versdo de
Galland, As mil e uma noites, sem data de publicacdo, ndo encontramos referéncia a historia
da Donzela Teodora.

A historia, que nos foi legada pela colonizacdo portuguesa, trazida para o Brasil
integrou-se a tradicdo poética oral e popular nordestina através dos romances que envolvem
debates ou discussdes entre dois ou mais personagens, caracterizados como romances de
desafios (PUBLIO, 2002, p. 37). Essa narrativa da sabia donzela vem recebendo diversas
versoes e atualizacdes na literatura de folhetos brasileiros, incentivando a producdo popular de
diversas formas, tanto na literatura em verso, quanto na producdo pictorica, como nha
xilogravura.

A historia da Donzela Teodora é uma das obras que Cascudo classificou como uma
das narrativas pertencentes aos “cinco livros do povo”, ou seja, as obras mais lidas, do
original portugués em prosa, no inicio da colonizacdo do Brasil. Para Camara Cascudo, a
singularidade da historia reside na inteligéncia e astucia da mulher oriental: “A ‘Donzela
Teodora’ ¢ bem continuadora das mulheres sabias e lindas de que foi tipo, no Oriente,
Sherazade, a narradora das ‘Mil e um noites’, mulher de Schahrair, sultdo das Indias”

(CASCUDO, 2000, p. 25. Grifos do autor).

53540 conhecidas trinta e trés versdes européias da histéria da Donzela Teodora, normalmente em prosa. Dessas
versdes cinco sdo espanholas (Toledo, 1498; Saragoca, 1540; Salamanca, 1625; Valenca 1643; Madrid, 1726).
As demais versfes sdo lusas, em que destacamos um numero expressivo por ordem cronoldgica: Lishoa, 1712,
1735, 1741, 1745, 1758, 1783, 1827, 1852; Porto, 1790, 1839, 1855, 1889, 1906; Lisboa 1945 e 1956 e, ainda as
versdes portuguesas editadas n Brasil (Sdo Paulo, 1916 e Rio de Janeiro, 1943). Registre-se ainda a versao lusa,
Nova histéria da Donzela Teodora, excepcionalmente editada em quadras, em que a narrativa encontra-se
totalmente afastada do tema (BORGES, 1998).



Cascudo explica, ainda, que o relato original da histéria gira em torno do seguinte
conflito bésico: um mercador hungaro que morava em Bagda educou brilhantemente uma
escrava bonita e inteligente. Ao empobrecer, 0 mercador, aceitando a sugestdo da moca,
ofereceu-a por 10.000 dobras de ouro ao rei. O rei surpreso com o preco submeteu Teodora a
um exame publico com os sabios de sua corte, e a donzela venceu a todos. O rei pagou o0
preco pedido e restituiu a moca a seu dono (Idem, 2000, p. 296)>.

Ha, entretanto, alguns elementos que distinguem a histéria arabe das versdes
portuguesa e espanhola. O primeiro desses elementos € a localizacdo onde acontece a
narrativa, que de Babildnia passa a ser Bagda e, finalmente, é modificada para Tunis; a
hierarquia dos monarcas se modifica de califa para rei e, finalmente, o numero de
examinadores também muda em cada uma das versdes, de sete sabios nas primeiras versoes
castelhanas passa a ser cinco, e por fim, trés nas versdes ibéricas, “porém, alguns tracos
arabes da “Donzela Teodora” ndo desapareceram por completo ao longo das transformagdes
sofridas deste relato desde a versdo arabe até a versao brasileira” (Idem, 2008, p. 7).

Na ldade Média, muitos textos originais sofreram adaptacdes em suas versdes
européias, com a intencdo de apagar os tracos orientais do relato e cristianizar o conteddo do
texto, assim como reduzir o nimero original das perguntas. De maneira que as adaptacGes sao
concernentes aos contextos socio-culturais do lugar em que € feita a versdo, “com
inconfundiveis marcas ideoldgicas presentes nas adaptacGes ocidentais de obras provindas do
Oriente” (PUBLIO, 2002, p. 38).

Conforme explica Azevedo, a histdria da donzela Teodora é um exemplo de como as
histérias, na maioria delas andnimas, recebiam modificacfes para se adaptar aos contetdos da

prosa didatica medieval e servia aos objetivos do Cristianismo catolico:

O debate da “Donzela Teodora” com os sabios se assemelha com algumas
obras de perguntas e respostas como “Infante Epitus ou Didlogo entre o
Imperador Adriano e Epiteto”, “Calila e Dina”, “Sendebar”, “Poridade das

54Segundo a filéloga Adriana Cordeiro Azevedo, assim teriamos em detalhe a sintese da histéria: Um grande
negociante hingaro comprara a bela escrava Teodora, espanhola e cristd, de um mouro no reino de Tunis (atual
Tunisia) e oferece-lhe uma refinada educacéo. Passado algum tempo, 0 comerciante se empobrece e aceita o
conselho de Teodora, de vendé-la ao rei Almancor, por dez mil dobras de ouro. Adornando-a com trajes vistosos
e joias, o negociante leva a donzela a presenca do Rei, que diante da exposicao de seus conhecimentos e do alto
preco pedido, decide que a mesma dispute com trés sabios. Os sébios, especialistas em fisica, astronomia,
matematica, retérica, historia, filosofia e cirurgia, sdo vencidos pela donzela. Ao terceiro deles Teodora faz uma
aposta: quem perdesse o desafio se desnudaria diante da corte. Evidentemente, o derrotado, em troca de ndo ter
que se despir, oferece & Teodora cinco mil dobras de ouro, proposta que ndo é aceita pela donzela nem
consentida pelo rei. Admirado com a enorme sabedoria da donzela, o rei tudo lhe oferece e ela pede apenas as
dez mil dobras de ouro e, também, que a deixe voltar com seu amo. O rei aceita a proposta e oferece a jovem
mais dez mil dobras de ouro, além das pedidas por ela (AZEVEDO, 2009).



Poridades”, “Livro dos Bons Provérbios”, entre outros. Muitas t€ém origem
nas colecOes de contos orientais, arabes e indianos, traduzidos para a lingua
castelhana. Algumas sofreram um processo de adaptacdo e cristianizacao,
tendo como proposito maior, a transmisséo dos valores cristdos e sabedoria
para a vida pratica (AZEVEDO, 2009, p. 7).

Desde as versdes medievais ibéricas, grandes influenciadoras das historias populares
brasileiras, essas narrativas j& nos chegavam com aspectos e componentes culturais
amalgamados das culturas arabe e africana, as quais estabeleceram trocas culturais com
Portugal e Espanha. No mundo medieval, houve uma importante conversdao da donzela
Tawaddud arabe, na realidade uma personagem islamica das “Mil e uma noites”, para a

escrava cristd Teodora. A versdo cristianizada medieval tem fortes ligagfes com a lenda de

Santa Catarina de Alexandria, também jovem sabia:

A discusséo entre a moga e 0s sabios, tema principal da “Donzela Teodora”,
é o motivo central da lenda de Santa Catarina da Alexandria, martir em
principios do século 1V, venerada a 25 de novembro. Catarina resistiu ao
Imperador Maximino Daia, que congregou cinqglienta sabios, entre eles,
gramaticos, dialéticos e reitores em Alexandria. A jovem venceu-0s e
converteu-os ao Cristianismo, assim como a Faustina, mulher do Imperador,
ao chefe dos guardas e a duzentos legionarios. Morreu degolada e seu corpo
foi levado para o Monte Sinai, lugar de diversos milagres (Idem, 2009, p. 7).

Azevedo esclarece que hé outra relag@o entre a “Donzela Teodora” e Santa Catarina de
Alexandria, que se articula com a tradicdo oriental e cristd, a analogia em torno do nome das
mogas: “Catarina chamava-se Dorotéia, antes de converter-se ao cristianismo. Teodora (théos
doron) € o mesmo que Dorotéia (doron théon), ou seja, presente de Deus” (AZEVEDO, 2009,
p. 8).

A primeira versdo brasileira dessa sabia donzela foi publicada na Paraiba, pelo poeta
popular Leandro Gomes de Barros, importante autor da literatura de cordel. Foi baseada na
versao portuguesa, com o titulo de “Histéria da Donzela Teodora”, em 1975, composta de 142
sextilhas, com rimas em ABCBDB. No folheto brasileiro, o nicleo basico da narrativa é
mantido, com poucas alteracOes relativas a histdria ja conhecida: a donzela cristd é comprada
por um comerciante hungaro, que mandou educé-la com esmero. Apdés a faléncia de seu dono,
e por sugestdo sua de ser vendida por dez mil dobras de ouro, a moga vence trés sbios em
presenca do rei Adamastor, respondendo sobre astrologia, medicina, conhecimentos biblicos e
gerais, sobre a velhice, a beleza etc., sendo que do ultimo sabio, Abrédo de Trabador, a donzela

vence uma aposta e ainda ganha de outra aposta a quantia de cinco mil dobras de ouro,



deixando o sabio despido. Por fim, admirada por todos, a donzela parte vitoriosa com o
afortunado amo.

A criatividade do poeta de cordel complementa a histéria de intrigantes detalhes
metaforicos e imaginativos, que trazem as marcas culturais da tradicdo poética popular
nordestina, com os resquicios do discurso tradicional do romanceiro ibérico, em que se deve
manter a honra da palavra proferida, que faz o rei ndo voltar atrés a aposta entre o sabio Abréo
de Trobador e a donzela, e a gratidédo, refletida na relacéo da donzela para com seu dono.

Na vers&o brasileira, em folheto de cordel, Leandro Gomes de Barros ndo esconde as
fontes européias que lhe inspiraram a recriagdo poética, afirmando na primeira e na ultima
estrofe ter se apropriado da histéria portuguesa, mantendo com o leitor franca relacdo. Na
primeira estrofe sentencia: “Eis a real descri¢ao / Da historia da Donzela/ Dos sabios que ela
venceu / E a aposta ganha por ela/ Tirado tudo direito / Da histéria grande dela” (BARROS,
2005, p. 1). Na ultima estrofe, ainda em franco diadlogo com o leitor, o poeta afirma que
consultou a histdria e fez modificagdes no texto original: “Caro leitor escrevi/ tudo que no
livro achei”, afirmando que tnica modificacdo que fez a versdo original foi ter “rimado a
histéria” (Idem, p. 29).

Esse relato nos chegou, apropriado de diversas recriagdes ao longo dos anos, a partir
da sua releitura na letra da canc¢do elomariana, que, pelas adaptacdes textuais, representa uma
apropriacéo do folheto de cordel de Leandro Gomes de Barros:

E a donzela Tiadora
qui nas asa d’aurora
vei a sala do rei
infrenta sete sabios
sete sabios da Lei
venceu sete perguntas
e de boca-de-coro
recebeu cumo prenda
mili dobra de 6ro
respondeu qui a noite
discanso do trabai
incobre os malfeitores
e qui do anjerico
beleza dos amores

e qui da vilhilice
vistidura de dores

na eterna mininice
foi-se num poldo bai
iSso vai muito longe
foi no seclo do Pai. (Cartas catingueiras, 1983):



A cancao “A Donzela Tiadora” faz parte de “O Mendigo e o Cantador”, peca que
integra um conjunto de poemas de conteldo dramatico, escrita por volta de 1970, da Opera
Pétalas do Teatro Alumioso —, em que sdo encenados “os didlogos entre o Mendigo — falso
cego, tipo que faz da mendicancia profissio — e o cantador — poeta sertanejo, violeiro
bucolico, de carater pacifico, embora critico, diferenciado do cantador de desafio”
(GUERREIRO, 2007, p. 99). Guerreiro esclarece que enquanto o discurso do Mendigo tem
referéncias nas falas de cunho doutrinario e escatoldgico, baseadas na Biblia, com o propdsito
de provocar medo e intimidacdo aos passantes, utilizando-se de “uma retérica cheia de
artificios, intencionada a persuadir os compradores da feira a lhe darem esmola”, o Cantador
toma como referéncia as narrativas e mitos da tradigdo ibérica, “que persistem na memoria
popular” e “apreende o sagrado ndo como homem religioso, mas como artista, traduzindo-0s
em linguagem poética” (Idem, p. 102).

No contexto da peca, o Cantador inicia o canto de “A Donzela Tiadora” para se opor ao
falatério astucioso do Mendigo, em seguida canta as musicas “Gabriela”, “Naninha”,
“Incelenca para um poeta morto” e “Corban”. As cangdes constam do album Cartas
Catingueiras e podem ser lidas separadamente, sem prejuizo para a compreensdo geral do
texto. Na cancdo “A Donzela Tiadora”, Elomar faz um didlogo com o cordel e o romanceiro
ibérico, apropriando-se do nucleo narrativo da historia da tradicdo oral e cria uma sintese por
meio da qual cifra a maior parte da narrativa reescrita no cordel de Leandro Gomes de Barros.
A sintese que Elomar realiza na cancdo dificulta a compreensdo do leitor que ndo conheca a
versdo original do conto.

O objetivo da cancdo é trazer o imaginario medieval e popular para 0 contexto da
cancdo, a partir de uma transposicéo de linguagens, apropriando-se do folheto nordestino, que
traz diversas referéncias simbdlicas ao mundo medieval, como a relacdo de contrato de
obediéncia entre vassalo e suserano: “Entdo subiu um vassalo / Deu parte ao rei Almangor”
(BARROS, 2004, p. 5); e a pratica da sangria, conhecida na medicina da Idade Média,
expressa nos versos: “Para quem nascer em marco / a sangria € perigosa” (p. 13) e também
nos versos “E as sangrias também/ ndo serdo de bons proveitos” (p. 13).

A cangéo traz imagens resgatadas tanto do texto impresso, quanto de fragmentos da
tradicdo oral (FERREIRA, 2001), que exaltam a proeza de Teodora, com breves incursdes em
passagens do desafio entre a donzela e os sabios, retomando também o texto relido da tradicéo
do romanceiro pelo cordel. A letra mantém o nicleo descritivo e narrativo da histéria oral

assimilada, assim como a versao contada no cordel brasileiro. Inicia a cangéo tragando o perfil



da moca: “E a Donzela Tiadora/ Que nas asa d’aurora/ Vei a sala do rei /infrenta sete sbios/
Sete sabios da Lei”. O tempo verbal no pretérito perfeito d4 o tom enunciativo da narrativa
oral, demonstrando em “dialeto catingueiro” as interagdes entre a sua poética e a oralidade
popular.

Ap0s a apresentacdo da donzela, o compositor retoma na cangdo uma das estrofes do
cordel de Leandro Gomes de Barros, em que se reproduz o debate entre a moga e 0 sabio, no
entanto, sem obedecer ao esquema meétrico das sextilhas do cordel nem o seu esquema de
rimas. No cordel de Leandro de Barros, 0 sabio pergunta a Teodora 0 que seria a noite e

obtém da donzela uma resposta que é apropriada por Elomar na cancéo:

— Donzela, o que é a noite

Cheia de tantos horrores?

Disse ela; — E o descanso

Dos homens trabalhadores

E a capa dos assassinos

Que encobre os malfeitores. (BARROS, 2005, p. 21).

Na letra de Elomar, a estrofe é reelaborada e adaptada ao contexto melddico da cancéo
e a liberdade expressiva propria do poeta contemporaneo, despreocupado com 0 esquema
métrico da tradicdo popular. No entanto, na resposta da donzela, Elomar mantém a
exemplaridade e o didatismo proprios do texto medieval, conservados no imaginario
sertanejo, que sdo ressaltados também pelo texto da tradicdo oral/escrita do Nordeste:
“Respondeu qui a noite/ discanso do trabai /incobre os malfeitores”. Esta releitura demonstra
que a “intertextualidade encontra sua base na cultura, e nas malhas textuais” (ZANI, 2003, p.
130) e ndo apenas de um texto para outro, Como se costuma pensar.

Elomar retoma também outra estrofe do poeta popular, em que este descreve a
resposta da donzela sobre a velhice ao segundo sébio:

Donzela o que é a velhice?

Respondeu com brevidade:

— A vestidura das dores

E a mée da mocidade

— O que mais aborrecemos?

Respondeu: — E a idade. (BARROS, 2005, p. 20).

Com metaforas que aludem a dramaticidade e ao lirismo préprio das cantigas
populares e da poesia trovadoresca medieval, 0 poeta descreve através da resposta da donzela
a velhice como “vistidura de dores”, ou seja, momento da vida em que ao homem ¢ reservado

0 peso da solidao e da doenga, e que a mocidade, a “eterna mininice”, foi-se embora num



“poldo bai”, ou seja, a juventude vai embora rapidamente, com um cavalo novo. Nos versos
finais, o cantador recorre ao discurso biblico para opor-se ao discurso apocaliptico do
Mendigo, finalizando a narrativa com idéia de que os ensinamentos da histéria sdo muito
antigos, foram ditos “no seclo do Pai”, no tempo em que Deus falava diretamente aos homens.

A linguagem da cancdo recompde os elementos da oralidade popular, resgatando os
arcaismos lingliisticos, como na expresao “mili dobra de 6ro”, na qual “o dialeto persegue
esse passado imemorial” (GUERREIRO, 2007, p. 176). Os recursos estilisticos e lingliisticos
da oralidade se ajustam a intencdo do Cantador, personagem que conta a historia na peca, para
se opor ao moralismo doutrinario do falso cego. Utilizando-se do fundo moral, a personagem
da Donzela Teodora retoma os ideais de sabedoria contra a ignorancia, justica contra injustica,
e honra versus desonra, dualidades caracteristicas do discurso didatico da tradicdo oral e
popular, com recorréncia a enigmas e a adivinhacdes, favorecendo ao gosto do sertanejo por
ouvir as narrativas misticas.

Nesse campo de dialogo intertextual, em que ndo se excluem o formato, a linguagem,
0s temas, 0s suportes textuais, se eruditos e populares, a musica brasileira € capaz de
“conciliar extremos que nos paises europeus sao inaproximaveis”, pois busca sanar um
dissidio historico entre a musica erudita e a musica popular, gracas aos talentos eruditos e
semi-eruditos de poetas que trabalham com o reservatorio da tradigdo folclorica (WISNIK,
2001, p. 186). A poética de Elomar configura-se como aquela “gaia ciéncia”, da qual também
nos fala Wisnik e que era praticada pelos poetas trovadorescos: um saber poético-musical, do
qual ndo se exclui o prazer e alegria de cantar e o gosto pelo passado, pelo popular/erudito,
pelo oral e escrito.

Excetuando esse gosto pelo trabalho linglistico e a troca entre elementos de diversas
procedéncias, seja literaria ou musical, pensamos, ainda, no conteldo para que essa poética
sertaneja e medieval de Elomar nos remete. A exemplaridade das histérias e obras medievais
e a retomada da oralidade popular presentes no texto elomariano sdo caracteristicas que se
coadunam com o projeto estético do autor de aliar o mundo feudal ao contexto sertanejo,
universos que mantém diversas analogias, no sentido de que “a sociedade precisa de todas as
vozes portadoras de mensagens arrancadas & erosdo do utilitario: do canto tanto quanto da
narrativa” (ZUMTHOR, 1997, p. 56).

No projeto estético de Elomar, o espaco, 0 tempo e o contexto social sertanejo
aparecem de forma idealizada e diversa do contexto sécio-cultural do sertdo da atualidade.

Através de um processo de ficcionalizagdo e transfiguragdo do real, o poeta cria uma



“geografia fantastica”, na qual o espago, o tempo e as personagens sao idealizados e de forma
que, no contexto representado, hd uma dissimulacdo das diversas trocas e intera¢fes entre o
contexto urbano e o campo. O poeta dissolve as fronteiras entre passado e presente, a partir de
narrativas de grandiosidade mistica, que propde a harmonizacdo da identidade cultural
brasileira em favor de uma identidade cultural sertaneja, “embora tenha como suporte o sertdo
historico e geografico, busca transpd-lo, inscrevendo-o em geografia encantada e fantastica”,
de forma que “as descricdes maravilhosas servem para rejeitar as circunstancias presentes”

(GUERREIRO, 2007, p. 56) e reafirmar a sua condi¢do de homem e poeta do sert&o.

4.3. Cantiga do Boi Incantado: vozes do romanceiro ibérico

A “Cantiga do Boi Encantado” ¢ uma ilustragdo da retomada do repertorio das
narrativas populares do sertdo na obra de Elomar. Esta cantiga € um poema-narrativo, que
conta a historia de um destemido vaqueiro, narrador de sua aventura para capturar o boi arua,
ou encantado, a fim de cumprir uma promessa a uma donzela. A cang¢ao apresenta uma versao
do conto do boi arua através do relato de um vaqueiro que foi desafiado a capturar o boi
misterioso, dentre muitas versdes efetuadas do romance na literatura popular oral e escrita.
O boi arua pertence a mitologia sertaneja, e, de acordo com Simone Guerreiro, € um relato
fantastico sobre um boi indomavel que ndo se deixa ferrar, cuja tradi¢do teve inicio nas areas
rurais do Brasil, nos fins do século XVIII e inicio do século XIX, quando se desenvolveu o
ciclo do gado no Brasil (GUERREIRO, 2007).

Essa historia do boi indomado e encantado tem registros nas expressdes escrita,
musical e visual, e nos chama a atencdo as interacdes intertextuais entre as obras, das quais
sdo exemplos o cordel de Leandro Gomes de Barros, Historia do boi misterioso (s/d), o
romance infanto-juvenil O Boi arua, de Luis Jardim (1940), o desenho animado de longa-
metragem Boi arué (1984), dirigido pelo artista plastico Chico Liberato e a “Cantiga do Boi
Encantado”, de Elomar, participante do disco Sinfonia do Sertdo, de Ernest Widmer,

composto para a trilha sonora do desenho animado.

55“Romance” neste caso tem o sentido de subgénero do folheto de cordel. E uma poesia narrativa que se
distingue do “desafio”, pela caracterizagdo do ambiente, da cronologia dos acontecimentos, pela tipologia dos
personagens e pelo discurso indireto e indireto- livre (PUBLIO, 2002). Os romances O boi Espacio e O rabicho
da Geralda sdo exemplos desse subgénero da literatura popular nordestina, que tratam da temaética do boi
encantado, atuando como uma matriz para os textos do ciclo do boi.



No cordel de Leandro Gomes de Barros, Historia do boi misterioso (s/d), o boi
misterioso é filho da vaca Misteriosa, que teria desaparecido da fazenda de um proprietéario de
gados no sertdo de Pernambuco. Criado na fazenda, o bezerro desperta a admiracédo de todos
pelo seu porte descomunal, e, ap6s seu nebuloso desaparecimento, desafia o orgulho do
fazendeiro, que retine diversas vezes os melhores vaqueiros para a captura do boi. Todos 0s
cavaleiros afamados da regido sdo também desafiados, sem que o fazendeiro logre resultado
positivo. Por diversos anos, o fazendeiro tenta sem sucesso capturar o animal, e numa
investida final, um vaqueiro desconhecido, personificacdo do diabo, enfrenta o boi. No final
do duelo, o boi e o vaqueiro desaparecem misteriosamente; o boi transforma-se em &guia e o
vaqueiro em urubu. O desaparecimento misterioso dos dois soma-se no final da histéria com a
imagem triunfante da vaca Misteriosa, que reaparece de forma epifanica.

Essa narrativa do boi indomavel recupera os sentidos da narrativa oral e da literatura
popular, ambas difusoras das histérias do sertdo. O cordel, segundo Nemer, é um dos
principais veiculos de transmissdo das noticias do cotidiano, servindo como transmissor das
histérias que povoam o imaginario sertanejo, e nao apenas no sentido de reter as memorias e
narrativas seculares do sertdo, mas também assumindo um sentido de critica social e

questionadora dos problemas da regido Nordeste:

Narrando, como uma espécie de jornalismo popular, a miséria do Nordeste, a
exclusdo social, a fome, a seca, a violéncia e as migracdes, o cordel, por
meio de suas alegorias, de sua forma peculiar de criar imagens, oferece um
contraponto as visdes tracadas do alto dando voz aqueles que vivenciam tais
problemas (NEMER, 2005, p. 22).

O cordel € um exemplo da relacdo existente entre tradicdo e reinvencdo, ndo apenas
porque a sua forma e seus temas sempre tém em sido retomados e atualizados por outras
linguagens, mas também o préprio cordel esta sempre se reinventando. O folheto busca diversas
adaptacOes e releituras da realidade do Nordeste e fora dele, procurando se adaptar as novas
exigéncias da cultura de massa, pelas quais o pais passou neste Gltimo século (Idem, 2005). A
autora ressalta que dentre as particularidades da literatura de cordel, destaca-se a sua ligagéo
com a tradicdo e, conseqiientemente, 0 seu carater conservador, traco caracteristico das
manifestacOes da cultura popular. Essa dimensdo moralista e conservadora da literatura de
cordel justificou a acusacdo de que esta funcionava, nas décadas de 60 e 70, no Brasil, como

‘instrumento’ de reproducdo da ordem vigente®®.

S6Através dos CPC - Centro Populares de Cultura — difundiu a idéia de uma arte revolucionaria voltada para a
educacdo popular, que tirasse o povo da alienagdo cultural. A adogdo da cultura popular como “expressdo do



No entanto, o folheto de cordel tem demonstrado a sua dimensdo dinamica e
renovadora de seus temas e processos criativos, principalmente através do didlogo com outras
formas de expressdo artisticas de criadores populares e eruditos. Glauber Rocha, na década de
70, ja havia percebido esse carater dindmico da literatura de cordel, adotando seus formatos e
suas temaéticas para a composi¢do dos filmes Deus e o diabo na terra do sol (1964) e O
dragéo da maldade contra o santo guerreiro (1969), conforme analisou Sylvia Nemer em sua
tese de doutorado (NEMER, 2005). Atualmente, o cordel tem sido apropriado por
manifestacGes como o rap, as artes plasticas e a literatura.

E esse aspecto dindmico do cordel que demonstra o texto de Leandro Gomes de
Barros. Seu folheto, pelos indices textuais e referenciais que apresenta, foi o principal
influenciador das diversas reelaboracGes da historia do boi arua, e vem sendo constantemente
atualizada. O mundo do cordel, segundo Sylvia Nemer, ¢ um mundo mistico que ndo pode ser
comparado a ordem natural e cronoldgica dos acontecimentos, pois o cordel é arte que
atualiza o mito transmitido, que, por sua vez, ja foi relido através de textos anteriores.

No romance de Luis Jardim, a velha Sa Dandom narra a histdria do boi encantado para
0S meninos Juca, Pedro e Jodozinho, que a ouvem atento a todos os detalhes e confrontando
os elementos da cultura popular da qual a velha é portadora com a veracidade do
conhecimento cientifico. O fio condutor da narrativa sdo os diversos desafios que um
fazendeiro orgulhoso e descrente tem de passar até conseguir, com a ajuda do seu cavalo
“Voador”, capturar o boi. No final, o boi misterioso se transforma num indefeso bezerro, apds
o fazendeiro admitir a ajuda divina. A estoria é povoada de elementos fantasticos provindos
do imaginario popular sertanejo, dentre os quais 0 papagaio-do-bico-dourado, que aparece
diversas vezes para o vaqueiro, anunciando-lhe a impossibilidade de captura do boi, caso o
vaqueiro ndo admita a ajuda de Deus para a empreitada, dizendo sempre 0S Versos:
“Fazendeiro, fazendeiro!/ Deus em primeiro,/ o boi em segundo/ E tu por derradeiro. Boi
arud, tu ndo havera de pegar?” ou a frase “E tu orgulhoso, ndo pegas nao?” (JARDIM, 1973).
Também aparece na historia a velha feiticeira que ajuda o fazendeiro a vencer o desafio final.
Apbs vencer o misterioso animal, com a ajuda da feiticeira, o fazendeiro despoja-se de seu
ceticismo e aprende que deve sempre repetir as palavras “Se Deus quiser” (Idem, p. 34).

Também no desenho animado de Chico Liberato, o orgulhoso fazendeiro Tuburcio
tem o seu poder desafiado sete vezes pela extraordinaria apari¢cdo do boi arua, provocando a

miséria e a desarmonia na comunidade. O ultimo confronto se da quando o fazendeiro

povo oprimido” era dominante. O objetivo era a conscientizacdo do povo de sua condi¢do de alienado (NEMER,
2005).



despoja-se das mascaras de orgulho, poder e arrogancia e consegue, também com a ajuda de
uma velha feiticeira, vencer o boi e restituir os bens e harmonia & comunidade. No filme, o
boi também metamorfosea-se em um indefeso bezerro, quando o fazendeiro vence o seu
orgulho e reconhece o poder do universo sobrenatural. Este aspecto, no conto, representa a
vitoria do bem sobre o mal e também a vitdria do homem sobre o seu lado animal, instintivo,
que é representado pelo boi.

O desenho animado nos envolve pela plasticidade das cenas em que sdo retatados o
cotidiano e os simbolos do sertdo: a lida da plantacdo na roca, os afazeres domésticos, a
migracdo, o baile de forro, a devogdo catélica a santos e beatos. O cotidiano sertanejo é
capturado poeticamente no filme através dos movimentos, das cores e da trilha sonora de
West Widmer, Elomar e Carlos Pita. Chama-nos a atencdo a cena em que a afilhada do
fazendeiro foge com o0 namorado e seu véu desmancha-se, formando uma constelacdo de onde
surge a imagem da cruz, simbolo cristdo. O baile de forré também é sugestivo das imagens
sertanejas, pois retrata em cores vivas um momento de celebracdo da vida, atravées da festa de
Sdo Jodo, celebracdo inerente a cultura popular nordestina.

A cancdo de Elomar € introduzida na segunda metade do filme, na cena da chegada
dos vaqueiros em comitiva a fazenda de Tiburcio, vindos de todos os lugares com o intuito de
capturar o boi misterioso, reaparecendo no momento em que o filme termina “quando a tela
escurece e 0s créditos comegcam a aparecer, letras brancas sobre um fundo preto”
(PAMPONET, 2006, p. 232). Segundo Jucimeire Alves Pamponet, a cangdo “¢ a propria
lenda do Boi Arud musicada” (Idem, p. 232). A can¢do aborda a valentia do vaqueiro
nordetino, numa espécie de homenagem a ele e seu cavalo, que tém como destino capturar o

boi encantado:

Eééé... boi encantado e arua

E boi, quem havera de pega

Na mia vida de vaquéro vagabundo

Ja nem dé conta dos perigos que infrentei
Apois qui das nacao de gado qui ai no mundo
Num tem um s6 boi qui num peguei

Eééeé... boi encantado e arua

E boi, quem havera de pega

Eu vim de longe, bem pra la daquela serra
Qui fica adonde as vista num pode alcancar
Ricumendado dos vaquéro de mia terra

Pra nessas banda eles ndis representa

Alas qui viemo in dois eu e mais ventania
0 mais famado dos cavalo do luga

Meu sabaruno rei do largo e do grotao



V€ si num isquece da premessa qui nois feiz
Naquela quadra de ferra lagco e moirdo

Na luz da tarde os olhos dela e meu canta

A mais bunita de brumado ao pancaddo
Juremo a ela viu te pega boi arua

Eééé... boi encantado e arua

E boi, quem havera de pega

De indubrasil nerol' xuite guadiméa
Moura junquéro pintado nuve e alvacao
Junquéro giz peduro landreis e malaba
Pintado laranja rajado lubido

Boi de gabarro banana mécho armado
De curraléro ao levantado e barbat&o
De todos boi qui ai no mundo j& peguei
Afora 14 ele qui tem parte cum cédo

O tal boi bufa cum esse nunca labutei
E o incantado que distinemo a pega

E€ée... boi encantado e arua
E boi, quem havera de pegéa (Sertania, 1985).

Na cancdo, o refrdo nos remete a um aboio e introduz 0 momento solene da chegada
dos vaqueiros. Cascudo afirma que o aboio é um canto entoado sem palavras pelos vaqueiros
guando conduzem o gado. De origem moura, o canto popular e rustico foi trazido para o
Brasil por escravos da ilha da Madeira e escravos mouros ali existentes e que persiste na
cultura do Nordeste. No aboio, 0 vaqueiro puxa o canto melédico, sem palavras, livre de
improvisagdo, e é finalizado sempre com uma frase de incitamento & boiada (CASCUDO,
2000, p. 5). Mario de Andrade, grande admirador e conhecedor das “melodias de boi” em
todo o Brasil, esclarece que o aboio ¢ antes de tudo uma “vocalizagdo oscilante entre as
vogais a e 0, em que a expressdo de impulso final 'Oh da!' sempre muda para 'Eh, boi!"
(ANDRADE, 1987, p. 54). Na cantiga de Elomar, o aboio representa o refrdo, que embora
apareca intercalando a narracdo do vaqueiro, sé vem separado do restante do texto no final da
letra. Sendo o refrdo um aboio, denota o dialogo que o poeta mantém com a tradicdo popular
do Nordeste, trazendo-a para o ambiente culto do cinema e da mdsica de concerto,
entrelacando-a com a vertente regional.

Embora a lenda do boi encantado ndo pertenca diretamente ao conjunto de seres
mitolégicos do imaginario medieval, pois é uma narrativa que pertence ao ciclo do gado do
Nordeste, percebemos que a cancdo de Elomar traz elementos do mundo herdico e guerreiro
dos romances de cavalaria, portador da ética feudal e da bravura em enfrentar desafios, ja

presentes na literatura de cordel nordestina. Semelhante aos cavaleiros do Rei Artur que



juraram perante o Evangelho de jamais abandonar a Demanda, o hero6i da cantiga vem em
busca de um desafio, por ter jurado a uma donzela capturar o boi encantado.

Ferreira, ao tratar do carater adaptativo da tematica cavalheiresca encontravel nos
folhetos nordestinos e do combate nos romances de cavalaria que trazem a historia de Carlos
Magno e doze pares da Franga, fala do conjunto de animais miticos, uma espécie de bestiario,
relacionado ao plano do combate guerreiro do mundo medieval. Fazendo parte deste bestiario,
o0 cavalo representa um componente importante na transposicdo dos elementos tematicos da
cavalaria medieval para o contexto das historias contadas na poesia popular nordestina,
principalmente, se considerdssemos a importancia conferida ao cavalo no universo sdcio-
econdmico e cultural do sertanejo.

No sertdo nordestino, o cavalo comparece como um elemento indissociavel da
economia criatéria e constitui meio indispensavel de locomocdo nos trabalhos da pecuéria.
Porém, sua utilizagdo como montaria na lida com o gado, “faz aparecer a figura do cavaleiro
na pessoa do vaqueiro, dando continuidade, dessa forma, ao mito cavalheiresco ou
cavalariano”, em que o bindmio cavalo/cavaleiro transporta para o contexto socio-cultural do
Nordeste pecuario “toda uma mitologia medieval cavalheiresca” (FARIAS, 1997, p. 87).
Aliada a isto, consideramos a influéncia da leitura das novelas de cavalaria medievais no
Nordeste brasileiro, que irda acentuar também essas semelhancas e proporcionar essa
atualizacdo dos valores culturais da cavalaria para o imaginario popular do sertdo.

Na cantiga elomariana, o herodi-vaqueiro parte de terras distantes no intuito de desafiar
o boi encantado: “Eu vim de longe, bem pra 1a daquela serra/ Qui fica adonde as vista hum
pode alcan¢d”, acompanhado do cavalo denominado Ventania, com a missdo de vencer o boi,
personificacdo do mal para o guerreiro. Ferreira (1979) afirma que o cavalo faz parte do
universo herdico, em sua mais ampla configuracdo, que participa do ato salvador e inaugural,
pronto a triunfar contra as forcas do mal. Representa também o homem que doma o seu lado
animal e instintivo, e se prepara para vencer os desafios que sdo proprios dessa natureza.

Os animais detinham importante simbologia no mundo medieval, principalmente
relacionada ao mal, pois eram considerados seres que ameag¢am o0 encontro do homem com o
divino. Le Goff afirma que na Idade Média, 0 mundo animal era, sobretudo, o universo do
animal, simbolizando a falsidade, a trai¢do e a luxdria, com algumas excec¢des, em que o0 mal
poderia representar um sentido ambiguo, como o ledo e o unicérnio, simbolos de forca e
pureza. Para o autor, paradoxalmente, o animal também poderia simbolizar a violéncia e a

hipocrisia. O pesquisador enfatiza que esse simbolismo em relagdo aos animais ganhou um



campo de aplicagdo vasto na liturgia cristd e na interpretacdo da arquitetura religiosa (LE
GOFF, 2005).

Também Mongelli declara que ndo podemos esquecer a figura da Besta Ladrador, “a
fazer tremer os bravos da Tavola Redonda por dezenas de capitulos”, até ser morta pelo ex-
pagdo Galaaz, lembrando a todos o poder do deménio e de suas milicias infernais
(MONGELLI, 2006, p. 64). Na Demanda do Santo Graal, a besta representava a
personificacdo das formas contrarias a vontade divina, como a luxuria, por isso deveria ser
vencida. Mongelli lembra que Gallaz foi o Unico cavaleiro capaz de vencer a fera, a Besta
Ladrador, tido como o “cavaleiro eleito”, pois nunca havia pecado contra a castidade, a Unica
falha que impedia o acesso ao Graal. Este aspecto que converte o significado da Besta como
personificacdo do mal passa a ter o sentido de transgressao, ja que a visdo do animal conduz
ao pecado da paixdo e ao amor por uma mulher (Idem, p. 64). Nas novelas de cavalaria, a
recorréncia a uma geografia imaginaria nos remete a lugares encantados e misteriosos e
sempre se aliam a idéia de que nesses lugares habitavam monstros, gigantes e seres hibridos
de morfologia assombrosa, que aterrorizavam o homem da Idade Média (FERREIRA,1979, p.
107).

Na can¢do de Elomar, além da importancia do cavalo, reforca-se a importancia do
vaqueiro, com suas qualidades guerreiras, o Unico que pode vencer a luta do bem contra o
mau. O vaqueiro representa o herdi popular nordestino, mas a significacdo de imagem esta
ligada ao cavaleiro medieval, com atributos de honra e de justica para realizar missdes
herdicas e a margem da sociedade (SANTOS, 1999, p. 91). A personagem do vaqueiro,
exaltada na literatura popular nordestina, tornou-se um mito que retine os ideais de lealdade,
bravura e liberdade. A literatura de folhetos transformou a figura do vaqueiro, assim como a
do cangaceiro, em herois populares que cairam no gosto dos leitores.

Colocado em cena na cantiga pelo “narrador modelar”, no sentido calcado por
Benjamin (1994), ligado ao sentido da coletividade e munido da linguagem oral, o narrador da
historia é o heroi, que se denomina de “vaquéro” e ‘“vagabundo”, caracteristicas que
corroboram os ideais de liberdade e independéncia afirmados na poética de Elomar. Na
cancdo, o herdi conta a sua saga de capturar o boi arua, um ser encantado, mitolégico, que traz
em si um desafio, pois nunca foi capturado antes. Dessa forma, o vaqueiro da cantiga
elomariana representa o heroi escolhido para representar a sua classe. Viaja, partindo de terras
distantes, recomendado por outros vaqueiros, a fim de cumprir o ritual do combate, conforme

enuncia: “Ricumendado dos vaquéro de mia terra/ Pra nessas banda eles nois representd”. O



narrador-personagem traz em si o gosto pelo combate e pelo desafio, que no contexto do filme
Boi arua, do qual participa a cantiga de Elomar, representa a captura do boi encantado.
Elomar recupera na cantiga esse modelo do vaqueiro enquanto herdi popular presente nas
narrativas populares.

Ao analisarmos a can¢do “A Donzela Tiadora” fizemos referéncia a presenga de uma
matriz medieval na literatura popular, temética abordada principalmente por Ferreira, ao
enfocar os ciclos teméaticos medievais nos folhetos de cordel. No manancial da tradi¢éo oral
nordestina, € possivel encontrar matrizes da cultura ibérica medieval, da cultura arabe,
elementos indigenas autoctones e afro-brasileiros, que contribuem para formar o conjunto de
manifestacdes orais que habitam a poética das cantorias e narrativas do romanceiro popular
nordestino, estudados por pesquisadores como Cascudo (2000), Ferreira (1979) e Santos
(2006). Segundo esses pesquisadores, a historia mitica do boi arua, da Donzela Teodora, 0
romance do falso cego, a lenda do veado branco, as historias de Carlos Magno e do Rei Artur,
e de temas como “o reino do vai ndo torna”, pertencentes ao universo dos contos da tradi¢ao
poética popular, confirmam a presenca do texto medieval na literatura e no imaginario do
Nordeste brasileiro.

Para Ferreira, 0 romanceiro e o conto popular sdo fontes que trazem a memdria do
“grande texto oral das tradi¢des arraigadas no universo ibérico que no Nordeste foi recriado
em varias possibilidades, géneros e temas poéticos diretamente ligados aos ciclos narrativos
regionais”, dentre eles, o ciclo do gado, atualizado e reutilizado em romances e cordéis. Esses
contos trazem a inteireza ética do cavaleiro medieval para o vaqueiro nordestino (FERREIRA,
2001, p. 67). No Nordeste brasileiro, a pesquisadora observou a presenca de determinados
componentes que se repetiam e se faziam invariantes no rol das possibilidades do texto
cavalheiresco e maravilhoso nos folhetos nordestinos. Foi a transmissdo oral e ainda pelos
caminhos do conto popular que se foi fazendo a migracdo dos temas e motivos do conto
arturiano e carolingio que chegou ao Brasil, continuando viva como uma ideologia dindmica e
atuante (FERREIRA, 2003, p. 134).

Observamos também que a cancdo recupera o conhecimento da cultura popular sobre
as racas de gado, enumerando-os, de forma que o conhecimento empirico do vaqueiro é

demonstrado. Aliado a isso, sugere orientacGes da crenca popular, evitando enfrentar o boi:

De indubrasil nerol' xuite guadiméa
Moura junquéro pintado nuve e alvagao
Junquéro giz peduro landreis e malaba
Pintado laranja rajado lubido



Boi de gabarro banana mocho armado
De curraléro ao levantado e barbat&o
De todos boi qui ai no mundo j& peguei
Afora 14 ele qui tem parte cum cdo

O tal boi bufa cum esse nunca labutei
E o incantado que distinemo a pega

A coleta das narrativas orais como a do Boi Arua e da Donzela Teodora, recontados
por Elomar nas cangdes “Cantiga do Boi Encantado” e “A Donzela Tiadora”, demonstram sua
participacdo no movimento de trocas e atualizagGes de elementos textuais nos espagos da
memoria popular do Nordeste. Silva ressalta que cada portador da tradi¢cdo ou cada cantador
ou cantor popular possui 0 seu engenho proprio perante o texto matriz. Pode-se entender que
o texto apoiado na forca da tradi¢do oral, mesmo que impresso ou posto de volta a tradi¢do da
oralidade consegue manter em circulagdo temas do passado e a estrutura profunda que
permeia esse texto permanece, embora mude diversos elementos: “Camdes preservou, talvez
sem intengdo, matrizes populares que circulavam em seu tempo € em tempos passados”, a
partir da memdria coletiva medieval, pois ele teve acesso a poetas populares daquela época e
através desse contato pode registrar o que eles cantavam e recitavam pelas ruas (SILVA,
2003, p. 39). A memdria coletiva é preservada pelos cantadores e poetas populares, que fazem
os textos da tradi¢do popular ressurgirem através de novas criacdes poéticas, por meio de um
movimento criativo e dindmico.

Neste sentido, a tradicdo oral possui uma dindmica de transmissdo de narrativas,
cantos e aspectos simbolicos diversificados, que sdo facilmente captados por contadores de
histérias como, no caso brasileiro, Guimardes Rosa, Ariano Suassuna, 0s poetas de cordel e
cantadores como Elomar, que trazem para o universo cultural o texto-matriz conservado e
reelaborado pela memdria popular. Assim como os cantadores tradicionais de histéria, 0s
homens-memoria de que fala Jacques Le Goff em Historia e memoria (1996, p. 430) realizam
uma viagem pelos fios da memoria oral e coletiva, de volta ao mundo antigo dos cavaleiros,
vassalos e senhores feudais, cegos violeiros, donzelas intangiveis, para trazer de 1a velhas
historias, que sdo atualizadas e reelaboradas a partir das conformacdes historico-sociais da
contemporaneidade.

Ferreira (2003, p. 91) define a tradi¢do como “uma espécie de reserva icOnica,
metafdrica, que carrega a memdria dos homens sempre pronta a se repetir e a se transformar
num movimento sem fim”. A memoria carrega 0s sentidos do existir, e para as comunidades
com grande manancial simbolico como a nordestina, essa reserva das lembrancas guarda o

proprio sentido de sobrevivéncia e manutencdo do grupo. Dessa forma, o conto de boi arua



nos possibilitou ver como esse mito se atualiza através das linguagens do cordel, do cinema e
da musica. A tradicdo e a memoria atualizam-se, adaptando-se aos contextos e necessidades
da contemporaneidade.

Interessa-nos ainda a recorréncia do compositor ao campo do mitoldgico, necessario
porque o vaqueiro enfrenta um animal encantado, simbolo da natureza ndo domesticada.
Sylvia Nemer afirma que o mito atua como poténcia transformadora, em que sua expressao livre,
nesse caso, é a expressdo do inconsciente, livre da razdo dominadora. Para a autora, quando a arte
recorre ao recurso mitologico o que importa é o componente simbolico que o mito pode suscitar.
A comunicacdo com o mito faz da literatura uma das chaves para a compreensdo da realidade
(NEMER, 2005).

Ferreira afirma que a significacdo do combate representa uma das categorias mais
abrangentes do ideal cavalheiresco, visto que o combate significa muito mais do que o
representado pelos torneios e justas nos encontros dos cavaleiros em guerras. Vai além da luta
e do proprio jogo, no qual se incluem os pares antagbnicos bem versus mal, castigo verso
galarddo. O combate ainda representa o sentido da “tentativa de dissolu¢ao”, que quer dizer a
busca para se vencer um obstaculo, a ponto de chegar-se ao sentido de transgressao, de vencer
o interdito, chegar ao lugar prometido de abundancia e perfei¢do. Este aspecto o aproxima do
cavaleiro medieval. A personagem do vaqueiro carrega consigo analogias com o modelo do
cavaleiro viajante, destinado a cumprir incontaveis desafios por terras distantes e
desconhecidas que guardam perigos mortais, em busca do Graal. A cavalaria encontrou seu
fim como instituicio, mas ndo como mito, pois ela ainda estd viva na literatura
contemporanea e presente nos desafios e marcos, géneros literarios da poesia popular do
Nordeste, que trazem o sentido da luta, encenada por violeiros e cantadores (FERREIRA,
1979).

Comparativamente ao mundo medieval, a cancdo de Elomar enfatiza também o
sentido da busca, pois assim como os cavaleiros de Artur, que empreendem a “santa busca”
do Graal, o vaqueiro também viaja, como se buscasse um objeto sabidamente impossivel de
alcancar. Na cantiga, o vaqueiro menciona lugares distantes, aspecto que alude a “geografia
fantastica” e encantada presente na obra de Elomar: “bem pra 14 daquela serra / qui fica
adonde as vista num pode alcan¢a”, o que confere ao herdi-vaqueiro a mistica do peregrino

Ferreira (1979) declara que a viagem sempre esta ligada a fins de peregrinacéo e aos
itinerarios de purificacdo, associada ao significado de passagem e de travessia, que levam o

herdi a regides visionarias, a peregrinar por paises de ouro e prata, e ver imagens que tém



alcance ndo somente no romanceiro tradicional, mas também em todo repertério que compde
0 imaginario popular. Da mesma forma, Mongelli assegura que a palavra peregrinacao
significa etimologicamente “andar por terras distantes”, o que faz do peregrino um
estrangeiro, sempre de passagem, levado por varios motivos, seja em busca de um milagre ou
de remissdo de pecados, tornando préxima a salvacdo que o cristdo tanto aspirava na Idade
Meédia (MONGELLLI, 1995, p. 62). Ainda acrescenta:

Talvez esteja ai um dos mais belos aspectos d’A Demanda do Santo Graal,
perfeitamente contextualizado no imaginario medieval: do ponto de vista
alegdrico, as numerosas e dificeis aventuras a que se entregam com denodo

os cavaleiros sdo ‘provagdes’, pelas quais buscam purgar-Se e merecer
compartilhar do Sangue redentor (MONGELLLI, 2006, p. 64).

O aspecto da viagem como ritual de purificacdo e de busca escatoldgica pode ser
observado em outras cantigas (Cantiga de estradar, O cavaleiro da tempestade e Curvas do
rio), em que Elomar capta o imaginario medieval europeu e o transporta para o modelo socio-
cultural nordestino, aproximando-o do ideéario cristdo de escatologia e espera por um mundo
de perfeicdo. E neste universo da disputa e do combate que o cavaleiro mantém contato
permanente como o outro mundo, lugar de abundéncia, de perfeigcéo, de juventude perene e de
fecundidade, como aquele descrito por Ferreira no ciclo arturiano presente, no romanceiro
nordestino: “Sao imensos os obstaculos para se chegar a tudo isso, e, nesse constante viajar,
ocorre sempre a Busca perigosa, a dificuldade do acesso, interditado geralmente por monstros
e gigantes, as provas sucessivas, € em ultima instancia, o que fica em causa é vencer a Morte
definitiva” (FERREIRA, 2003, p. 131. Grifos da autora). No caso da can¢do de Elomar, a
disputa também tem como prémio a amor da donzela. Ao resgatar o conto do boi encantado,
que povoa 0 imaginario das pessoas em diversas partes do Brasil, a cancdo reconstréi a
memoria popular e demonstra a importancia da oralidade como sustentacdo do imaginario. No
entanto, o recurso da memoria é colocado em cena de forma reelaborada, pois ja havia sido
retomado pelo cordel e pela literatura, servindo a diversas intertextualidades.

Para muitos pesquisadores, como Vassalo (1993), essa transposi¢cdo do contexto e dos
valores medievais europeus para o Nordeste brasileiro sedimenta um feudalismo atipico,
caracterizado pelo transporte de formas medievais arcaizantes para 0 contexto da
contemporaneidade, como a casa grande comandada pelo proprietario de terras, um senhor
onipotente, a organizagdo familiar e a relagdo entre vassalos e suseranos, sem esquecer 0s
valores de honra e valentia, qualificadores dos cavaleiros medievais (carolingios ou

arturianos). Esses elementos, segundo Farias (1997), sdo transpostos para o contexto do



Nordeste na literatura, sem nenhuma critica aos componentes que a realidade sociocultural do
Nordeste impde.

Para o nosso trabalho, interessou-nos saber como o compositor realizou essa
transposicdo para 0 contexto poético da cancdo, transformando o imaginario e valores
culturais sertanejos em matéria para a criagdo artistica. As diversas analogias que séo feitas no
plano poético séo, é claro, reverberagdes de um contexto cultural, que também se materializa
no universo literario. Na literatura ha uma ponte que comunica o ficcional com a realidade
historica, que ao transforméa-la em matéria poética também nos diz de sua atencdo com 0s
fatos da realidade empirica, que faz com que a literatura incorpore a seu contexto uma
multiplicidade de textos da historia e de outras esferas de conhecimento. Todavia, pensamos
que a funcéo da literatura ndo é demonstrar a realidade e provar a verdade dos fatos histéricos,
mas sim sugerir € insinuar realidades possiveis, mais proximas daquilo que “deveria ser” do
que comprovar a verdade “do que realmente foi”. Nesse sentido, paralela a historia, a
literatura tem a funcédo de registrar outras histdrias que ainda ndo foram contadas, valorizando
também o tempo mitico e o relato sobrenatural. Dessa forma, segundo Guerreiro, as
recriagdes do romance do boi encantado sdo formas poéticas que atualizam o mito “como
potencial simbodlico de fundamental importancia para se pensar a identidade e a cultura
brasileiras” (GUERREIRO, 2007, p. 182), como se pOde perceber no cordel, no desenho
animado e na cancdo de Elomar, que ora analisamos.

E nesse horizonte que pensamos a construcdo do sertdo poético e medieval de Elomar,
pois a poesia de suas cancles, dentre seus varios significados simbdlicos, esta ligada ao
sentido da poesia mitica, ritualizada, que vai ao encontro das zonas sagradas profanadas por
muitos valores que a contemporaneidade preserva. Elomar entdo recorre a narrativa mitica do
conto popular, ao registro social dinamico do cordel, as fontes e as matrizes da memoria
coletiva. Sua poesia traz a luz a memoria dos sertanejos e recorda os tempos herodicos da
pegas de boi, das epopéias nas cantorias, de princesas e cavaleiros cristalizados no romanceiro

tradicional.



CONSIDERACOES FINAIS

Buscamos, nesta pesquisa, verificar como a poética medieval ibérica foi apropriada e
reelaborada pelo Cancioneiro elomariano, aparecendo nos temas e nas formas retomadas pelo
compositor tanto da tradicdo literaria escrita, quanto das suas interacGes com a cultura oral e
popular nordestina. Através dos procedimentos da literatura comparada, investigamos como
se da esse relacionamento intertextual e as diversas interacfes que a letra das canc¢des desse
compositor baiano mantém com a tradigdo literaria erudita, bem como com a cultura popular,
que sao as principais matrizes do projeto estético do autor.

A leitura da retomada da tradicdo européia medieval ndo se limitou a demonstrar
trechos coincidentes entre a obra do compositor e o texto da tradi¢do retomada. Buscamos a
compreensdo da contribuicdo que a nova obra traz para o texto relido e de que forma a
releitura aconteceu nas can¢fes do compositor. Empenhamo-nos em compreender a influéncia
da poética medieval ibérica no cancioneiro elomariano, a partir da idéia de leitura ativa, da
intertextualidade, de escritura (BAKHTIN, 1993; KRISTEVA, 2005; BARTHES 1994),
perspectivas novas que sao lancadas nas abordagens da critica comparativa, que entendem a
influéncia como motivadora para a criacdo de novos textos e de novos sentidos para 0s textos
retomados.

A influéncia das leituras da tradicdo literaria medieval na obra de Elomar se d& no
sentido de “presenga”, de forma que ¢é forte em suas letras o lirismo passional, a idealizagao
feminina e o sentimento amoroso sublimado, proprio das cantigas trovadorescas. Todavia,
essa presenca ndo acontece de forma passiva. Nosso autor transformou e atualizou a tradicédo
européia para o cotidiano nordestino, renovando a tradicdo com os contornos, matizes, olhares
do seu contexto cultural, o sertdo, lugar existencial e de enunciagdo do poeta.

Elomar reveste a poesia trovadoresca de um lirismo campestre, bucolico, em que 0s
valores ndo sdo apenas o da coita amorosa, mas 0 tempo da vinda da chuva, os momentos das
lidas na colheita, a partida da amada retirante. Percebemos que, em sua poética, 0 medieval é
captado também das fontes poéticas populares do Nordeste, matrizes textuais que guardam
diversos componentes do imaginario medieval, que ficou guardado na memoria coletiva
sertaneja, porque a poesia oral e escrita nordestina, o cordel e 0 romanceiro, mantém ativada
essa memoria através do dinamismo de suas formas e temas que o0 poeta popular reelabora.

Como matriz textual, a poesia medieval se presta a variadas reatualizacbes e

experimentalismos na arte, tornando-se, na contemporaneidade, um tema retomado pelo



cinema, pela literatura, pela musica e pelas artes plasticas. Neste sentido, esse nlcleo temético
é relido na poética elomariana através das circunstancias do imaginério contemporaneo
sertanejo que, de alguma forma, encontra analogias com a mentalidade medieval, que o faz
reviver esse passado no presente.

Em suas cangdes, o compositor ndo opde cidade x campo, antigo X moderno, cultura x
natureza. Sua apropriacdo ndo € mero sentimento melancdlico de volta ao passado ou a
evocacdo de um lirismo existencial voltado para o proprio eu. Apresenta-nos uma poética de
afirmacdo do conhecimento natural do homem do campo, do tempo ciclico natural, do tempo
imemorial das celebragOes cristds nordestinas, reisados e pegas de gado, elementos
enunciados por um sujeito lirico sempre presente, 0 homem sertanejo, enraizado a sua terra.

Ao mesmo tempo em que lanca o olhar para o passado medieval europeu, Elomar
projeta-o também para o fundo das nossas identidades culturais e para os simbolos que
permeiam nosso imaginario, 0s mitos, os simbolos ocultos de nossa brasilidade, usados em
sua poética como elementos para a representacdo de um “sertdo profundo”, insélito, tragico,
épico, mas também lirico e idilico.

A poesia de Elomar parte da representacdo de um sertdo fisico, geografico, e que o
circunstancia, e nesse sentido traz o recorte tematico da migracao nordestina, que se aninha na
formacdo imagético-discursiva de representacdo do Nordeste brasileiro, que traz a tematica
regional e as imagens da seca e da miséria no sertdo (ALBUQUERQUE JR., 1999). Trabalha
com a memoria regional a fim de dar visibilidade e dizibilidade a regido Nordeste, de forma a
“arrumar discursiva e artisticamente estas lembrancas” (Idem, p. 79), criando com isso espago
de saudades que reorganizam as préprias lembrancas que o compositor tem da sua infancia
campestre.

Todavia, consegue ultrapassar essa conformacéo discursiva e realizar uma ruptura com
a tradicdo artistica regionalista. Através de um trabalho com a linguagem poética potencializa
e ativa a imaginacdo criativa e criadora de outros mundos possiveis, realidades da cultura
popular que sdo muitas vezes marginalizadas e estereotipadas pelas formas de comunicagéo
de massa da atualidade. Conforme Claudio C. Novaes, “a letra de Arrumacao, [...] apresenta
mais significados do que um mero ‘retrato’ da realidade climética nordestina”, pois essa
realidade social marginalizada e pobre da poética de Elomar, trabalhadas com o labor formal
da linguagem literdria e pelo refinamento da musica erudita faz das suas cangdes “uma

imagem regional e um signo também universal”, pois instaura a hibridez cultural, em que ndo



h& mais fronteiras entre o culto e o erudito, o universal e o regional (NOVAES, 2001, p. 60.
Grifos do autor).

Verificamos também que Elomar é um proficuo leitor de literatura e, neste sentido,
dialoga também com outras fontes literarias, dentre elas a estética do Romantismo e do
Modernismo Regionalista, com as quais mantém alguns intertextos. Percebermos também em
sua obra ecos dessas estéticas e tendéncias literarias, de forma que alguns trabalhos
dissertativos anteriores apontaram a presenca de texto da tradicdo modernista do regionalismo
de Os sertdes, de Euclides da Cunha, na obra de Elomar.

Interessou-nos, todavia, uma reflex&o sobre essa releitura feita pelo poeta da tradi¢do
poética medieval ibérica, por visualizarmos a assimilacdo dos valores medievalizantes como
uma vertente importante da obra do autor, que atua como um recurso estilistico e tematico em
seus textos. Essa retomada da poética trovadoresca foi enfatizada pelo proprio Elomar, como
ja afirmamos, quando este discorre em entrevistas e ensaios sobre a sua producdo artistica e as
opcOes estéticas de seu processo criativo. Atualmente, Elomar vem dedicando-se também a
uma vertente critica, atraves das entrevistas cedidas a pesquisadores de sua obra, muitas delas
reunidas no Sertanilias: romance de cavalaria (2008).

Reconhecemos, ainda, que a poesia de Elomar € rica também em sugestdes e
elementos do imaginario popular e das fontes mitopoéticas que compdem esse imaginario.
Sua poesia, entre os significados simbolicos que sugere, estd ligada ao sentido da poesia
mitica e ritualizada, que vai ao encontro das zonas sagradas profanadas pelo sistema
tecnocratico, trazendo a luz a memoria dos sertanejos e dos tempos herdicos das pegas de
gado, do desbravamento das rotas pelo sertdo, do léxico medieval conservado no Nordeste
brasileiro, imagens que sdo projetadas a partir de uma percepcao poética do artista a cerca do
imaginario popular.

Esse aspecto nos obriga a analisar a retomada da tradicdo medieval em suas cancgdes,
ndo apenas a partir de mero gosto pela imitacdo e recriacdo, mas como participe do projeto
estético do autor, que se alinha a diversas tendéncias da poesia e da oralidade popular
nordestina, por exemplo. Dessa forma, observamos que essa assimilacdo de temas da
literatura medieval em sua poética acontece ndo apenas pela retomada de textos escritos da
tradicdo literaria européia, mas também pela via da cultura e da oralidade popular do
Nordeste, fruto de pesquisas do compositor.

Muitas tematicas e géneros da poesia popular do Nordeste tém sua origem em fontes

da cultura européia medieval, que, por sua vez, ja havia incorporado, na época da conquista da



América, elementos culturais arabes. Portanto, o aspecto de medievalidade na obra de Elomar
possibilita ao pesquisador diversas chaves interpretativas, principalmente, se pensarmos na
retomada dos elementos da cultura popular, que em diversos momentos da historia literaria e
musical esteve ligada a idéia de afirmacdo da identidade nacional. Ainda quando o autor
dialoga com outras fontes, como € o caso do cordel e da cantoria de viola, expresses poéticas
orais e escritas que permanecem na tradicdo popular do Nordeste brasileiro, visualizamos a
prevaléncia de ecos do romanceiro medieval ibérico e da tradicdo poética medieval
trovadoresca, que sdo captados pelo contato de Elomar com as fontes musicais e poéticas
nordestinas, como nas cangdes “Desafio”, do Auto da Catingueira, “Noite de Santo Reis”, “A
Donzela Tiadora” e “Cantiga do Boi Encantado”, em que o compositor estiliza os elementos
da oralidade.

A partir dessas fontes, Elomar cria novas formas poéticas através de um movimento de
apropriagdes textuais, que vai do oral para o escrito, do popular ao culto, e vice-versa, num
movimento constante de trocas intertextuais, sem preocupacdo com plagio ou dividas.
Todavia, essas apropriacGes ocorrem de forma consciente de que a criacdo provém ndo apenas
da inspiracdo, mas de um trabalho consciencioso de retomadas e apropriagdes do material
literario e musical pré-existente.

Esse didlogo com a literatura medieval ibérica, verificamos, é fruto de uma eleicéo
feita pelo poeta, de uma escolha consciente que promove os diversos intertextos em sua obra.
Consideramos que Elomar escolhe o canone®” medieval porque este se ajusta melhor ao seu
projeto estético e estda em conformidade com a resisténcia que a sua poética propde contra 0s
valores da modernidade e de constru¢do de uma visdo idealizada do espago rural sertanejo.
Essa intertextualidade na obra de Elomar, portanto, referenda a posi¢cdo candnica da arte
poética medieval ibérica na obra do autor, e faz parte de suas escolhas dentro do campo
literario, incluindo neste rol o lirismo trovadoresco galego-portugués e a poesia da tradi¢éo
oral nordestina. Entendemos que esse canone, na condicdo de conjunto de obras, foi
construido pelo autor, através de escolhas conscientes dos seus modelos de criacao.

Para Correia, Manuel Bandeira, por exemplo, seguiu essa tradicdo como um desafio
para a habilidade de trovar, procurando imitad-la sem a preocupacdo de inovar. Mas, na
maioria das vezes, afirma que o que fomenta a retomada dessa tradicdo poética pelos

escritores modernos € a identificacdo com a concepcdo de amor, centrada na idealizagdo do

57Canone aqui € entendido como um conjunto de obras literarias oriundo de uma selecdo prévia e que serve de
modelo para as geracdes seguintes. Os autores também criam 0s seus proprios canones, que muitas vezes servem
de modelo para a sua criacdo (BLOOM, 1995).



objeto amoroso. O pesquisador explica como a retomada da temética da inacessibilidade do
objeto amoroso proveniente da tradicdo medieval das cantigas trovadoresca tem estimulado a
criacdo poética desde 0 Romantismo aos poetas modernos.

Seguindo esta linha de raciocinio, pensamos que, ao retomar a tradicdo poética
medieval trovadoresca e ao fazer desta a base para as novas composi¢des, Elomar contribui
para a divulgacdo e revitalizacdo dessa tradi¢do poética, principalmente através da mdsica,
que representa um veiculo de grande aceitacdo e de facil recepcdo, garantindo acesso a um
maior numero de pessoas, 0 publico jovem especialmente. Prova do que se diz € o livro
didatico Portugués: linguagens. Lingua portuguesa, redacéo e literatura, de William Roberto
Cereja e Thereza Cochar Magalhaes, de 2008, do Ensino Médio, que ao tratar a lirica galego-
portuguesa, os autores propdem a analise desta em dialogo com algumas letras do cancioneiro
de Elomar.

O acesso as cantigas de Elomar pode facilitar aos jovens estudantes a compreenséao da
tradicdo candnica medieval, principalmente pela dificuldade de leitura que esta tradicéo traz,
tanto pelo dificil acesso formal, quanto a seu material linglistico. De forma que ao trazer essa
tradicdo candnica do passado para 0 novo contexto da contemporaneidade, através da
intertextualidade, a poética de Elomar pode representar um veiculo de comunicacéo entre o
passado e 0 presente, e proporcionar um acesso mais atraente a essa tradigdo, escrita no ja
distante galego-portugués.

Esse bardo deslocado de seu tempo, que se refugia nos valores do mundo medieval,
compondo cantigas de amigo e de amor, consegue criar uma poética que tem a fala, o clamor,
as dores e alegrias do homem do sertdo. Demonstramos que 0s textos poético-musicais
“Cantiga de amigo”, “Deseranca”, “Campo branco”, “A Donzela Tiadora”, “Cantiga do Boi
Encantado” e “O rapto de Joana do Tarugo” sdo cangdes contemporaneas de um mundo
acelerado, mas que requisitam do leitor/ouvinte tempo e “demora” para refletir sobre sua
mensagem poética. Na funcdo mitopoética da literatura e das artes em geral, a imaginacédo
seria a grande norteadora do discurso do poeta, pelo fato deste retomar fenémenos revestidos
de valores simbdlicos, como a histéria do boi misterioso. Ao contornar sua situacdo de
enclausurado na contemporaneidade, o poeta contorna também a impossibilidade de criar,
compondo para ndo sufocar a imaginacdo criadora. Segundo Octavio Paz, a imaginacao
consiste na faculdade de unir realidades contrarias ou dessemelhantes, de unir opostos e

discrepancias e ao mesmo tempo nos ensina a reconhecer as diferencas.



Segundo Paz, “a poesia exercita nossa imaginagdo e assim nos ensina a reconhecer as
diferencas e a descobrir as semelhancas. O universo ¢ um tecido vivo de afinidades e
oposi¢coes” (PAZ, 1993, p. 147). Apbs a leitura das cantigas trovadorescas, que agradaram
certamente tanto a damas e cavaleiros, quanto aos aldedes medievais, e depois de ouvir
“Cantiga de amigo”, “O rapto de Joana do Tarugo”, analisadas neste trabalho, e assistirmos as
novelas e filmes da atualidade com suas cenas de amor e morte, a gesta guerreira dos
desenhos animados e as cangdes goticas dos jovens punks que se agrupam nos shoppings,
como podemaos dizer se pertencemos ao presente ou ao passado?

Octavio Paz afirma que “a poesia ¢ a Memoria feita de imagem e esta convertida em
voz” (PAZ, 1993, p. 144), que impele as capacidades criativas do ser humano e nos renova
constantemente, através de simbolos e imagens que interligam as margens separadas pelos
limites que sdo estabelecidos pelas dicotomias fragmentadas e pela linguagem légico-formal
do mundo contemporaneo. Segundo o critico, a poesia lirica se oporia a essa légica racional
impondo resisténcia pelo acolhimento do imaginario. Dessa forma, o poema é capaz de
estabelecer um elo, que nos religaria as fontes primordiais do inconsciente coletivo,
amplamente renegadas pelo modelo racional do progresso, do tempo linear, dos formatos
universais ¢ homogéneos de ser, como na letra e na voz da “Cantiga do Boi Encantado”.
Nesta cantiga, a lenda do boi arua revigora o mito de bravura, de valentia e de coragem do
herdi sertanejo, a partir da perspectiva de um narrador tradicional que conta a lenda do boi
misterioso, sem a preocupacdao com a veracidade historica, dando supremacia ao tempo
mistico sobre o histdrico e preterindo a histéria em nome da meméria. A memdria, sabemos,
nos é preservada e transmitida também pela oralidade popular e atualizada pela dindmica do
processo da cultura (FERREIRA, 2003).

A cancdo de Elomar, assim como o cordel de Leandro Gomes de Barros, o livro de
Luis Jardim e o filme de Chico Liberato, revisitados neste trabalho, atualizam a memoria
popular que se encontra sedimentada na histéria do boi. Os registros desse conto nas diversas
formas de arte demonstram que a memoria popular ndo se cristaliza, mas renova-se
simultaneamente em permanéncias, rupturas e intertextualidades atestadas pela forca criativa
de artistas como Elomar.

Octavio Paz recorda que “a fungdo da poesia desses ultimos séculos tem sido a de nos
lembrar da existéncia dessas realidades [...] lembrar o homem que estd dormindo no fundo de

cada homem. Tem mil anos e tem nossa idade e ainda ndo nasceu. E nosso avo, nosso irmao e



nosso bisneto” (Idem, 1993, p. 145). E esse homem deve ser acordado e revivido em todos
nos, de forma que € isso que nos requisita a pensar a poética desse compositor nordestino.
Enfim, esse trabalho sobre o Cancioneiro de Elomar pode trazer apenas consideracdes
parciais, pois tanto a obra do compositor quanto das matrizes textuais com as quais ele
dialoga tem dimensGes muito abrangentes, que ndo se esgotam num trabalho dissertativo.
Tecemos breves reflexdes sobre a natureza do sujeito de pesquisa escolhido, mas sem
propdsitos de explicar ou resolver as ambigiidades e a amplitude do homem e do poeta

Elomar, bem como dessa poética medieval e sertaneja.
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