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Prefdcio

A obra intitulada de “Ressonancias mouras
na musica de Elomar” ¢ fruto da pesquisa produzida
pelo pesquisador Valdinez Claudio Oliveira da Silva. A
publicacdo desse livro junto a Editora Académica Periodicojs
se encaixa no perfil de produgdo cientifica produzida pela
editora que busca valorizar diversos pesquisadores por
meio da publicacdo completa de suas pesquisas. A obra esta
sendo publicada na se¢do Tese e Dissertagdo da América
Latina.

Essa secdo se destina a dar visibilidade a
pesquisadores na regido da América Latina por meio
da publica¢do de obras autorais e obras organizadas por

professores e pesquisadores dessa regido, a fim de abordar



diversos temas correlatos e mostrar a grande variedade
tematica e cultural dos paises que compdem a America
Latina.

Essa obra escrita pelo pesquisador possui grande
relevancia ao colocar um discussdo um assunto sobre a
musicalidade e as herangas culturais africanas, permitindo

uma preservacao de raizes histéricas e sociais.

Filipe Lins dos Santos

Editor Sénior da Editora Académica Periodicojs
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Capitulo 1'

AL
MUQADDIMAH,
UMA

INTRODUCAO




Inicio esse texto' contextualizando-o a historia do
sertdo a qual estou ligado. Meu pai era filho inico e nasceu
em 1933, em Garanhuns/Pernambuco. Aos cinco anos de
idade foi levado as pressas por sua mae, minha avo, para
Rio Branco/Acre. No inicio de 1938, minha avé tinha fu-
gido com o filho para o Acre, para escapar da morte certa.
Isso ocorreu alguns meses antes de meu avo ser morto e
degolado junto com Lampido, por também ser cangaceiro.
Meu pai raramente falava sobre esse assunto, por suscitar
certas lembrangas de sua infancia, que ele ndo gostava. Aos
12 anos perdeu também sua mae. E, ainda adolescente, ele
foi trabalhar com uma equipe que demarcava e abria no
meio da floresta, a BR 364, no trecho que liga Rio Branco/
AC a Porto Velho/RO, primeiramente, e depois noutras ro-
dovias no Estado do Acre. Por 14 cresceu, trabalhou, formou

familia e viveu até a morte, aos 73 anos.

1 Decidi — junto com minha orientadora — que este texto
introdutdrio seria construido a partir da minha experiéncia pessoal,
optando por uma linguagem informal em primeira pessoa. Considero
que o conhecimento prévio da minha histéria de vida, que tem raiz no
sertdo brasileiro do Norte ¢ do Nordeste, transformou-se ao longo do
tempo, as bases do meu interesse pelo tema abordado, o que ficou ainda
mais claro enquanto mergulhava na9 pesquisa que originou este trabalho.
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Quando eu era menino, sempre ouvia as historias
que ele contava sobre o que se lembrava ou o que ele acredi-
tava ser o sertdo nordestino, cheio de imagens da seca, com
cadaveres e esqueletos de bois, cavalos, jumentos, cabras,
bodes e outros animais, onde o urubu e o carcara voavam
em busca de uma presa. A jacana, a asa branca, o assum-
-preto e o acaud eram as aves nordestinas das suas musi-
cas. Meu pai gostava de contar/narrar historias antigas (es-
pecialmente as malassombradas) do sertdo e da dura vida
nesse ambiente sertanejo, quase todas ligadas a literatura
de cordel. Essas narrativas me faziam criar imagens do ser-
tdo que me acompanharam por muito tempo. Ele também
gostava de escutar musica durante a madrugada, antes de
sair para trabalhar. E a gente acordava escutando musica
pelo radio de pilhas, sintonizado em programas desde as
musicas do periodo classico (especialmente as de Handel,
Mozart ¢ Beethoven) e as musicas nordestinas, notadamen-
te as composi¢des de Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro,
Anastacia, Marinés, Trio Nordestino entre outros.

Entre os anos 1977 a 1983 houve uma grande seca
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que assolou o sertdo nordestino, deixando a terra inospita.
Os jornais televisivos mostravam imagens de retirantes que
saiam do sertdo seco em busca de melhores oportunidades
de vida. Reportagens davam conta desse desastre natural
na vida das pessoas. Vi chegar no Acre muitas pessoas que
fugiam da seca e se abrigavam na casa de parentes que por
14 moravam. No inicio de 1983 tive a oportunidade de fazer
a viagem inversa. Fui morar em Juazeiro do Norte, sul do
Ceara, para estudar Teologia. Atravessei o Brasil de 6nibus,
numa longa e cansativa viagem de quatro dias, passando
por Mato Grosso, Brasilia, atravessando Goias, Bahia e
Pernambuco e, por fim, chegando ao Sul do Cear4, em Ju-
azeiro. Durante o trajeto a paisagem foi mudando do verde
vibrante ao cinza nordestino.

No dia seguinte & minha chegada, fomos convo-
cados a ajudar na distribuicdo de alimentos em um bairro
da periferia da cidade vizinha, Caririacu/CE. Foi a partir
dessa experiéncia que comecei a compreender o que a seca
e a fome podiam causar na vida dos sertanejos: as pessoas

eram esqueléticas, outras muito doentes e nada tinham para
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se alimentar. Também notei que aquelas imagens que eu
criara ao longo de minha pequena existéncia sobre o sertao,
estavam todas desmoronando, pois o sertdo real era mais
carente que o meu sertdo imagindrio.

Se por um lado o cinza nordestino trazia a caréncia
alimentar, por outro lado trazia um tom prata com abundan-
cia sem igual, em termos culturais. Durante os quatro anos
de estudos no Seminario?, vi as romarias com suas cantigas,
conheci 0 movimento de banda cabagal, de Milagres/CE e
do Crato/CE (Irmaos Anicetos), os penitentes da Irmanda-
de da Cruz, de Barbalha/CE, o Cego Oliveira® que tocava
sua rabeca e cantava inimeras cantigas como o Romance
de Jodo de Calais, no caminho do Horto, em Juazeiro do
Norte/CE. E, a partir dessas realidades e de outras inime-
ras experiéncias, fui criando uma nova ideia do Nordeste, a
partir do sertdo do Cariri. Um sertdo mais intenso de cultu-

ras remotas, conformado em historias longinquas.

2 Estudei Teologia no Seminario Batista do Cariri (SBC) entre
os anos 1983 a 1986.
3 Capa de LP duplo — Cariri Produgdes Artisticas Ltda. M.E.

Gravado em 1992, no Ceara, no gﬁ/emo do Ciro Gomes.
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Rabeca f§ Cantoria

= nquanto
trabalhava com grupos de canto coral e depois com gru-
pos instrumentais, essa paisagem sonora sertaneja que eu
vivenciara, foi tornando-se mais consciente e exigente € o
repertdrio dos meus grupos musicais passou a percorrer
ainda mais a musica nordestina, principalmente as musicas
tradicionais.

Certa vez um dos meus grupos corais foi convi-
dado para abrir o Festival Vida e Arte, que homenageava
o Padre Cicero. Como o grupo ndo poderia cantar parado

em um ambiente propicio, como ¢ de costume, devendo cir-
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cular pelos corredores do Festival, optamos por fazer uma
performance como numa procissao nos mesmos moldes das
procissdes de Juazeiro, onde o coral, fantasiado de romeiro,
com chapéus, roupas, carregando velas acesas e cruzes, iria
entre os boxes caminhando e cantando certos benditos de
romarias comuns do Horto e seu museu com ex-votos dedi-
cados pelos romeiros ao Padre Cicero. Isso agradou a pla-
teia. Em quinze anos de apresentacdes e turnés pelo Brasil,
a gente apresentava um repertorio recheado, principalmente
da musica tradicional nordestina, que garantia nosso suces-
so diante da nossa plateia.

Vivenciar essas manifestacdes descortina a ideia
produzida de sertdo apenas carente e alimenta a constru-
¢do de uma nova ideia sobre esse espaco localizado entre o
ficcional e a realidade experienciada. Nas composi¢des de
sertdo, ha o sertdo intenso, cujas historias parecem ser ecos
de sociedades longinquas. Diante desse repertdrio cultural,
a musica ¢ a fonte dessa pesquisa com o foco nas resso-
nancias mouras nessa cultura sertaneja do Nordeste. Sem

sombra de duvida, a musica desse ambiente ¢ carregada de
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um enredo proprio, que aproxima a sonoridade da gestu-
alidade, da narrativa e do cenario, como visto em certos
benditos entoados pelos romeiros quando vao a Juazeiro do
Norte, ou mesmo na obra de Ariano Suassuna (1974), cada
um numa construcao artistica diversa.

Nesse sentido a obra de Elomar Figueira Mello ¢é
sintomatica. O compositor baiano tem trés filhos, dos quais,
0 mais mo¢o, Jodo Omar, acompanha o pai desde os nove
anos de idade. Quando Elomar se formou em Arquitetura
pela Universidade Federal da Bahia — UFBA, no final dos
anos 1960, retornou a sua Vitoria da Conquista/BA, per-
manecendo até os dias atuais. Sua forma¢ao musical ini-
ciou-se ainda crianga, acompanhando os cantos das festas
religiosas, a musica dos cantadores, violeiros e repentistas
do sertdo baiano com suas historias e vivéncias.

Numa entrevista concedida a Eduardo Carvalho
Ribeiro, em 29/07/2009, Elomar conta sua experiéncia com
os cantadores e seus encantamento por aquele estilo narra-

tivo:
[...] eu vi esses menestréis, eu vi
aquela musica singela ali do cam-

15
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po, os forros, tocando na sanfona,
no violdo. Aqueles cantares rusti-
cos, aquelas cangdes, aquelas modi-
nhas, aqueles romances medievais
j& bem distorcidos semanticamen-
te pelo passar dos séculos, ndo ¢?
Roubo de donzelas... Ouvi Z¢ Crau,
Z¢ Guelé cantar, ndo foram muitos
nao! Z¢ Tocador 14 na regido da
Palmeira onde eu passei parte da
minha infincia. [...] Aos 7, 8 anos
j& ouvia Luis Gonzaga, Humberto
Teixeira, essas coisas, aquele su-
cesso que tava. E no rddio ouvin-
do as serestas, a musica seresteira
brasileira: Chico Alves, Orlando
Silva, Augusto Calheiros, Vicente
Celestino e Carlos Galhardo, can-
tando esse cancioneiro da seresta,
né? Tangos de Gardel, muitos [...]
aos 15 anos eu fui pra Salvador es-
tudar. L4 descobri a Protofonia do
Guarani, Hora do Brasil (RIBEI-
RO, 2009, p.?).

Noutra entrevista concedida ao pesquisador Igor
Rossoni, Elomar assegura que nascera no sertdo baiano o

qual tinha uma tradi¢do ibérica, marcadamente moura:

[...] nasci no sertdo nordestino, o
localizado na regido sudoeste da

Bahia - mais precisamente as fron-
16

-/
-
e®
e
.I
¥
.
v



teiras do Sertdo da Ressaca a partir
do Mato-Cip6 - com toda tradigdo
de uma antropo-melografia ibérica,
vincada por aproximadamente oito
séculos de ocupacao moura. (ROS-
SONI, 2007, p.1).

Elomar Figueira Mello ¢ um artista conhecido no
Brasil desde a década de 1970, como compositor, cantor e
violonista. Sua obra ¢ sintomatica, pois suas musicas deli-
neiam uma ideia de sertdo a partir das manifesta¢des popu-
lares que compdem as tradi¢des sertanejas (ZUMTHOR,
1993). A obra do supracitado compositor ¢ singular no con-
junto da musica contemporanea tradicional nordestina pro-
duzida no Brasil, entre outros como Luiz Gonzaga, Jackson
do Pandeiro, Anastacia, Marinés, Trio Nordestino, Quinte-
to Armorial, Banda de Pifanos de Caruaru, Banda Caba-

cal dos Irmdos Anicetos. Ritmos musicais como o baido*,

4 O Baido é um género de musica ¢ danga popular da regido
Nordeste do Brasil, derivado de um tipo de lundu, denominado “baia-

17

A ) . ¢ o
. PRURES N
.7 v ves ? :‘[‘, .'.\”.: -‘jv ".. N '9

no”, de cujo nome ¢é corruptela



ciranda’, forro, frevo®, coco de roda’, embolada®, xaxado’,

xote'’, cavalo marinhol' e alguns géneros da cantoria como

5 A Ciranda é um género de musica e danca de roda muito co-
nhecida no Brasil, mais praticada na regido Nordeste, principalmente
em Pernambuco.

6 O forrd e o frevo sdo ritmos e dangas tipicas do Nordeste do
Brasil, praticados no carnaval, nas festas juninas e em outros eventos.
7 O Coco de roda ¢ um ritmo e danga tipica da regido Nordes-
te do Brasil. “Coco” significa cabeca, de onde vém as musicas de le-
tras simples. Com influéncia africana e indigena, € uma danga de roda
acompanhada de cantoria e executada em pares, fileiras ou circulos du-
rante as festas populares do litoral e do sertdo nordestino.

8 Embolada, Coco de embolada, Coco-de-improviso ou Coco de
repente ¢ uma arte muito popular surgida no Nordeste. Consiste em uma
dupla de “cantadores” que, ao som enérgico e “batucante” do pandeiro,
montam versos bastante métricos, rimados, rapidos e improvisados. O
parceiro deve improvisar uma resposta rapida e, ao mesmo tempo, bem
bolada. Caso ndo consiga, seu par é coroado triunfante.

9 Xaxado é uma danga e ritmo popular brasileira originada no
sertdo de Pernambuco. Foi muito praticada no passado durante o Can-
gaco, em celebrag@o as suas vitdrias. A palavra xaxado é uma onoma-
topeia do barulho xa- xa-xa, que os dancarinos fazem ao arrastar as
alpercatas no chio durante a danga.

10 Xote ¢ uma danca de saldo de origem alema, originalmente
com o nome de Schottisch que significa “escocesa”, uma referéncia a
Polca Escocesa, com passos semelhantes aos da polca, difundida na
Europa e no Brasil, especialmente no Nordeste, onde ¢ executada ao
som de sanfonas nos bailes populares.

11 O Cavalo-Marinho ¢ um folguedo cénico brasileiro, tipico da
Zona da Mata Setentrional de Pernambuco. O auto integra o ciclo de
festejos natalinos e o término se da com dia de Reis que presta home-
nagem aos Reis Magos. O auto retine encenagdes, coreografias, impro-
visos e toadas, além de uma sérile de dangas tradicionais, tais como
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aboio, chula, coco, desafio, galope a beira-mar, gemedei-
ra, martelo agalopado, martelo alagoano, mourdo (mouro),
parcela, puluxia, quadrao, sextilha etc. podem ser especiais
para estabelecer o didlogo e analise da musica elomariana,
em relagdo a cultura moura.

Embora haja uma grande diversidade de composi-
¢do nessas referéncias, existe um elemento comum que nor-
teia a musica tradicional nordestina: a memdria, visto que
essa se traduz nas composi¢des como uma melodia saudosa
que esta presente em boa parte das cangdes de Luiz Gonza-
ga ao se referir sobre o sertdo como um lugar desejado, mas
que permanece num estado pretérito. No caso do Quinte-
to Armorial, pode-se dizer que esse sentimento saudoso se
materializa em forma de sons de um passado que se mistu-

ram com o presente, o que também poderia acontecer com

o coco, o mergulhdo e a danga de Sdo Gongalo. O espetaculo ¢ nar-
rado através da linguagem falada, da declamagdo de loas e toadas -
como sdo conhecidas as estrofes poéticas que integram o enredo. Ver
mais em: OLIVEIRA, Erico José Souza de. A Roda do mundo gira:
um olhar etnocenologico sobre a brincadeira do cavalo marinho estrela
de ouro (CONDADO — PERNAMBUCO). Tese. Universidade Fede-
ral da Bahia, 2006. Disponivel em: http://repositorio.ufba.br/ri/handle/
11/9609 > Acesso em 17.01.2020. 19

\/‘}v :’- ‘ e e, . T;- /‘
.7 ? RN e N



as bandas de pifanos no sertdo nordestino.

O musico em questdo mescla a musica erudita com
as sonoridades das tradigdes musicais dos violeiros, dos
cantadores, dos repentistas e daquelas tradi¢des presentes
nas festas religiosas, concebendo uma nova estética como a
do Movimento Armorial, quando usa o violdo como instru-
mento central que ndo assume somente a comum postura de
acompanhar a harmonia para o canto, mas, paralelamente,
também segue a mesma linha melddica do canto e apresen-
ta pequenas variagdes em contraponto com a voz, aspectos
ressaltados pelos berberes (FIGUEIREDO, 2018).

Essa breve exposi¢ao traz um esbogo das tradi¢des
sertanejas como ressondncias das milenares herancas mou-
ras, vindas da Peninsula Ibérica por meio dos portugueses.
Tal cultura pode ser compreendida como uma mescla cultu-
ral de origem negra do Norte da Africa, dos berberes, que
chega ao Nordeste brasileiro junto com os europeus. Desta
forma a intensdo desse trabalho ndo se trata de buscar ou
identificar uma origem, mas sim em apontar ressonancias,

os ecos culturais mais precisamente dos berberes. Com o
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apoio tedrico de autores como Jacques Ranciére (2005), Gil-
les Deleuze (1997), Nietzsche (2007), Ibn Khaldtn (1958),
Gilberto Freyre (2004), Camara Cascudo (1978), Ariano
Suassuna (1974) e Luis Soler (1978), numa interlocugao en-
tre a produgdo, as representagdes e as ressonancias culturais
nas expressoes musicais.

A obra de Elomar Figueira Mello se encontra
nesse pensamento de transfiguragdo. A explicagdo dé res-
sonancia ao pressuposto de que ha uma transmutacdo de
ideias geradas na cantoria elomariana que sao trazidas dos
antigos géneros musicais de heranca moura, colocadas nas
suas composicdes contemporaneas sobre o sertdo, dando
visibilidade para um remoto mundo ibérico, mas sobretudo
norte-africano, berbere, através dos elementos preservados
pela tradigdo sertaneja e na sua propria memoria ao contex-
to contemporaneo do sertao.

Desta forma o objetivo dessa pesquisa € apontar
as ressonancias culturais dos berberes, nas praticas e repre-
sentacdes, expressdo e circulacdo de elementos teméaticos

do sertdo nordestino, tomando como base trés obras de Elo-



mar: Das Barrancas do Rio Gavido (1972), Auto da Catin-
gueira (1983) e Dos Confins do Sertdo (1986), considerando
o processo historico cultural que pode ser ressaltado como
uma das consequéncias do silenciamento da influéncia da
cultura moura sobre a obra a ser analisada.

Esse objetivo se desdobra em compreender a partir
de andlises da obra de Elomar, a forma (que sdo os géneros
musicais) e o conteudo (ou seja, as tematicas) das represen-
tagdes do sertdo. Com esse trabalho, espera-se fortalecer
os estudos africanos na musica brasileira e sua influéncia
moura, ressaltando suas tradi¢cdes e valores como um pa-
trimonio sonoro- cultural do Pais e, por fim, enriquecer o
lugar de debate sobre as referéncias sonoras, ampliando o
conhecimento historiografico das nossas matrizes culturais
e o reconhecimento dos aspectos culturais mouros, pelo

viés dos estudos africanos'?.

12 Entendo que seria importante assumir a perspectiva endogena
sobre a historia da sociedade Amazir comumente conhecida como ber-
beres para entender as ressondncias africanas na musica de Elomar. No
entanto, os estudos africanos, a partir do Brasil, demanda uma releitura
pés-colonial sobre a historia do Brasil e do mundo que no mestrado néo
houve tempo habil para aprofundar. Assim o termo mouro designando
a sociedade Amazir que dominog 2an Peninsula Ibérica, ainda aparece
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Intitulo essa pesquisa de Ressonancias Mouras na
Musica de Elomar. Cada termo deste titulo tem um sentido
na composicdo desta pesquisa. Primeiramente, considero
que a producdo de Elomar, como obra artistica, pode ser
tomada como texto e fonte desse trabalho. Isso potencializa
as ressonancias (primeiro vocéabulo do titulo), pois permite
ao trabalho uma audibilidade maior e mais agradavel, além
de multiplicar e desdobrar o som. Escolher o conceito de
“ressondncia” possibilita revelar a relagao de cumplicidade
e intensidade entre a cultura moura e a produgdo de Elomar.
Através de uma se compreende — se audibiliza — melhor a
outra, assim, mutuamente, ressoando mutuamente a cons-
trucdo politica e poética de Elomar em relagdo a cultura
moura.

O termo “mouro” serve para designar todos os mu-
¢ulmanos do Magreb (Ocidente em arabe), isto é, da Afri-

ca do Norte (RODRIGUEZ, 2018) e, igualmente, apresenta

como um elo entre a historia da Africa e historia do Brasil, marcando
essa caréncia numa ruptura com a histdria eurocéntrica. Ver mais em:
ADNANE, Mahfouz Ag. Movéncias tamacheque além-fronteiras: co-
nexdes, performances em narrativas insurgentes em festivais culturais
saarianos (2001 —2017). Tese. Sﬁg?)Paulo: PUS/SP, 2019.
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certas caracteristicas culturais dos povos norte-africanos,
especialmente dos berberes islamizados, que chegando na
Peninsula Ibérica, levaram outra visao de mundo, o mun-
do Kel Tamacheque, amazir®. Além disso o vocabulo traz
muito do racismo atual que, como originarios da Africa,
enfrentam. Dai o silenciamento sobre eles como influen-
ciadores culturais. Por isso se torna ainda mais importante
apresentar a influéncia positiva que estabeleceram por qua-
se oito séculos na Peninsula Ibérica. Assim eu olho a Pe-
ninsula Ibérica a partir da influéncia cultural dos amazir, os
berberes (mais conhecidos na Peninsula Ibérica como mou-
ros), especialmente da musica e romances que produziram
la e da sua literatura e cantorias reproduzidas e adaptadas
pela oralidade, aqui no sertdo nordestino.

O termo musica traz em si a ideia de cultura, do

13 “Kel Tamacheque ¢ uma sociedade amazir (autodenominagao
de sociedade que muitos autores nomeiam como berbere) formada por
descendentes dos primeiros habitantes do Norte da Africa, ¢ de inu-
meros entrelacamentos de povos e culturas no bojo do movimento da
historia, que ocupam atualmente um vasto territorio no Saara central”.
ADNANE, Mahfouz Ag. Ichumar: da errancia a masica como referén-
cia cultural Kel Tamacheque (1980 — 2010). Raizes histdricas e produ-
¢do contemporanea. Dissertagdo. 551‘0 Paulo: PUC/SP, 2014, p.29.
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mesmo modo que traz a imagem sonora imbricada das fei-
ras, embora esses sons nao estejam la diretamente. A mu-
sica tem a folia do povo nas feiras, nas festas e nos folgue-
dos, mas aparece como no cinema mudo, sendo apenas uma
imagem alegodrica da propria sonoridade. Além disso musi-
ca define que o foco da pesquisa sdo os sons das melodias e
das letras do compositor, arquiteto e escritor baiano Elomar.
E a partir desta reflexdo inicial que proponho o tema desta
pesquisa que ¢ estudar as ressonancias mouras do sertao,
que se tornou cenario, personagem e inspira¢do central na
musica de Elomar.

Estudiosos brasileiros de varias areas do conhe-
cimento como Ariano Suassuna (1974), Camara Cascudo
(1984), Gilberto Freyre (1992), Luis Soler (1978), Mério de
Andrade (1942) consideram que os berberes ocuparam a Pe-
ninsula por quase oitocentos anos e, mesmo depois de ex-
pulsos, mantiveram ativas as trocas culturais durante todo
o periodo de colonizagdo brasileira, etapa da historia que
reuniu europeus e africanos de regides distintas do conti-

nente africano. Nesse processo de colonizagdo ¢ possivel
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afirmar que os colonizadores que aportavam no Brasil trou-
xeram consigo tragos culturais mouros que, em contato com
outras culturas locais (indigena e, mais tarde, africana), se
transformaram, na nova Colonia, em novos arranjos cultu-
rais. Além disso, os povos escravizados trazidos da Africa
para a ColOnia brasileira reforcaram esses tracos culturais,
potencializando essa ressonancias na nossa cultura. Por isso
¢ importante constatar caracteristicas fortes e especificas
da cultura moura, perceptiveis por meio dos elementos tan-
to nos géneros musicais quanto nas tematicas presentes na
musica dos cantadores, nas festas e nos folguedos popula-
res. A originalidade desse estudo estd em afirmar que a for-
ma de tocar, a narrativa, a oralidade, as tematicas abordadas
na cantoria com suas férmulas e seus géneros musicais pre-
sentes no trabalho do musico baiano, sdo ressonancias da
cultura moura. Outro aspecto importante deste trabalho ¢ a
forma de andlise e classificacdo desses antigos e multiplos
elementos mouros presentes na obra de Elomar, através da
linguagem que fortalecerdo os estudos culturais da musi-

ca popular, ressaltando essas herancas, tradi¢cdes e valores
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de uma cultura silenciada, embora cultivada pela oralidade
sertaneja, como um patrimonio sonoro- cultural do pais,
possibilitando a ampliagdo dos conhecimentos da histéria
da musica brasileira, ancorada nessa cultura milenar. Con-
sidero, portanto, que silenciar os mouros € ignorar a historia
e a arte que vém do continente africano, e, do mesmo modo,
desconsiderar as heranc¢as das nossas raizes culturais.

O inicio da investigag@o se deu com a pesquisa de
autores do campo da filosofia, da literatura, da historiogra-
fia e da cultura popular brasileira. No entanto ndo foram
encontradas muitas informagdes especificas sobre a influ-
éncia moura na nossa cultura, nesses autores. Entdo, devido
a essa escassez de fontes, foi necessario a recorrer a outras
fontes, como dissertagdes, teses e livros que foram publica-
dos no Brasil, e fora deste, tendo em vista a analise da pro-
ducdo musical do referido compositor, levando-se em conta
o exame de referéncias relacionadas as herangas mouras no
Nordeste brasileiro. Durante a pesquisa foram considerados
alguns autores que deram base para o fio condutor dessa

investigacdo. Também recorri a audigdo de trés albuns de
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Elomar Figueira de Mello, que perfazem vinte e cinco com-
posi¢des, que, ao escutar, fui associando aos conteudos que
ja havia lido. O desafio, portanto, era articular uma leitu-
ra-auditiva desses trés albuns de Elomar com ressonancias
mouras da cantoria, que fui conhecendo melhor a partir da
bibliografia sobre o tema. Assim essa dissertacdo esta de-
senvolvida e organizada em cinco capitulos.

Intitulei o primeiro capitulo que acabei de apresen-
tar, como “Al Muqgaddimah, uma introducao”. Esse titulo é
inspirado no titulo original da obra de Ibn Khaldin (1958),
o qual faz um extenso tratado da filosofia da historia, cién-
cias sociais, sociologia, economia, historia cultural etc. A
palavra muqaddimah vem do arabe e significa introdugao
a historia. Contextualizei, nessa se¢do, o percurso de como
cheguei ao objeto de pesquisa, contando aspectos culturais
da minha histoéria. Além disso apresentei em qual contexto
se encontra a composicdo elomariana, fazendo uma breve
relacdo ao contexto cultural dos mouros. Do mesmo modo
foram apresentados a problemadtica, os objetivos (geral e es-

pecificos), a abordagem metodologica, o enfrentamento da
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escassez de fontes e, por fim, essa estrutura da dissertacao.

O segundo capitulo, Identidade Cultural e Lingua-
gem Popular, foi desenvolvido em duas se¢des: Na primeira
secdo apontei alguns movimentos que propuseram um for-
mato para Identidade Nacional e Cultural Popular Regio-
nal. Trata-se de um breve passeio pelos principais eventos
historicos que buscavam uma identidade cultural brasileira,
na qual as contribui¢des de alguns autores apontam para
novas compreensdes sobre a influéncia moura na cultura
brasileira. O movimento modernista brasileiro, por exem-
plo, nos anos de 1920 trouxe numa de suas correntes essa
busca por uma “originalidade” na arte (AVILA, 2013), ao
investir numa espécie de retorno a elementos de uma cul-
tura nacional fincada em manifestagcdes que pos em realce,
por exemplo, a oralidade, os regionalismos, as lendas, os
mitos etc. Também destaquei os estudos de Camara Cascu-
do e de Ariano Suassuna, de que a cultura brasileira sofreu
forte influéncia da cultura ibérica, a qual defendo ser de
formagao moura, e que a cultura popular, aqui representada

pela cantoria, traz em si ecos dessa cultura africana (berbe-
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re). Nos anos de 1970 o jovem Elomar surge com cangdes
que resgatam linguagem, personagens e cendrios de um
sertdo brasileiro que dialogam com essas raizes mouras de
Cascudo e Suassuna.

Na segunda secdo fiz uma proposta de caracteriza-
c¢do da linguagem como espago de criagdo, isto €, a Lingua-
gem Popular como Espac¢o de Criacdo do Artista, na qual
a composi¢ao de Elomar ¢ estudada na perspectiva de que
realidade e ficgdo compdem a construgdo estética de sua
obra, como ele vé€ e cria um sertdo com um ideal sertane-
jo, no qual o fator cultural mouro ¢ um participante afeti-
vo do seu trabalho artistico. Explorei esse subtema através
do pensamento de RANCIERE (2005) DELEUZE (1997) e
NIETZSCHE (2007), que esclarecem o sentido de fic¢do e
criacdo através de uma zona formada por elementos apre-
sentados nas fronteiras do pensamento entre historia, filo-
sofia, literatura e musica.

Dividi o terceiro capitulo, intitulado Ecos da Afri-
ca no Sertdo Nordestino, em duas se¢des. Na primeira se-

¢do, chamada A Conquista Moura: Peninsula Ibérica, fiz
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um breve panorama historico da maneira como os berberes
foram islamizados pelos arabes, como se influenciaram mu-
tuamente e se juntaram a eles para conquistarem a Peninsu-
la Ibérica, a partir de 711 d.C., ndo somente militarmente,
mas também levando uma sélida influéncia religiosa, politi-
ca e, especialmente, uma imensa riqueza cultural inexisten-
te daquele porte na Europa, influenciando e produzindo um
desenvolvimento sociocultural na Ibéria, desde que chega-
ram e, até mesmo, depois de expulsos.

Na secdo seguinte, tratei sobre as Influéncias Mou-
ras na Colonizag¢do Brasileira. Discorri que a cultura moura
aportou no Brasil vindas nas frotas portuguesas através do
intenso trabalho dos jesuitas, do comércio Atlantico e da
oralidade dos homens e mulheres que aqui aportavam.

No quarto capitulo, Ressonancias Mouras no Am-
biente Sertanejo, efetuei uma analise litero-musical a partir
de trés obras de Elomar, que, primeiramente, sdo apresenta-
das em Sintese: Das Barrancas do Rio Gavido, que tem na
tematica central o sertanejo retirante, apresentado de forma

dramatica; O Auto da Catingueira trata, através da orali-
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dade e cantoria, sobre o mundo real e mitico de Dassanta e
as paixdes que inspirou com sua beleza; e Dos Confins do
Sertdo que ¢ uma obra cheia de narrativas dos romances
ibéricos, de tempos remotos (talvez dos séculos X a XV) e
lugares distantes (ou d’além mar) e isolados nas brenhas do
sertdo. Em seguida, apresentei algumas Herangas Mouras
na Musica de Elomar, destacando quatro elementos mouros
presentes na obra do compositor supracitado: a oralidade, o
cantador, o cenario e a cantoria: formulas e géneros musi-
cais, 0s quais representam com exatidao algumas das resso-
nancias mouras na nossa cultura sertaneja, apontadas nessa
dissertacao.

No quinto capitulo, referente as Consideragdes
Finais, apontei os principais obstaculos para a realiza¢do
da pesquisa, bem como os resultados encontrados, os quais
podem suscitar novas ponderagdes sobre a cultura moura
na cultura popular nordestina, pois o texto ndo tem uma
conclusdo definitiva e estd passivel a futuras revisdes. Por

fim constam as referéncias bibliograficas e os anexos.
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Capitulo E'

IDENTIDADE

CULTURALE

LINGUAGEM
POPULAR




Para investigar as culturas mouras que ressoam no
sertdo nordestino, desenhada na musica de Elomar, torna-
-se inevitavel inquirir sobre o caldeirdo cultural que se avo-
luma intensamente no Nordeste brasileiro. A maioria das
pesquisas sobre o trabalho de Elomar constata uma génesis
cultural Ibérica de forma genérica'. Mas quem dominava

a Peninsula Ibérica antes das navegacdes? Varios estudos

1 ANDRADE, 2016, p.08. A autora diz que Elomar “rebusca
o passado da historia e da cultura do sertdo, fazendo referéncias a
elementos da heranga erudita galego-portuguesa medieval, conservadas
no cancioneiro popular nordestino e na literatura de cordel. O resultado
¢ o resgate da conexao entre a arte do trovador, do menestrel medieval e
a do cantador sertanejo”’; BONAZZA, 2006, no resumo, fala de Elomar
Figueira Mello como “um artista brasileiro, cantador, operista, arquiteto
e criador de bodes, que utiliza em seus textos poético-musicais imagens
do universo medieval “relidas” pelo sertanejo”’; GUERREIRO, 2005,
p.5. Sua tese “constitui-se numa leitura dos textos poético-musicais do
compositor baiano Elomar Figueira Mello, em suas diversas linguagens
e géneros - cangdo, ensaio, poema, romance, teatro e opera -, ¢ da
visibilidade a uma pratica artistica, literaria, musical e teatral singular,
enraizada no sertdo, com um estilo classico e tragos da literatura
medieval e do romantismo”; PAES, 2016, p.08, analisou o romance
de Elomar, “Sertanilias — romance de cavalaria, publicado em 2008,
com as seguintes finalidades: compreender a abordagem que ele faz das
matrizes medievais e avaliar a reconfiguracdo de sua narrativa a partir
do referente, o sertdo baiano, especificamente as regides conhecidas
como ‘Sertdo da e 0 Médio Sao Francisco. As discussdes desenvolvidas
pautaram em duas hipoteses: os ciclos de narrativas medievais, ainda
presentes nas tradigoes de cunho oral e, por conseguinte, na memoria
coletiva do sertanejo foram reconstruidos no referido romance e
incorporados as lendas locais; o cavaleiro medieval é recuperado na
construgdo idealizada da figura dg protagonista”.
34
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(KHALDUN, 1958; CASCUDO, 1984; SOLER, 1978; RO-
DRIGUEZ, 2018) indicam que, vindos do Norte da Africa,
os berberes, islamizados e conhecidos como mouros, quan-
do ja na Peninsula, dominaram-na politicamente por quase
oitocentos anos (de 711 a 1492 d.C.) e, consequentemente, a
dominaram culturalmente deixando a marca de seus hébitos
(e ndo sO) nas praticas culturais da Peninsula. O silencia-
mento dessa historia se dd por serem 0s mouros originarios
da Africa. E isso é percebido também em muitas analises
sobre a obra de Elomar, deixando-os invisibilizados.

Os mouros? sdo povos africanos, principalmente
os berberes, que habitam na regido onde ficam hoje o Mar-
rocos, Argélia, Tunisia, Libia, Niger, B. Faso, Mali entre
outros. Falam a lingua berbere de origem africana e sdo
considerados os povos mais antigos do continente africano,
com aspectos culturais proprios. Os principais grupos lin-
guisticos berberes pertencem a sociedades africanas bem

diversas, como tuaregues, tamazights e chleuhs, além dos

2 Acredita-se que os primeiros proto-berberes tenham surgido
no Neolitico, fusdo de trés culturas pré-histdricas originarias da propria
Africa e do Oriente: os iberos-maurusienses, os capsienses os neoliticos
(Desanges, 1983: 429 — 430). Cit%dso por ADNANE, 2014, p. 30.
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chaouias, rifains e kabyles, habitantes dos oasis do Saara.
Eles eram nomades com economia baseada no comércio de
tecido, alimentos, sal, artesanato e joias. Usavam o camelo,
animal adaptado ao deserto, para transportar suas merca-
dorias e os o0dsis para comercializar e descansar das longas
viagens. O termo “mouro” vem do latim “maures” que sig-
nifica “negro”, em relacdo a pele escura desses povos (RO-
DRIGUEZ, 2018).

No inicio do século VIII d.C., apds o contato com
arabes vindos do Oriente Médio para espalhar o isldo, os
mouros tornaram-se mugulmanos (RODRIGUEZ, 2018).
Em 711 d.C., ao conquistarem a Peninsula Ibérica, levaram
consigo ndo somente o isld, mas também toda uma ciéncia
arquitetonica, matematica, astrondmica, medicinal, tecno-
légica, filosofica que contribuiu para a formacgado da cultura
ocidental (KHALDUN, 1958). Essa cultura se firmou na
Ibéria por oito séculos. Os mouros foram definitivamente
expulsos da Peninsula as vésperas das grandes navegacoes,
em 1492, pelos Reis Fernando de Aragdo e Isabel de Castela

(RESTON, 2008). Mesmo assim, eles ali deixaram uma for-
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te heranga cultural, expressa nas manifestagdes populares,
na arquitetura e nas artes.

Os ecos dessa permanéncia moura na Peninsula
Ibérica chegaram ao Brasil ainda com as primeiras cara-
velas portuguesas, nas praticas e representagdes’ marcadas

na memoria do colonizador, como afirma Camara Cascudo:

Nao diziamos arabe ou sarraceno,
mas mouro, 0 nome mais constan-
te na Peninsula Ibérica, lembrando
os berberes, mouros historicos, rei-
nando na Espanha, vivos na recor-
dagdo lusitana, Ifriqiya e Maghreb.
(CASCUDO,1984, p.15).

Os berberes apesar de serem confundidos com os
arabes sdo um povo com marcas identitdrias e com especifi-
cidades. Eles foram influenciados pelos arabes, que também
os influenciaram durante todo processo historico e politico
da expansdo mulgumana. Os berberes islamizados se torna-

ram conhecidos por mouros na Idade Média. Sua cultura,

3 “A representagdo € instrumento de um conhecimento mediato,
que faz ver um objeto ausente através da sua substitui¢do por uma
imagem capaz de o reconstituir em memoria e de o figurar tal como ele
¢” (CHARTIER, 1990, p.20). 37
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fruto de um longo processo de contato entre varios povos,
desde a Asia, Africa e Peninsula Ibérica, chega s Améri-
cas, por meio da colonizag¢do, e ao Nordeste brasileiro, a
partir do século XVI (SANSONE, 2012).

Dessa maneira, o Nordeste brasileiro ndo é um
mero receptor da longinqua cultura arabe, mas um recep-
tor de uma mescla cultural que fundamentalmente tem sua
composi¢do calcada no Norte do continente africano, nas
experiéncias dos berberes, ja reordenadas na Peninsula Ibé-
rica. Talvez seja este aspecto que amplie a imensa dificul-
dade, durante muito tempo, para identificar esses elementos
negros, berberes, africanos no imaginario do Nordeste. No
entanto, podemos dizer que o Nordeste recebeu uma for-
te heranca dos componentes culturais do universo mouro.
Tanto através dos portugueses, quanto pelos escravizados
vindos diretamente do continente africano, especialmente
daqueles que vieram da regido do Saara. Este ¢ um dos mo-
tivos pelos quais € possivel investigar as composi¢des de
Elomar pelos indicios de elementos culturais mouros pre-

sentes na obra do artista. A obra de Elomar Figueira Mello
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tem o sertdo como geografia mitica e simbdlica aparente na
sua producdo musical, envolvendo tematicas e sonoridades

reinventadas e povoadas por elementos culturais mouros.

IDENTIDADE NACIONAL E CULTURA REGIONAL

Pensar nas ressonancias mouras no ambiente do
sertdo nordestino, nos permite averiguar que certas ma-
nifestagdes e permanéncias culturais nos mais variados e
longinquos rincdes sertanejos sdo notaveis desde a chega-
da dos portugueses. A variedade de gé€neros musicais dos
cantadores, repentistas ou violeiros (parcela, gemedeira,
quadrdo, coco, mourdo, aboios, martelo agalopado, galope
a beira mar, glosa [mote], desafio/peleja [ou repente] ...), as
festas populares como as festas juninas e a festa do Divino,
e os folguedos como a marujada, o reisado, o pastoril, a
cavalhada, a cheganca, entre outras manifestacdes, sao tra-
cos ibéricos de influéncia moura. Entretanto esses tragos da
cultura moura fincados na cultura brasileira, quase nunca

foram considerados, devido ao silenciamento imposto pe-
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los ibéricos, desde a expulsdo dos mouros, as vésperas das
grandes navegagdes, em 1492, pelos conhecidos reis catoli-
cos Fernando de Aragdo e Isabel de Castela, no mesmo ano
em que Colombo chegava a América (RESTON, 2008).

A cultura sertaneja tem profundas reverberagdes
da cultura norte-africana, dos mouros, originarios dos ber-
beres, habitantes do deserto do Saara. E esconder ou nao
levar em conta uma cultura milenar, como a cultura moura,
torna-se um ato politico. Mas o que vemos ¢ que quase nao
se nomeia essa heranga nem na Peninsula Ibérica, muito me-
nos no Nordeste brasileiro. Esse panorama da Cultura po-
pular, embora esquecido ou silenciado pela historia oficial,
continua pungente e vivo no sertdo. Dai a importancia de
pensarmos que esses ecos culturais que abundam no sertao
nordestino, se expondo de tal forma nessas manifestacdes
de “raiz”, sdo uma das razdes porque por “oitocentos anos
de dominio politico, de caldeamento racial e, sobretudo, de
lideranga cultural, ndo se apagam de uma hora para outra,
pelo menos no seio da massa humana”, conforme Luis Soler

(1978, p. 93). Essa desvalorizacdo da cultura moura ¢ um
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eco da depreciagdo dos africanos perpassada pelos ibéricos
desde a expulsdo dos mouros.

Destacamos que 0s mesmos portugueses € espa-
nhois, tendo as culturas mouras por heranga durante tantos
séculos, sdo parte do racismo estrutural global, em que do-
cumentar ou narrar essa historia ndo ¢ possivel, tornando-os
invisibilizados. Essa ¢ uma das razdes que marcam o pro-
fundo silenciamento dessa cultura africana como integrante
da cultura popular ibérica e, consequentemente, brasileira
(LITO DE ALMEIDA, 2013; SOLER, 1978). Embora haja
uma opacidade nas fontes bibliograficas de pesquisa sobre
o tema, um pequeno numero de pesquisadores oferece al-
guns lampejos que se pode perseguir. Desta forma, um dos
principais obstaculos a serem transpostos para a realizagao
dessa pesquisa € o enfrentamento da escassez de fontes que
abordam o percurso historico da cultura moura no Brasil.
O processo historico que tornou o discurso europeu do-
minante sobre aspectos da cultura brasileira, muitas vezes
torna opaco o [reJconhecimento de matrizes culturais re-

motas que se tornaram praticamente invisiveis, sendo ne-
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cessario a desconstrucdo de discursos a fim de possibilitar
a investigacdo do objeto de pesquisa. Neste caso especifico,
a investigagao se da sobre as ressonancias da cultura moura
como elementos presentes na musica de Elomar. A heranga
cultural moura na obra do compositor baiano é perceptivel
por meio dos elementos, tanto nos géneros musicais, quanto
nas tematicas presentes.

Para compreendermos melhor o contexto histdrico
da produgdo do compositor baiano Elomar, na busca pelas
herangas culturais do sertdo nordestino, torna-se necessa-
rio destacar alguns movimentos culturais que valorizaram
a cultura popular como elemento imprescindivel da iden-
tidade nacional e que envolveram importantes intelectuais
brasileiros no século XX. Assim, lancamos mao de fatos
relevantes para a historia cultural brasileira responsaveis
por trazerem a tona, especialmente na literatura, na muisica
e nas artes plasticas, discussoes que abordam a cultura po-
pular brasileira.

O movimento modernista brasileiro nos anos de

1920 trouxe numa de suas correntes essa busca por uma
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“originalidade” na arte, segundo aponta Bernardo Elis
(AVILA, 2013), ao investir numa espécie de retorno a ele-
mentos de uma cultura nacional fincada em manifestagdes
que pds em realce, por exemplo, a oralidade, os regiona-
lismos, as lendas: “E a oralidade que leva & tematica pelos
problemas locais que agita e anima” (AVILA, 2013, p. 88).
Do ponto de vista especifico das relagdes entre a musica e o
movimento modernista, podemos ressaltar que o viés tam-
bém persegue o fio condutor de uma origem das influéncias
“afro-espanholas” [mouras] que de alguma forma moldam
0s ritmos que originaram a musica brasileira (AVILA, 2013,
p. 129).

Mario de Andrade (1942), um dos organizadores

da Semana de Arte Moderna*, desde cedo percebeu que era

4 “ASemanade 22 ¢ omaisimportante “fato” dahistoriadacultura
moderna no Brasil. Por isso ela possui uma existéncia historica que lhe
permite ser inventada e¢ desinventada, amada e odiada, reconstituida
e desconstruida em todos os momentos em que a historia do Brasil
moderno é colocada em questdo. A Semana tornou-se efeméride oficial
e passou a ser reinventada conforme os interesses e necessidades de
cada época em que o Brasil teve que repensar sua modernidade. E o que
o artigo pretende demonstrar, partindo da analise dos vinte primeiros
anos da existéncia histérica da Semana. [...] A historia da Semana ¢é a
historia do nosso século querendo saber quem somos ¢ para onde vamos
— com mais ou menos desatino”. ALAMBERT, Francisco. A reinvengao
da Semana (1932-1942) Dossié (Sfﬁnana de Arte Moderna) - REVISTA
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de fundamental importancia da cultura popular na forma-
¢do da identidade nacional. Muito observador, ele tinha o
habito de documentar as culturas e as historias. Anotava
continuamente informagdes sobre as culturas populares e
fez varias etnografias, levando essas experiéncias para a sua
literatura, tornando-se um pesquisador respeitado no Brasil
pela relevancia na introdu¢do da cultura popular como fun-
dadora da nacao.

Vinte anos apos o evento que marcou a arte brasi-
leira, Mario de Andrade (1942) apresenta uma reflexao de
que o Movimento Modernista foi o resultado da fusdo de
trés principios fundamentais: no primeiro, o direito a pes-
quisa estética, que ele entendia que na literatura, na pintura
e na musica havia um claro avang¢o na conquista de liberda-
de as inquietacdes e pesquisas. Na atualizacdo da inteligén-
cia artistica brasileira, Mario julgava que o artista deveria
ter uma “atitude estética”, se voltando ao cerne do proprio
fazer-artistico. Dai o seu intenso interesse pela cultura po-

pular que ele intitulava de folclore®, o que o levaria ao es-

USP « Sao Paulo * n. 94 « P. 107-118 « junho/julho/agosto, 2012.
5 Esse fato demonstra c&r‘no a cultura popular vai sendo
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tudo e ao inventario da tradi¢do e a defesa das “coisas bra-
sileiras”, das manifesta¢des populares. O terceiro principio
seria a estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional,
um discurso que se pretendia ser fundador da identidade
brasileira, embora dificilmente pudesse ser alcangado. Des-
ta forma o Modernismo foi um enorme movimento cultural
que reverberou fortemente, tanto sobre o panorama artisti-
co quanto sobre os brasileiros, no campo da literatura, na
musica e nas artes plasticas, numa reelaboragao cultural do
Brasil.

Ao visitar a Amazonia e o Nordeste em expedicdes
culturais, Mario de Andrade conheceu, se tornou amigo de
Camara Cascudo, trocando cartas e ideias até sua morte.
Mario, numa carta em 09.06.1937, aconselhou Cascudo que,
em lugar de escrever sobre o Conde d’Eu, “um principe va-
zio, tdo desimportante, figura de nenhum alcance funda-

mental”, escrevesse sobre folclore, numa insisténcia profun-

utilizada e substituindo o termo “folclore”. Durval Muniz demonstra
as “genealogias de atitudes, praticas, ditos e escritos que vao
paulatinamente dando forma a este novo objeto para o saber que €: o
folclore nordestino, a cultura do Nordeste, mais tarde nomeados de
cultura popular nordestina” (ALB}[TSQUERQUE JUNIOR, 2013, p 117).
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da. Nessa carta Mario de Andrade aponta a riqueza cultural

nordestina em termos cOmicos:

vocé tem a riqueza folclorica ai
passando na sua rua a qualquer hora
[...] vocé precisa um bocado mais
descer dessa rede em que vocé pas-
sa o tempo inteiro lendo até dormir
[...] ndo faca escritos ao vai-e-vem
da rede, faca escrito das bocas e dos
habitos que vocé foi buscar na casa,
no mucambo, no antro, na festanca,
na plantagdo, no cais, no boteco do
povo (MELO, 2000, p. 146).

Mario de Andrade, dessa forma, alertou a Camara
Cascudo que ele deveria se voltar para os estudos da terra,
do sertdo, do folclore. E, incentivado para estudar a cultura
popular, Luis da Camara Cascudo se debrucou ainda mais
sobre o tema durante a vida inteira. Fundou a Sociedade
Brasileira de Folclore que propunha uma teoria para a cul-
tura popular, além de estabelecer o conceito de Literatura
Oral no Brasil e escrever inimeras obras, sendo a mais im-
portante o “Dicionario do Folclore Brasileiro”, de referén-

cia mundial, no estudo de cultura popular. Numa entrevista
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disse que sempre pesquisou o folclore, porque

...queria saber a histéria de todas
as cousas do campo e da cidade; a
convivéncia dos humildes, sabios,
analfabetos, sabedores dos segre-
dos do Mar, das Estrelas, dos mor-
ros silenciosos; as assombragoes,
0os mistérios. Jamais abandonei o
caminho que leva ao encantamento
do passado (DANTAS, 1970/2014,

p-9).




Cédulade 50.000 cruzeiros com a efigie de Camara Cascudo.
Casa da Moeda do Brasil (9 de dezembro de 1991). «Museu

de Valores do Banco Central do Brasily.

Os estudos de Camara Cascudo sobre o sertdo
apontam que as manifestagdes da cultura popular, nome-
adas por ele como folclore brasileiro, sdo reminiscéncias
ou herancas ibérica, mas também africana. Essas herangas
permanecem nitidas e vivas no cotidiano brasileiro, através
das crendices, historias, gestos, habitos alimentares, can-
torias. Os mouros nao somente deixaram profundas mar-
cas culturais na Peninsula Ibérica, mas também na cultura
brasileira. Porque junto com o colonizador, desembarcaram
no Brasil os ecos linguisticos, musicais, culinarios, arquite-
tonicos, decorativos, técnicas agricolas e de irrigagdo, far-
macologia e medicina; e, junto com os escravizados, todas
essas herangas eram realimentadas. Por isso sua presenga €
formadora da cultura popular e sociedade brasileira.

Camara Cascudo (1984) argumenta que falamos

centenas de palavras de origem arabe: agucar, café, arroz,
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azeitona, algodao, acougue, tambor, arroba, cenoura etc.
Destaca- se ainda que a maioria das palavras iniciadas por
“al”, artigo definido na gramatica do idioma érabe, foi sen-
do incorporado por nossos antepassados. A presenga moura
estd na arquitetura, na docaria e até no pé do nordestino,
pois a popular alparcata, foi introduzida na Ibéria pelos
berberes. Além disso argumenta que o tor¢o ou turbante
improvisado, um pano estreito que envolve parte da cabe-
¢a feminina, ocultando os cabelos, é também um elemento
mouro. Observa que dos trés Reis-Magos, Belchior, o rei
negro, ¢ mouro, de turbante. O traje mouro da cheganga ¢é

vermelho, inclusive seu turbante com a meia-lua.
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Foto sobre Ravenna, Italia — 14/outubro/2016: Mosaico com

os trés Reis Magos em Sant Apollinare Nuovo em Ravenna
Cerca do século VI. Imagem de decoragdo, catedral,
italiano — 91260431 Disponivel em: https://elretohistorico.
com/la-primera-imagen-los-reyes-magos-la-historia/
Acesso: 14.12.2019 — Os trés reis magos desse mosaico
representavam os principais povos: 0s mouros, os orientais

€ 0S curopcus.

O sociodlogo Gilberto Freyre® (2004), por exemplo,

6 Apos Casa Grande e Senzala (1933), Gilberto Freyre publicou
Sobrados e Mucambos (1936), Nordeste (1937), Acucar (1939),
Aventura ¢ Rotina (1953), Assombragdes do Recife Velho (1955),
Sociologia da Medicina (1967) e nsu(l)itos outros trabalhos sobre a cultura

é'{ LT

T eyt e



em seu Sobrados e Mucambos, igualmente ressalta que nos-

sa influéncia cultural ibérica, na verdade, ndo seria exclu-

sivamente europeia, com efémeros dominios franceses no

Rio de Janeiro e no Maranhdo, de holandeses no Nordeste,

ou de ingleses na Amazonia, mas a cultura brasileira estd

impregnada pela influéncia moura, quando diz que

O primado ibérico de cultura nun-
ca foi, no Brasil, exclusivamente
europeu mas, em grande parte, im-
pregnado de influéncias mouras,
arabes, israelitas, maometanas. De
influéncias do Oriente mescladas
as do Ocidente. De sobrevivéncias
solidas do Oriente ndo de todo dis-
solvidas nas predomindncias do
Ocidente sobre Portugal ou sobre a
Ibéria (FREYRE, 2004, p. 552).

Esses tragos africanos de nossa cultura foram

transmitidos desde os primeiros momentos de colonizagao,

se desenvolveram de forma preponderante e ainda perma-

necem nas sonoridades, costumes, formas, cores e gestos,

como heranca dos mouros, dos Norte- africanos, especial-

brasileira.
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mente no sertdo nordestino (FREYRE, 2004, p.430).

Tanto Gilberto Freyre, quanto Luis da Camara Cas-
cudo estavam entre os intelectuais que procuravam cons-
truir uma ideia de identidade nacional através da cultura.
Eles contribuiram grandemente para a questdo da busca de
tragos mouros presentes nas manifestacdes do povo brasi-
leiro. Nos seus estudos identificaram e indicaram ecos mais
distantes impregnados na Peninsula Ibérica, percebendo a
influéncia dos mouros também na cultura brasileira.

Em 1933 ao publicar Casa Grande & Senzala, Gil-
berto Freyre (1992) mostrou que os mouros na Ibéria, foram
fundamentais para que os ibéricos, especialmente os portu-
gueses, fossem bem-sucedidos na empreitada das grandes
navegacoes. Entre as contribui¢des que trouxeram, desta-
cam-se o azulejo decorativos nos chafarizes e igrejas, os
patios floridos e os detalhes em arabescos, a atracdo pelo
asseio, pela claridade, pela dgua, e aspectos gastrondmicos,
como o gosto pelos quitutes, pelas comidas oleosas, gor-
durosas e agucaradas. Freyre considera que provavelmente

tenham vindos ao Brasil, entre os primeiros colonos, muitos
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mouros € mogarabes. Gilberto Freyre (1992) usou o termo
“mouro” pelo fato de que os mouros terem reinado por sé-
culos na Peninsula Ibérica e permanecerem vivos na me-
moria lusitana, Ifriqiya e Magreb (CASCUDO 1984), mas
também pela inten¢do de falar mais sobre aqueles que vie-
ram na lembrancga do colonizador e ficaram. Provavelmente
Freyre e Cascudo, referéncias do pensamento social brasi-
leiro, tenham iniciado a constatacdo da presen¢a moura na
busca de uma identidade nacional e apontado contribui¢cdes
em nossa cultura.

Um ponto importante € que esses estudiosos apon-
tam que a cultura moura esta proeminente na cultura serta-
neja, manifestacdes populares do sertdo desde o “descobri-
mento” do Brasil. Além disso essa cultura se manifesta nas
festas religiosas, nas brincadeiras infantis, na moralidade
imposta na sociedade sertaneja, nas cantorias € nas mani-
festacOes artisticas, bem como nos romances da literatura
de cordel.

Na mesma trilha da construgdo da identidade na-

cional, por uma outra perspectiva mais regionalista, temos
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um movimento que surgiu apds o fim da segunda Guerra
Mundial (1939 - 1945) que teve impacto importante na for-
ma de pensar culturalmente a regido Nordeste. Nesse traje-
to ¢ possivel identificar Ariano Suassuna que tinha ido da
Paraiba para Pernambuco para estudar ainda nos anos 1942
(VITOR & LINS, 2018, p.12). Ja entre os anos 1950 e 1960
ele tornara-se conhecido como intelectual ligado as artes e
pesquisador cultural. Entre os anos de 1950 e 1970 houve
uma série de movimentos artisticos culturais que buscavam
a consolidacdo de uma identidade cultural para o Brasil.
No final dos anos 1950, Miguel Arraes’ convidou um grupo
de intelectuais que deu inicio a estudos sobre a construgao
de uma identidade regional, a partir do eixo Pernambuco —

Paraiba, criando o Movimento de Cultura Popular® (MCP),

7 Miguel Arrais de Alencar nasceu em Araripe/CE no dia 15 de
dezembro de 1916 e faleceu em 13 de agosto de 2005 em Recife/PE.
Advogado, economista e politico brasileiro, foi prefeito da cidade de
Recife, deputado estadual, deputado federal e por trés vezes governador
de Pernambuco. Foi o homenageado na Unidos de Vila Isabel no
Carnaval de 2016. Considerado defensor intransigente dos pobres, seu
nome foi incluido no Livro dos Herdis da Patria no dia 25 de setembro
de 2018.

8 O Movimento de Cultura Popular (MCP) foi criado em parceria
com estudantes, artistas ¢ intelectuais, com o objetivo de alfabetizar de
jovens e adultos; porém, o movimento ampliou para a conscientizagdo
politica e a elevacdo do nivel cuslaural dos mais carentes, através de
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que abriu espagos de didlogos entre as culturas populares e
os intelectuais nos anos 1960, mas que também ocorreu na

Bahia e se estendeu pelo Brasil. Esse movimento

...tinha uma atua¢ao um pouco mais
regionalizada do que o Centro Po-
pular de Cultura (CPC) da UNE.
Era integrado por muitos intelectu-
ais, como Paulo Freire, Francisco
Brennand, Ariano Suassuna, Her-
milo Borba Filho e outros. O objeti-
vo principal do MCP era conscien-
tizar as pessoas através de esportes,
cultura e recreacao, e foi sustenta-
da quase que exclusivamente atra-
vés de convénios com a prefeitura
municipal. O MCP foi extinto em
1964, pela ditadura militar. (SAN-
TOS, 2009)

Ariano Suassuna (1974), sendo um preeminente
defensor da cultura nordestina brasileira, idealiza e cria o
Movimento Armorial, que ¢ a constru¢cdo de uma estética

que procura mostrar de forma erudita o que ¢ popular, numa

instalagdo de galerias de arte, cinemas, teatros, parques de recreagio,
oficinas de artes plasticas e teleclubes, além de fazer debates sobre
cultura popular e valorizar o artesgnato e as festas tradicionais.
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proposta de realizar uma arte brasileira erudita a partir de

elementos populares da nossa cultura, orientando para esse

fim todas as formas de expressoes artisticas como musica,

danca, literatura, artes

plasticas, teatro, cinema, arquitetu-

ra, entre outras manifestagdes artistico-culturais. Ariano

concebe a arte armorial brasileira assim:

A Arte Armorial Brasileira ¢ aquela
que tem como traco comum princi-
pal a ligagdo com o espirito magi-
co dos “folhetos” do Romanceiro
Popular do Nordeste (Literatura de
Cordel), com a musica de viola, ra-
beca ou pifano que acompanha seus
“cantares”, e com a Xilogravura
que ilustra suas capas, assim como
com o espirito e a forma das Artes
e espetaculos populares com esse
mesmo Romanceiro relacionados
(SUASSUNA, 1974, p.7).

Os estudos de Ariano Suassuna (1974), que de-

fendia ardorosamente as culturas brasileiras e a identida-

de nacional singular, impulsionaram a criar o Movimento

Armorial, que incluia

-
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apresentou o sertdo como universo cultural e ludico. E o
sertanejo foi transportado para um universo mitico, retira-
do de sua vida comum e colocado no centro de uma cena
ludica, de uma prazenteira, resgatando assim o espirito ma-
gico da literatura de cordel, marcada pela oralidade, muito
popular no Nordeste brasileiro. O Movimento Armorial,
desse modo, enfrentou a questdo da produ¢do de uma arte
brasileira mais voltada para o lado criativo do que concei-
tual, mais pratico que tedrico, pois, por se propor ser um
principio estético, era necessario criar uma arte baseada nos
elementos originais da cultura popular.

Nesse contexto, surge uma sequéncia de albuns
“Cantoria” [1 e 2 (1984); 3 (1995)] que envolvem Elomar,
Geraldo Azevedo, Vital Farias e Xangai. Todos eles tém
em comum o modo de fazer musica marcado pelo resga-
te ou construcdo de uma estética “original” nordestina. A
formagao do compositor Elomar é importante para pensar
a criacdao e construgdo de sua obra — entre os anos 1960
e 2000. Nos anos 1960, em Salvador, também havia uma

efervescéncia cultural que deve ter impactado na forma de
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compor do referido cantor, enquanto estudava Arquitetu-
ra na Universidade Federal da Bahia - UFBA, entre 1959
e 1964. Edgard Santos, reitor da UFBA”®, esteve ligado ao
projeto nacional de cultura, especialmente a forma de uma
discografia da Bahia, mas também ligado a atmosfera e
efervescéncia cultural no Brasil que coloca o tema popular
no nacional ou nacional no popular, em um debate de cons-
trucdo de um projeto de cultura. O reitor, sem se descuidar
da ciéncia, concebeu a proposta ambiciosa no campo das
artes e humanidades: o teatro, a danca, a musica, os estu-
dos africanos, eram atualidades no curriculo universitario
brasileiro de entdo. Desta forma o proeminente reitor Edgar
Santos promoveu a vinda para Salvador de conceituados
intelectuais e artistas de varias partes do mundo, como o
maestro alemdo Hans-Joachim Koellreutter, que dirigiu a

Escola de Musica, os suicos Walter Smetak e Ernst Widmer,

9 Ver mais em: RISERIO, Anténio. Avant-garde na Bahia. Série
Pontos sobre o Brasil. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, 1995.
O livro é um ensaio da recente histdria da cultura brasileira. Caetano
Veloso fez a apresentacdo do livro. Antonio Risério é poeta, escritor e
antropologo. Fez politica estudantil em 1968, mergulhou na viagem da
contracultura, editou revistas de poesia experimental nos anos 1970,
escreveu para a imprensa brasileira e concebeu o Centro de Referéncia
Afronegra.
58

-
4
WL
X®
e
.I
¥
.
Y.



para coordenar os Seminarios de Musica da Bahia, o diretor
teatral Martim Gongalves, a dangarina Yanka Rudzka, en-
tre outros. A interacdo e o aprendizado com muitos desses
artistas, produzia uma grande efervescéncia cultural, entre
os que circulavam pela UFBA, como os jovens Caetano Ve-
loso, Gilberto Gil, Glauber Rocha, entre outros. Conforme

Gilberto Mendes,

Logo ap6s o término da Segunda
Guerra Mundial houve a primei-
ra tentativa de uma nova musica
brasileira, partindo de um grupo
de compositores dentre os quais se
destacavam Claudio Santoro, Guer-
ra Peixe e Eunice Catunda, reuni-
dos em torno do Prof. Koellreutter.
(AVILA, 2013, p. 133).

Caetano Veloso, na sua apresentacdo do livro de
Antonio Risério (1995), considera que ainda ha algo a ser
conhecido na historia cultural da Bahia, no final dos anos

1950:

O que aconteceu na Bahia do final

dos anos cinquentas ao inicio dos
59
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sessentas (mostro aqui ter aprendi-
do a ligdo de portugués de Risério) é
ainda um aspecto pouco conhecido
—embora determinante — da histéria
recente da cultura brasileira. Este
livro vem fazé-lo inteligivel. Para
mim, Risério revela nele o sentido
de minha prépria inser¢do no mun-
do (RISERIO, 1995, prefacio).

Certamente que a experiéncia de Elomar no sertdo
juntamente com toda essa efervescéncia cultural que ele vi-
venciava na UFBA, durante seu curso de Arquitetura, teve
influéncia na sua formacao como compositor e intérprete da
sua obra. Assim, os géneros musicais, os temas cotidianos
€ 0s anseios sertanejos tornaram-se material para a compo-
sicao das musicas do artista que via nessa cultura sertaneja
elementos necessarios para criar o dialogo entre o popular e
o erudito, tal como Ariano Suassuna, propusera.

Nessa mesma linha, Luis Soler'® (1978), autor de

10 O mtisico violinista cataldo naturalizado brasileiro Luis Soler
Realp (1920 — 2011) conviveu com Ariano Suassuna, foi participante
do Movimento Armorial, integrante da Orquestra Armorial e Romangal,
além de ter sido professor do musico Antonio Carlos Nobrega (violinista
do Quinteto Armorial). 60
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As raizes drabes na tradicdo poético-musical do sertdo
nordestino, indica que os mouros ou berberes, povos nor-
te- africanos articulados pelo comércio e politica de conso-
lidagdo com as demais sociedades subsaarianas, sdo ante-
cedentes de muitos dos que povoaram o solo nordestino dos
primeiros tempos de colonizagdo, dos quais também ainda
fariam parte muitos jesuitas, homens e mulheres comuns e
escravizados colonizadores. Soler (1978) também defende
que as tradicdes mouras e sertanejas coexistiam e que havia

muitas coincidéncias entre elas, como

...0 lenco cobrindo a boca e o pes-
coco das mulheres, a instituicao da
cabra na vida caseira, o amor ao ca-
valo, um verdadeiro culto entre os
sertanejos, muitos tipos de comida:
as coalhadas e os requeijoes ser-
tanejos, o cuzcuz - o alcuzcuz dos
arabes... (SOLER, 1978, p.68).

E ainda enumera “o canto narrativo, mais falado
do que cantado” dos cantadores nordestinos como uma re-

miniscéncia do “lingui-lingui” arabe, “o lenga-lenga da gi-
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ria dos cantadores” (SOLER, 1978, p.69).

O pesquisador Luis Soler entende que o caldeirdo
cultural nordestino é uma heran¢a moura, vinda do Nor-
te da Africa. Por esta razdo ele considera que os tipos de
“repente nordestino” seguem padrdes estruturais dos ver-
sos e rimas, das modalidades mouras de repentes e desafios
como o martelo agalopado, martelo alagoano, o galope a
beira-mar, o quadrdo, a gemedeira, a sextilha e o mourdo
(mouro). Essas estruturas formais eram formulas de diver-
sdo muito antiga que envolvia musica, historias, noticias de
outros lugares, era um momento de diversdo e encontros,
um territorio onde entravam em cena a magia e o fantéstico.
A cantoria e seus géneros como o desafio pertencem a uma
tradicdo musical moura. Portanto, do ponto de vista litero-
-musical, essa ¢ uma antiga formula modal estabelecida pe-
los mouros. Eis uma das razdes de Elomar se aventurar por
esse reino da imaginacdo, terra sem fronteiras, onde entida-
des e seres miticos e misteriosos circulam lado a lado com
figuras reais de beatos, donzelas, vaqueiros e andarilhos.

Luis Soler (1978) esclarece que a escassez de refe-
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réncia sobre os mouros no Brasil, ocorre pelo fato de, como
individuos, representarem um numero irrelevante na colo-
nizacdo do sertdo, apesar da sua relevancia simbolica, ndo
tem historia registrada. Além disso, quando nossa coloni-
zagdo se iniciou, a historia era escrita pelos ibéricos, que
tinham acabado de expulséa-los da Peninsula, ignorando-os
completamente (SOLER, 1978, p. 93).

As contribuicoes de autores como Mario de Andra-
de (1942), Camara Cascudo (1984), Gilberto Freyre (2004),
Ariano Suassuna (1974) e Luiz Soler (1978), entre outros,
apontam para novas compreensdes sobre a influéncia mou-
ra na cultura brasileira, cujos tracos estamos expondo. Suas
pesquisas sob o ponto de vista da cultura popular foram
um marco dos estudos etnograficos do século XX, especial-
mente aqueles sobre o sertdo como ambiente onde ocorrem
as historias fantasiosas, dos assombros ¢ das festas, sobre o
sertdo como base das narrativas musicais, literarias, plasti-
cas e cinematograficas. Porque 14 no sertdo floresceu a li-
teratura de cordel, a cantoria, e todas outras manifestacdes

populares. Mas, apesar de ser borbulhante e de dar motes
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para tantos enredos nas diversas formas de manifestacdes,

continua esquecido e silenciado como ecos mouros.

LINGUAGEM POPULAR COMO ESPACO DE

CRIACAO DO ARTISTA

Podemos dizer que a arte ¢ capaz de transportar
o ser humano a mundos paralelos, ficticios, para que o ob-
servador, leitor ou ouvinte tenha multiplas emogdes que se
qualificam em experiéncia Unica, conforme o contexto ex-
planado por John Dewey (2010, p.110). E, tratando sobre os
niveis de experiéncia artistica, o autor defende que “a arte
celebra com intensidade peculiar os momentos em que o
passado reforc¢a o presente e em que o futuro ¢ uma intensi-
ficagdo do que existe agora” (DEWEY, 2010, p. 82). O autor
desenvolve uma filosofia pragmatica da arte considerando a
experiéncia como um modo fundamental de acesso a obra
de arte. Desta forma, sua concepgdo se torna relevante para
a percepg¢do da obra de arte contemporanea e o processo de

aprendizado a partir da experiéncia artistica.
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Consequentemente, uma das vantagens da arte ¢
revelar espagos incompreensiveis a humanidade. E a van-
tagem da ficcdo ¢ mostrar os espagos incompreensiveis,
justamente para restituir ou aproximar a realidade. Por isso
ela tem a capacidade de dizer o que se pensa, por suas es-
pecificidades e por suas limitagdes, de dizer o que outras
disciplinas ndo afirmam, sendo, portanto, agregadora e in-
fluenciadora a uma reflexdo mais profunda sobre o ambien-
te e para além de si (RANCIERE, 2005).

Platdo (2006) propds em sua Republica'’ que o
poeta estivesse fora da ordem social. O fato que o poeta ¢é
expulso ndo ¢ uma consequéncia, mas um paradigma. O
poeta € excluido porque ele atravessa e confirma a partilha
da cidade, como divisdo. Da mesma maneira que a logica,
no lugar da arte, configura a sociedade em que vivemos.

Entretanto, o poeta transita sempre, ndo fica parado, pois

11 A Republica (IToAteio. = Politeia no original grego), escrita
por volta de 380 a.C., foi a obra de maior destaque de Platdo. A obra
se baseia na necessidade de descobrir um método capaz de garantir a
gestdo harmoniosa de uma determinada sociedade, mantendo-a livre
de quaisquer interesses pessoais, disputas particulares, possibilidade de
um regime politico anarquico e, por fim, protegendo-a ainda do caos
por completo. PLATAO. A Republica [Tradugio: Anna Lia do Amaral
de Almeida Prado]. Sdo Paulo: M'élg_tins Fontes, 2006.
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ele ¢ aquele que pode construir historia de um lugar com
suas narrativas, registrando o que € social, a partir do objeto
do sensivel, a partir da experiéncia sensivel. A arte sem-
pre reflete a politica, mas ndo a politica partidaria. Elomar
faz esse transito quando faz uma crénica de uma donze-
la (Dassanta'?) que se apaixona por um forasteiro, de um
vaqueiro que cuida de um rebanho bovino ou caprino, da
seca que assola o sertdo e, a partir de um olhar artistico, o
poeta agrega e redefine a divisdo politica da sociedade, do
ambiente sertanejo.

O pensamento de Jacques Ranciére (2005) implica
a configuracdo de restitui¢do, de estabelecimento de uma
partilha politica. Seu texto A Partilha do Sensivel funda-
menta a reflexdo sobre as relacdes estético-politicas envol-
vidas na constru¢do da obra de arte, nos saberes que tecem
a obra e os sentidos culturais que emanam dela. Esse olhar
sobre a obra de Elomar aponta para um compositor cuja
performance estd centrada na oralidade, mas também para

um regime cuja arte e politica, realidade e ficcdo compdem

12 Dassanta ¢ a personagem central do Auto da Catingueira, obra
de Elomar.
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a construcdo estética do trabalho artistico que contempla
uma memoria escrita e sonora. Na verdade, a partilha da
arte, da sensibilidade, da experiéncia estética e da politica
realiza um movimento de reestruturag¢ao social, numa re-
defini¢ao da existéncia, criando formas de ver e mostrar a

realidade. Ranciére (2005) afirma que

Uma partilha do sensivel fixa, por-
tanto, a0 mesmo tempo, um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa
reparticao das partes e dos lugares
se funda numa partilha de espagos,
tempos e tipos de atividade que
determina propriamente a maneira
COmo um comum se presta a parti-
cipagdo e como uns e outras tomam
parte nessa partilha... A partilha do
sensivel faz ver quem pode tomar
parte no comum em fung¢ao daqui-
lo que faz, do tempo e do espaco
que essa atividade exerce. (RAN-
CIERE, 2005, p.15).

A intencdo de Ranciere (2005) ¢ que a partilha do
sensivel determine a configuracdo da sociedade, numa re-

configuracdo do sensivel. A partilha ¢ uma contra leitura da
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polis, da cidade, que ndo pensa a polis como uma orques-
tragdo, disciplinarizagdo, controle, mas que ¢ capaz de pro-
duzir parasita, explorador, aproveitador. O autor desenvolve
a ideia de regime ético e regime estético, onde o regime
ético ¢ mais ligado a Platdo, sendo mais politico, e que a
arte deve responder a uma pratica na sociedade, onde cada
individuo ocupa um lugar e deve ser funcional para que, de
alguma forma, a cidade possa funcionar. O resultado aplica-
tivo desse regime seria a critica de Aristoteles a Platdo, que
instala o regime da mimesis, com uma série de categorias
que definiriam o regime representativo que ¢ a submissao
da imagem a palavra, a separagdo das belas artes das artes
aplicadas, onde a principal questdo seria o desenvolvimento
linear com comego, meio e fim, onde em toda causa existe
uma consequéncia (causa e efeito) que seria o proprio re-
gime representativo e se desmontaria no regime estético.
O regime estético seria a crise da representagdo, onde ndo
existiria mais causa e efeito. E justamente o regime da his-
toria do comum, dos invisiveis da sociedade, dando voz ao

comum, numa perspectiva inovadora.

68

-
4
X®

e

.I
¥
.
v



Na verdade, essa partilha da arte, da sensibilidade,
da experiéncia estética, da politica, da “polis”, cidade cons-
truida como policiamento, divisdes, areas ou grupo, faz um
movimento de reestruturagao social, numa redefinicdo da
existéncia criando formas de ver e mostrar a realidade, onde
“as praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’ que intervém
na distribuicao geral das maneiras de fazer e nas suas rela-
¢Oes com maneiras de ser ¢ formas de visibilidade”, confor-
me Ranciére (2005, p.17). A arte transita nesse perimetro,
mas ela passa a morar nas fronteiras do sentido, no limite
entre tempo e espago, visivel/dizivel e invisivel, palavra e
ruido, com intuito de definir a arena e o jogo da politica
como configuragdo da experiéncia. Em momentos de cen-
sura, por exemplo, a arte impulsiona a criatividade e desafia
o artista obrigando-o ser mais criativo, seja na criagdo de
um filme, um poema ou uma musica, a partir “do que se vé
e do que se pode dizer sobre o que é visto” (RANCIERE,
2005, p.17). A arte serd mais criativa e essa criagdo pode
ser recebida como, politicamente, mais carregada ou menos

carregada.
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Nessas fronteiras, a arte estd entre o empirico e
o tedrico, mas ela tem seus proprios esquemas de provas.
Entretanto a logica de comprovagdo, a logica da prova, a
construcdo da prova poética, estética e filosofica obedece a
outras logicas. E assim os pintores, os poetas € os musicos
traduzem “de maneira mais agradavel aquilo que os fildso-
fos ja teriam pensado de maneira complicada...” (GAGNE-
BIN, 2006, p. 202). Elomar faz isso quando, por exemplo,
ele constroi a personagem de Dassanta, cheia de vigor fisi-
co, destemida frente as circunstancias sertanejas, mas que
também tem seus medos de certas assombragdes, visagens
e latumias. A logica da narrativa estd em criar uma perso-
nagem mistica, mas baseada no ser humano real.

Desta forma a literatura contribui para a historia
do pensamento. Quem desenvolve esse pensamento ¢ a li-
teratura, que trabalha com a linguagem e esta faz o jogo
do pensamento. Assim a arte testa os limites da linguagem
cujo objetivo ¢ diminuir as fronteiras do real e da criagao.
A filosofia ndo tem a pretensdo de ter uma mensagem ver-

bal com func¢ao conceitual, racional, em areas intermedia-
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rias, de sobreposicdo, de textos ficcionais, com dimensao
especulativa ou, ao contrario, textos ficcionais que t€ém uma
carga filosdfica.

Isso ndo significa que ndo haja distensdes entre o
texto especulativo e o ficcional. Entretanto a distensdo de
ver isso como arte e a distensdo verbal como raciocinio ¢
produto da filosofia, do que ela estabelece como fronteira.
Entdo afirmar em absoluto que a filosofia é racional e se
preocupa com a linguagem no sentido de ter de expressar
a complexidade do pensamento de especulacdo, de hipote-
ses e afirmar que a arte se preocupa com a linguagem por-
que ela persegue uma preocupagdo poética, mimética, sao
também produtos da propria caracterizagdo que se opera no
ambito racional.

Entretanto, ¢ necessario admitir que a tentativa de
determinar a linguagem especulativa como algo privado da
filosofia, distinto das demais, carrega os tracos do que ¢
negado e, ao que tudo indica, superado, pois “o literario
ndo ¢ superado pela filosofia, mesmo na filosofia de Platdo

ou especialmente na de Platio” (MAGALHAES, 2009, p.
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51). O professor Antonio Magalhdes (2009, p. 48) também

indica que a Poética de Aristoteles mostra uma visdo dife-

rente dessa ideia sobre a func¢do da arte e da poesia, tendo

a mimeses algo indispensavel, caracteristico da poesia, que

estabelece a distingdo do saber resultante da histéria e que

aproxima a poesia da filosofia, deixando claro que

8
i

a obra do poeta ndo consiste em
contar 0 que aconteceu, mas sim
coisas que podiam acontecer, pos-
siveis no ponto de vista da veros-
similhanga ou da necessidade. Nao
¢ em metrificar ou ndo que diferem
o historiador e o poeta; a obra de
Herédoto podia ser metrificada;
ndo seria menos uma historia com
o metro do que sem ele; a diferen-
¢a estd em que um narra aconteci-
mentos e o outro, fatos que podiam
acontecer. Por isso, a Poesia encer-
ra mais filosofia e elevagcdo do que
a Historia; aquela enuncia verdades
gerais; esta relata fatos particulares.
Enunciar verdades gerais ¢ dizer
que espécie de coisas um individuo
de natureza tal vem dizer ou fazer
verossimil ou necessariamente; a
isso visa a Poesia, ainda quando
nomeia personagens (ARISTOTE-
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LES, 1997, IX, p.28).

O que Aristoteles anuncia ¢ que embora cada arte
tenha a sua propria linguagem, a historia, a literatura e a
filosofia usam a linguagem escrita como forma de comu-
nicagdo da realidade. Enquanto a historia relata o fato, a
literatura possibilita um fato, ja a filosofia analisa os relatos
factuais e os ficticios. Cada uma dessas manifestacoes se
apresenta como faceta de um complexo total.

Jean-Francois Lyotard (1986), um importante fi-
lésofo francés na discussdo sobre a pds-modernidade,
comparou o discurso a “jogos da linguagem”. Para ele os
discursos sdo sistemas discretos de atividades governadas
por regras que envolvem a linguagem. Como ndo hd um
conjunto comum de suposi¢des em relacdo as quais suas
reinvindicagdes ou pontos de vista conflitantes possam ser
julgados, ndo hé razdo universal ou verdade. Dessa forma
os discursos sdo na maior parte incalculaveis. Assim sendo,

ele defende que
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Um artista, um escritor pés-moder-
no esta na situacao de um filésofo:
o0 texto que escreve, a obra que re-
aliza ndo ¢, em principio, gover-
nada por regras ja estabelecidas, e
ndo podem ser julgadas por regras
j& determinadas, e ndo podem ser
julgadas mediante um juizo deter-
minante, aplicando a esse texto, a
essa obra, categorias conhecidas.
Estas regras e estas categorias sdo
aquilo que a obra ou o texto procu-
ra. O artista e o escritor trabalham,
portanto, sem regras, e para estabe-
lecer as regras daquilo que foi feito
(LYOTARD, 1986, p.26).

E claro que ha nessa reflexao tedrica de tensdo en-

tre a poética e a ciéncia, a0 mesmo tempo em que cria sua

especificidade e influencia a propria literatura. Portanto, a

arte na atualidade mostra que hd um pensamento efetuado

através das obras de arte. A partir desse raciocinio podemos

inferir que Elomar cria uma obra onde explicita o que pensa

sobre o mundo, isto €, sua visdo de mundo, cria assim uma

filosofia propria, que identificamos aqui como sertdo. Essa

cosmovisao estd posta

0\]}
-~/

através de como ele apresenta sua
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obra: os sons dos instrumentos usados nas suas apresen-
tacdes e gravagodes, nas suas narrativas cantadas, nas suas
melodias e nos seus romances, num discurso litero-musical
que aproxima culturas e que cria um dialogo entre o sertao
metaforico inserido na sua obra e o sertdo real: entre histo-
ria e ficgdo, memoria coletiva e memoria individual.

O que pode fazer a obra de arte? A obra de arte
da vivéncias, dinamismos e vivencias atemporais. Para
Deleuze (1997), a filosofia anda sempre afirmando poder
dizer algo. E o filésofo age afirmativo na sua capacidade
de dizer de forma clara. Por outro lado, a fic¢dao na litera-
tura vive sempre mascarada, por isso ndo had necessidade
de um preambulo tedrico para a obra de arte, do ponto de
vista deleuziano. A literatura ndo se limita a uma simples
série de agenciamentos, pois ela ¢ completude de mundo,
de uma época, de personagens singulares. Assim os ditos
da literatura permitem extrair a ideia, a esséncia que nela
estd envolvida.

Na opinido de Deleuze (1997), a arte ndo consegue

fazer prova porque no final, o que constitui a fic¢do (na li-
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teratura) € a narracdo, ¢ o mito. Isso sempre serd seu limite
com a exterioridade e interioridade, e estara no limite do
dizivel, do que pode ser dito e do que ndo pode ser expresso,
no limite do que ¢ pensavel, pois nem tudo o que se fala ¢
0 que se pensa ou o que se quer dizer, por isso a arte sofre
esse limite.

A literatura, o teatro e o cinema procedem das in-
teracdes e articulagdes estéticas, politicas. Isto ¢, a estéti-
ca, fundamento da obra de arte, deve permitir e estabelecer
linhas de fugas das condigdes politicas, permitir explorar
posi¢cdes para que possamos transpor limites. Ela tem ne-
cessariamente distensdes por composicao que espera, por-
que delimita e constitui a ficgdo. A arte constitui a literatura
como um campo de experimentacdo. Por isso a fic¢do nao
¢ s0 ficgdo, mas também experimentag¢do no campo social.
Assim a obra sempre fala no limite daquilo que nao existe
e produz um pouco do que hé de certo (DELEUZE, 1997;
RANCIERE, 2005).

O lugar da escrita, da transcrigdo literaria e os di-

tos da literatura acontecem por imitar o devir manipulando
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a lingua. Por exemplo, o cinema manipula as imagens, as
falas, o som, lugar, decoragdes... A validade do cinema vem
da sua capacidade de afetar a imagem, o som, as persona-
gens, as falas. Da mesma forma, escrever ¢ elevar a lingua-
gem até seus limites, fazer do devir minoritario o ser ante
maioridade. Ao compor Elomar vai até o limite entre o real
e o ficcional. Do ponto de vista deleuziano percebe-se que
os grandes autores sdo aqueles que trazem as suas formula-
coes dos ditos literarios as condi¢des da linguagem — sem
desvincular da linguagem, mas com um pouco de metafisi-
ca. Todavia, os ditos da literatura sdo varios, na medida que
eles conseguem se emancipar da vivéncia empirica, cotidia-
na, da experiéncia ordinaria.

O desafio do artista, portanto, ¢ ndo produzir o que
¢ comum, o que qualquer um pode fazer, mas produzir algo
que faca a diferenca, apresentando uma nova ideia, um dife-
rencial, acrescentando ao fazer artistico um olhar renovado,
numa perspectiva de trazer algo singular, uma nova manei-
ra de observar a mesma coisa, com poder de expansdo do

pensamento. Deleuze (1997) nos mostra que a arte ¢ uma
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conexdo com a realidade, mas ndo necessariamente a reali-
dade em si. Dessa maneira, a arte permite ajustar ou trans-
formar a realidade, mas num campo de experimentagao
daquela realidade. Ela precisa de inéditos de arguicdo com
algo novo a dizer. Por isso a importancia do olhar politico,
mas também de um olhar individual que respalda.

Se o pensamento ndo ¢ um privilégio da filosofia,
segundo Deleuze (1997), e o pensamento diz respeito a filo-
sofos, a cientistas, a artistas; se todos esses sdo pensadores,
isso ndo quer dizer que ele assimile diferentes dominios do
pensamento. Nao se pode dizer que o literato faz filosofia
ou que a filosofia ¢ literaria. Assim, em todas as formas de
pensamento, ha uma distin¢do das formas de criagdo que
caracterizam os varios saberes. O pensamento deleuziano
¢ uma filosofia que se elabora, que se faz ali naquela hora.
E uma filosofia muito dindmica, que acompanha a vida, a
existéncia, a vitalidade, os dinamismos corporais (do de-
vir). E uma filosofia que pensa e que restitui o caminho do
pensamento.

As obras de arte e a literatura, para Rancicre
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(2001), sao instancias elevadas de concretizacao de um in-

consciente que surpreende a existéncia na

...relacdo de pensamento e de nao-
-pensamento, de um certo modo, da
presenca do pensamento na mate-
rialidade sensivel, do involuntario
no pensamento consciente e do sen-
tido no insignificante (RANCIERE,
2001, p. 11).

Isso significa dizer que as producdes culturais sao
resultadas desse inconsciente estético que organiza as li-
gacdes de saber e de ndo-saber, da realidade e da ficg¢do
de modo sedutor. Nesse caso as narrativas de Elomar sdo
verdadeiras metdforas. A metafora tem utilidade e parece
ser um conceito intelectual que destoa ou discorda da rea-
lidade, porque a realidade tem de falar da coisa em si, tem
que ter uma fala racional.

Platao (2006) usa a metafora como aforismo na
alegoria da caverna, num estilo poético. Nietzsche (2007)
elabora uma ideia de verdade, enquanto Socrates tem de

ter uma verdade una [elaboragdo conceitual], a alegoria da
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caverna. Essa elaboracdo conceitual, no entanto, acaba sen-
do mais veridica que o real; o real como reflexo das ideias
metafisicas estabelecidas pelos socraticos. Desta forma, a
metéafora que Elomar elabora na sua obra ¢ a partir de uma
realidade contemporanea sertaneja, ancorada em vestigios
da antiga cultura moura. Em relacdo ao lirico, Nietzsche
(2007) elabora uma metafisica que habilita os valores mo-
rais, que segundo o pensamento nietzschiano, variam de
acordo com as escolhas feitas pelo homem em sociedade,
podendo ser entre os valores filoséficos, sociais ou religio-
sos. Nietzsche (2007), em seu livro “O Nascimento da Tra-
gédia”, interpreta a ligagdo entre musica e imagem, entre
Dionisio e Apolo, como a “oposi¢do entre a aparéncia e a
coisa em si” (NIETZSCHE, 2007, 21, p.121).

Desse modo, ¢ possivel reconstruir o social numa
narrativa e transformar os afetos em ficcdo. Também ¢ pos-
sivel valorizar a musica como representagdo da vontade de
uma realidade perceptivel. Para Nietzsche (2007) a musi-
ca ¢ incapaz de vir da razdo consciente, mas vem de um

“conhecimento imediato da natureza do mundo” (NIETZS-
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CHE, 2007, 6, p.45). Nesse sentido, ela é representacao da

vontade do individuo:

o eterno fendmeno da arte dioni-
siaca expressa a vontade por tras
do ‘principium individuationis’,
a eternidade da vida para além de
todos os fendmenos (NIETZSCHE,
2007, 16, p.95).

Nessa perspectiva, a realidade perceptivel se apre-
senta como uma ilusdo, uma aparéncia, embora uma apa-
réncia de algo existente. Mas a realidade dionisiaca encon-
tra expressividade apropriada somente na musica, pois s6 a
musica pode ser “reproducdo imediata da vontade” (NIET-
ZSCHE, 2007, 6, p.45). E, como representacdo da vontade,
a musica € incapaz de vir da razdo consciente, mas vem
de um ‘“conhecimento imediato da natureza do mundo”
(NIETZSCHE, 2007, 6, p.45).

As musicas de Elomar sdo representacdes das von-
tades dos individuos de uma certa realidade, trazidas a tona
pelos perceptos, ou ficcdes de base emocionais, afetivas so-

bre essa mesma realidade, que por sua vez reconstroem a
81
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propria realidade social (DELEUZE, 1997). O sertao real,
nao idealizado, ressoa as experiéncias longinquas da Africa
do Norte, vividas a cada leva de grupo de pessoas dessa
diaspora africana durante séculos de comércio Atlantico.

Nietzsche (2007) apresenta, portanto, a razao e o
conceito abstrato em contraposi¢do com o conhecimento
e a reproducdo imediata da vontade, a partir da ideia de
Schopenhauer. Assim, ao se expressar, o poeta expde o es-
tado de metamorfose, no qual ndo ¢ o eu do poeta, mas “o
artista originario do mundo” que cria. “E, portanto, através
do recuo da subjetividade, e do querer consciente, que o po-
eta pode expressar a arte em sua esséncia”’, conforme Anna
Hartmann Cavalcanti (2006, p. 35).

Nietzsche (2007) faz uma relacdo entre musica e
esséncia, imagem e fendmeno, poesia e musica, palavra e
som, entrelagando aos fundamentos da poesia lirica e da
tragédia um significado transcendente a arte dionisiaca. A
musica assume uma posi¢ao, como resultado de representa-
¢do cosmica das agdes e forgas dionisiacas. Ao mesmo tem-

po em que a musica € sem imagem, ela corresponde ao regi-
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me dionisiaco criador de imagens. De igual modo, Dionisio
nao ¢ meramente uma forga que procura se apresentar em
imagens, mas uma imagem simbolica, carregada de signifi-
cacdo. Assim o filosofo aprimora um conceito metafisico da
arte, a partir das nocdes de apolineo e dionisiaco, musica e
imagem. Conclui-se que a elaborag¢do simbolica de lingua-
gem se concebe a partir dos tipos de esséncia e aparéncia,
da antecedéncia e supremacia da realidade dionisiaca em
relagdo ao mundo aparente.

Elomar se encontra nesse aspecto epistemoldgi-
co de criagdo que metamorfoseia o sentido sonoro de sua
obra, abrindo um portal que nos leva a outros mundos, aos
campos elisios dos poetas antigos, onde as “Coéforas”, as
deusas da furia e do terror, se transformam em deusas bené-
volas, as “Euménides” (ESQUILO, 2000). Esse vislumbre
se dé através do som e da letra, que sem imagem, cria uma,
o0 proprio sertao.

Elomar trabalha sua musica a partir da literatura
do mundo fantastico, um dos elementos da cultura moura.

Suas narrativas sdo ficcionais e estdo centradas em elemen-
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tos aplicaveis a literatura. Embora a dimensao ficcional da
letra da sua musica use elementos inverossimeis, imagi-
narios, distantes da experiéncia, o compositor faz, na sua
producdo, uma aproximagd@o com o verossimil por meio de
personagens reais.

Essa perspectiva pode ser vista desde Rousseau
(1979), o escritor e filésofo que teve uma importante in-
fluéncia na Revolugdo Francesa e no Romantismo, que es-
colheu um fato imaginario ndo somente para expor o que
pensava, mas para fazer conceituagdes. Na pratica para ser
mais real, mais tatil, cria um personagem ficticio, o Emilio.
Quando Rolando Roque da Silva nos apresenta a obra Emi-

lio, afirma que

O Emilio completava o pensamento
de Rousseau sobre a sua concepgao
do mundo... Com o Emilio ganha-
va forma e homogeneidade sua fi-
losofia da existéncia, uma filosofia
ingénua e impraticavel certamente,
mas generosa, rica de idealismo,
confiante na recriacdo do mun-
do moldado na moral e na justica
(ROUSSEAU, 1979, p.420).
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A arte possibilita a criacdo. E possivel criar a par-
tir do pensamento, expondo “fisicamente”, transmitindo a
ideia de maneira clara, objetiva e eficaz, que ndo seja de
outra maneira. Para Deleuze (1997) a criagdo ¢ filosofia. E
filosofar ¢, necessariamente criar. A filosofia ¢ producao,
¢ criagdo de pensamento. Para ele todas as formas de sa-
ber cientifico, filos6fico ou ndo, sdo formas de pensamento.
Nao ha divisdo de saberes, tudo € criagdo de pensamento na
filosofia, na ciéncia e nas artes. A ciéncia cria pensamen-
to, mas criando fungdes; a arte cria pensamento, criando
sensacdes, no sentido que engloba os perceptos e os afetos.
Desta forma, o escritor cria personagens, enquanto o fildso-

fo cria conceito. Porém

Nao ha conceito simples. Todo con-
ceito tem componentes, e se define
por eles... e todo conceito remete a
um problema, a problemas sem os
quais nao teria sentido, e que sé po-
dem ser isolados ou compreendidos
na medida de sua solugdo (DELEU-
ZE, 1997, p.27).
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O autor compreende que so a arte pode registrar
o devir; apenas ela pode testemunhar dinamismos nos es-
pacos temporais e nada mais que a arte é capaz de abordar
esses dinamismos. Por isso Platdo (2006) escolhe o dialogo,
Nietzsche (2007) escolhe o texto literario e Elomar escolhe
a musica. Eles criam ficticio, porque é por meio da arte,
literatura, teatro, cinema e, neste caso, a musica, ¢ que os
intelectuais ou os artistas conseguem expor seu pensamen-
to. Por isso a poética persiste no seio humano.

Ha coisas, entretanto, que s6 podem ser expressas
com a arte. O Auto da Catingueira (de Elomar) ¢ fic¢do. E
uma forma de pensar o determinado a partir de uma pos-
sibilidade indeterminada, ficcionalmente. O ser humano ¢é
dotado da capacidade de se projetar nas proprias historias
contadas, de se tornar historias, de se ficcionalizar. A ima-
ginag¢do cria mundos novos, novas paisagens fantdsticas,
mas mundos e paisagens oriundas da realidade, repletas de
subjetividades que compdem o ser humano, que se expdem

por meio de diversas linguagens. Desta forma “o real pre-
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cisa ser ficcionado para ser pensado” (RANCIERE, 2005,

p. 58).

A filosofia e a literatura sdo, portanto, matérias da

linguagem, pois a convergéncia estd na linguagem. Quando

se escreve o pensamento ficcional igualmente se faz filo-

sofia. Elas se sobrepdem, se distinguem por movimentos

especulativos cientificos. Portanto, ndo se confundem, mas

os dois modelos propdem uma mobiliza¢do, uma resposta.

Jacques Ranciere (2005), no seu livro A Partilha

do Sensivel, nos alerta sobre o pensamento ficcional dizen-

do que

Nao se trata de dizer que tudo ¢ fic-
¢do. Trata-se de constatar que a fic-
¢ao da era estética definiu modelos
de conexao entre apresentacao dos
fatos e formas de inteligibilidade
que tornam indefinida a fronteira
entre razdo dos fatos e razdo da fic-
¢do, e que esses modos de conexao
foram retomados pelos historiado-
res e analistas da realidade social.
Escrever a historia e escrever histo-
rias pertencem a um mesmo regime
de verdade. Isso ndo tem nada a ver
com nenhuma tese de realidade ou

87



irrealidade das coisas (RANCIE-
RE, 2005, p. 58).

A ficcdo ¢ um dos altos pontos da experimenta-
¢do e por isso ¢ realidade também, tanto quanto qualquer
material da escrita da Historia, Literatura ou Filosofia. E
a distopia ¢ um dos elementos essenciais a fic¢do. Essa ca-
pacidade humana de se projetar, de contar histdrias, de se
ficcionar, de criar mundos, criar paisagens fantasticas ¢ um
recurso antropoldgico fenomenal. Dai dizermos que sem a
distopia ndo hé ficcdo. A Republica (Platdo), o Zaratustra
(Nietzsche), o Emilio (Rousseau) e a Dassanta (Elomar) sao
belas fic¢des. Quando Platao ou John Lennon iniciam suas
obras a com a palavra imagine, eles desafiam a seus leitores/
ouvintes a ficcionarem.

Consequentemente, Elomar cria o ambiente serta-
nejo e nele constréi uma estrutura ficcional onde ocorrem
suas narrativas. Se para Deleuze (1997), a arte ¢ algo que
da consisténcia as percepcdes que todos nds temos, logo
um literato, um pintor ou um compositor seria capaz de

transformar a percep¢do em “percepto”, que no sentido de-
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leuzeano pode ser interpretado como “sensacdo”. Assim, o
artista daria uma consisténcia aos afetos e perceptos sobre
o sertdo, por exemplo, mostrando as paisagens, o cotidiano,
as vivéncias, recriando assim sensagdes (DELEUZE, 1997,
p.213). A partir dessa ideia, pode-se afirmar que a obra de
Elomar vai ao encontro das sensagdes de afeto presentes
no sertdo, transportando-o para seu ambiente ficcional por
meio das narrativas e melodias que compdem suas pecas.
Essa interpretacdo oferece ressonincia ao pressu-
posto de que hd uma transmutac¢do de ideias geradas na can-
toria elomariana que sdo trazidas dos antigos géneros mu-
sicais de heranca moura, colocadas nas suas composi¢des
contemporaneas sobre o sertdo, dando visibilidade para um
remoto mundo ibérico, mas sobretudo mouro, berbere, nor-
te-africano, através dos elementos preservados pelas cultu-
ras populares sertanejas e nas suas proprias oralidades e

memorias.
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Capitulo 3

ECOS DA AFRICA| |
NO SERTAO
NORDESTINO




A CONQUISTA MOURA: PENINSULA IBERICA

Falar de Africa apresenta grande complexidade
em virtude da auséncia de informacdes no Ocidente sobre
a Historia Africana. Embora tenha surgido um conjunto de
literatura historiografica sobre o continente, na maior parte
do tempo, a historia da Africa esteve envolta do desconhe-
cido. Os principais motivos dessa escassez de informagdes
sdo arrolados na obra Historia Gerais da Africa III', a qual
expde que os historiadores europeus “ndo consideravam
os africanos como fundadores de culturas originais que
floresceram e se perpetuaram através dos séculos” (FASI,
2010, p. XIX e XX) e, de igual modo, “o continente africano
quase nunca era considerado como uma entidade historica”
(FASI, 2010, p. XIX e XX). Além disso, o trafico negreiro
e a colonizacdo africana geraram terriveis danos como “o

aparecimento de esteredtipos raciais criadores de desprezo

1 FASI, Mohammed El. Historia Geral da Africa, III: Africa do

século VII ao XI. Brasilia: UNESCO, 2010. A obra Historias Gerais da
Africa foi editada pelo Comité Cientifico Internacional da UNESCO,
cujo editor foi Mohammed El Fasi, prefaciado por M. Amadou Mahtar
M’Bow, diretor geral da UNESC% 1(1974-1987).
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e incompreensao, tdo profundamente consolidados que cor-
romperam inclusive os proprios conceitos da historiografia”
(FASI, 2010, p. XIX e XX).

Entretanto, podemos perceber que o desenvolvi-
mento cultural e cientifico do continente africano ¢ fonte
de estudo para diversas areas do conhecimento. Segundo a
arqueologa Edith A. Allen (1957), o Antigo Egito?, situado
no Norte da Africa, manteve intercambios culturais e co-
merciais com outros continentes e com outras regides no
proprio continente negro que se tornaram indispensaveis
para a produgdo e circulagdo de conhecimento. Ao longo
dos séculos de sua histdria, o Egito manteve aproximagao,
especialmente com os povos norte-africano como Cartago
(hoje Libia, no Noroeste da Africa), Nubia (situada abaixo
do Egito), Etiopia e Somalia (costa Oriental), mas também
com 0s povos mesopotamicos, como a Suméria, Caldeia,
Assiria, Babilonia, Pérsia e Peninsula Arabica. Além dis-

so, o Egito também mantinha rela¢cdes com povos do medi-

2 Ver mais em: YOYOTTE, J. O Egito faraénico: sociedade,
economia e cultura. In: MOKHTAR, Gamal (Ed.) Historia Geral da
Africa IT — Africa antiga. Brasilia:ggNESCO, 2010, p.69 — 96.
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terraneo, como os de Chipre e Creta (MOKHTAR, 2010).
Desta forma, as diversas sociedades africanas, em maior e
outras em menor grau, mantiveram relagdes com civiliza-
¢oes ocidentais, como a romana, € com outras que se desen-
volveram na Peninsula Arébica, nas planicies iranianas e no
Extremo Oriente.

Conforme a pesquisadora Edith A. Allen (1957), o
Norte da Africa, notadamente o Egito, experimentou gran-
de “progresso cultural, sobretudo no desenvolvimento da
escrita hieroglifica e da arquitetura, estabelecendo por eras
um governo centralizado e forte com instituigdes civicas e
religiosas” (ALLEN, 1957, p.29). O Antigo Egito tinha sido
organizado por volta de dois milénios antes da era crista e
permaneceu independente até a conquista romana em 30
a.C., época que sua “populacdo estava em torno de sete mi-
lhdes de habitantes” (COGGIOLA, 2016, p.20).

O arquedlogo alemao Werner Keller (1992), ao co-
mentar sobre o desenvolvimento cultural e nas ciéncias e
tecnologias do Norte da Africa destaca que no Antigo Egito

a poesia e a ciéncia estavam em pleno florescimento. Keller
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(1992) argumenta que foi no Egito que surgiu a primeira
literatura de passatempo e a “primeira poesia mundana”,
isto €, ndo religiosa. E esclarece que sua antiga cultura era

tao desenvolvida que

os médicos egipcios se guiavam por
livros de receitas para preparar seus
remédios de plantas de valor curati-
vo comprovado; os cirurgides dis-
corriam entre si sobre conhecimen-
tos anatomicos. Os matematicos
da terra do Nilo conseguiram, pelo
método empirico, fazer o mesmo
calculo dos lados do tridngulo que
s6 meio milénio depois o grego Pi-
tdgoras fixaria no axioma que leva
o seu nome (KELLER, 1992, p.27).

Os fatos levantados por esses pesquisadores indi-
cam que os antigos africanos egipcios foram desbravadores
na medicina, na matematica, no comércio, nas artes pictori-

cas e artes arquitetonicas’.

3 O Egito se compunha como uma grande metropole africana

da antiguidade. Observa-se que as antigas miimias egipcias ainda hoje
s80 objeto de estudo na medicina moderna, pelo avanco das técnicas
de embalsamamento utilizadas ainda nesse passado. E que as imensas
pirdmides do Egito, também permsﬁecem como testemunhas desse pas-
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O Egito foi porta de entrada dos arabes islamiza-
dos para o Norte da Africa. Os arabes pré-islamicos, por
exemplo, mantiveram por séculos esses lacos de interesses
viajando por longos caminhos através do deserto do Saa-
ra, levando e trazendo mercadorias com suas centenarias e
imensas caravanas. Devido a baixa produtividade do solo
da Peninsula Arabica e o desejo de ter uma terra cultivavel,
somado a uma populagdo em crescimento, varias etnias ara-
bes ndmades, aos poucos, foram se mudando da Peninsula
Arébica e adentrando em dire¢do ao Magreb ou “Ocidente”
(AGNOLD, 2002).

No Norte da Africa, no Saara, os berberes, por se-
rem igualmente ndmades, também tinham praticas de co-
mércio que, por necessidade e desenvolvimento comercial,
foram introduzindo rotas que ultrapassavam fronteiras e
preparavam o terreno para a intensa trocas culturais com

a civilizac¢do arabe. Nessa época era normal o governo de

sado, sobre as quais os modernos construtores perscrutam de onde ti-
raram as pesadissimas pedras usadas nessas antigas construgdes, como
foram cortadas, levadas até o local onde se erigiram essas maravilhas
do mundo antigo e colocadas milimetricamente uma sobre as outras,
sem as tecnologias contemporéness.
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Constantinopla empregar chefes tribais para guardar a fron-
teira do deserto. Mas com o rompimento dessas relagdes,
proximo ao final do século VI, as provincias bizantinas
Norte-africanas ficaram vulneraveis a ataques sucessivos,
rapidos e vitoriosos, promovendo uma intensifica¢do de tro-
cas culturais entre os arabes islamizados e os povos africa-
nos do Norte, notadamente os berberes (AGNOLD, 2002).
De acordo com Osvaldo Coggiola (2016), em A
revolugio Arabe e o Isl, esse ambiente propiciou certo ali-
vio aos berberes, do julgo bizantino por ja terem uma apro-
ximacdo comercial com os arabes, promovendo menores
resisténcias a introdugdo do isla. O autor aponta algumas

razdes dessa ndo oposic¢ao, dizendo que

Ao longo dos séculos a Igreja de
Constantinopla (ou Igreja Bizanti-
na) foi cada vez mais se distancian-
do da Igreja Catdlica, se recusando
a reconhecer o Patriarca de Roma
como autoridade cristd universal.
Esse distanciamento acabou levan-
do ao rompimento total entre as duas
igrejas em 1054, com um curto pe-
riodo de reunificagdo no século XV,

devido ao Concilio de Florenca. A
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intolerancia religiosa da dominagao
bizantina, com os editos do basileus
Eraclio, impuseram rigidas normas
religiosas em todo o Oriente M¢é-
dio, como o batismo obrigatorio
dos judeus, presentes em toda a re-
gido, e a imposicao da doutrina da
Igreja Bizantina aos cristdos coptos
(ou monofisistas). Foi isto que le-
vou o Egito a ndo opor grande re-
sisténcia a penetracgao religiosa ex-
terna, quando a religido islamica se
expandiu a partir de seu nucleo ori-
ginal na Peninsula Arébica, a partir
do século VII (COGGIOLA, 2016,
p. 33).

A resisténcia foi menos acentuada porque também

j& conviviam de algum modo com os arabes. Além disso,

havia uma nova forma de administrar e de exercer a religio-

sidade proporcionada a partir de uma unidade politica e mi-

litar. A unidade religiosa tinha sido a maior e mais podero-

sa motivacao promovida e realizada por Maomé (570-632)

e pelos califas. Entretanto, logo apds a morte de Maomé,

os califas, seus sucessores, em 634 D.C., utilizaram- se das

guerras para expandir o novo império isldmico, unificando

-
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definitivamente a Peninsula Ardbica e enviando os primei-
ros exércitos para o exterior, iniciando assim a expansdo
militar, mas também politica e religiosa.

Essa expansdo se deu, portanto, logo apods a uni-
ficacdo da Peninsula Aréabica, propiciada pelo isla. Mas a
forga dessa expansao foi precedida pelo crescimento comer-
cial e potencializada por uma amplificagdo militar, numa
mao dupla de trocas econdomicas e culturais. Dessa forma,
a propagacdo islamica inicia por toda a Peninsula Arabi-
ca, atravessando o Egito, seguindo em dire¢do ao Norte da
Africa, atravessando o Estreito de Gibraltar e caminhando
pelo Sul europeu, notadamente, na Peninsula Ibérica até ao
Sul da Franga.

Para Osvaldo Coggiola (2016), a conquista da Pe-
ninsula Ibérica, entre 711 e 714 d.C., assinalou a répida ex-
pansdo do império islamico que, com apenas oitenta anos,
j& dominava mais que o Império Romano, espalhando e
impondo sua cultura. Uma expansio que se apoiava na eco-
nomia e no fator sociocultural, onde a lingua se mostrava

primordial para seus objetivos, pois
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A nova e expansiva religido se
apoiava no tecido econdomico e so-
cial criado por processos seculares
sedimentados nessa regido: ‘As
caravanas de comércio do Orien-
te Médio, que levavam o ouro e o
marfim africanos, escravos, milho e
gado para a Asia e traziam os me-
tais asiaticos, objetos de metal e
produtos téxteis para o Egito, tive-
ram inicio muito cedo e sua ativida-
de estd bem documentada na Biblia
e nas narrativas patriarcais’. Surgia
lentamente, junto com a nova reli-
gido, uma nova civilizag¢do. A lin-
gua arabe unificada foi o resultado
de uma mistura entre a lingua arabe
original e o 4rabe setentrional, que
assimilara palavras de outras lin-
guas semiticas do Levante (COG-
GIOLA, 2016, p. 38).

A expansao arabe inicia em torno de um ideal uni-

ficador. Essa unificagdo do povo se da através da lingua,

da cultura e da religido islamica, alinhando os projetos ex-

pansionistas com interesses comerciais, sociais e religiosos,

onde as trocas culturais envolvidas se tornaram ainda mais

fortes. Esse ideal de unificagdo se mostrou um elo impor-
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tante de confluéncia organizacional, operacional e religio-
sa, transformando as energias dispersas em uma unidade
cultural a partir de um novo credo comum monoteista, in-
tensificando-se o intercambio entre o0 Magreb (Ocidente) e
o Macresh (Oriente). Através das imensas expedi¢cdes me-
diante caravanas* de camelo que eram muito mais que um

instrumento comercial, mas também expansionista e unifi-

cador (COGGIOLA, 2016).

4 Essas caravanas possibilitavam o deslocamento para longas

distancias em meio ao deserto com grande quantidade de mantimentos,
pedras preciosas, metais, porcelanas, tapetes e escravos. Essas carava-
nas quando eram bem organizadas, podiam reunir até seis mil camelos,
sendo que cada camelo era capaz de transportar uma carga de até tre-
zentos quilos. Mas para que pudessem seguir a seu destino, elas tinham
tracos bélicos, com chefes, dirigentes, regras e estagios obrigatorios.
Além disso, adotavam precaugdes contra os ndmades saqueadores, até
os organizadores descobrirem ser mais rentavel chegarem a um acordo
mediante um tributo fixo para atravessarem seus territorios (COGGIO-
LA, 2016). 100



Quando esses arabes passaram a se fixar nas cida-
des ao longo do caminho rumo ao Magreb, o seu principal
objetivo era comercial. Eles se colocavam em quartéis que
eram localizados ao lado das cidades e assim permaneciam
por anos cobrando impostos, sem modificar nada da cultura
e producdo local, pois ndo tinham interesse imediato de fa-

zer seguidores entre os moradores locais.

Porém, em seu encalco e com o
crescimento das comunidades mu-
culmanas em numerosas regides
do Sudao, chegavam clérigos para
quem as atividades religiosas im-
portavam geralmente mais que as
atividades comerciais (FASI, 2010,
p-89).

Esses religiosos exerciam fungdes clérigas nas co-
munidades, mas também muitos deles acrescentavam pra-
ticas de cura, adivinhagoes, fabricacao e venda de talismas
e amuletos. Para muitos conversos, aderir ao isla nao signi-
ficava um total afastamento das suas antigas praticas reli-

giosas ndo-islamicas. Inicialmente muitos aceitaram o isla
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porque “os primeiros chefes muculmanos interpretavam o
isla de modo liberal, mostrando-se, portanto, muito toleran-
tes em face de certas praticas nao-islamicas” (FASI, 2010,
p-89). Apesar dessa tolerancia, os mugulmanos combateram
certos comportamentos ndo-mucgulmanos, desde a sua che-
gada a Africa Ocidental.

No decorrer do tempo o poderio do exército arabe
avancava em direcdo ao Magreb. Muitos que se recusavam
em ceder a religido ou eram mortos ou se tornavam prisio-
neiros. Mas para que o exército tivesse bom éxito, alguns
desses prisioneiros de origem nobre eram libertos mediante
sua conversao ao isla e lhes confiado postos de comando no
proprio exército. Isso atraiu para as fileiras do exército isla-
mico, quase imediatamente, um grande nimero de berberes
novos convertidos, desejosos de participar da conquista da
Espanha e de receber a sua parte do despojo. Osvaldo Cog-

giola (2016) esclarece que

Através das conquistas no Norte da
Africa, ocorreu um aumento enor-
me da extensdo do novo Império,
bem como uma verdadeira revolu-
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¢do na maquina de guerra islami-
ca, visto que os berberes (povo do
norte da Africa, da regido de Numi-
dia) se converteram ao islamismo e
tomaram para si a responsabilidade
de invadir a Espanha visigotica.
(COGGIOLA, 2016, p.37).

Dessa forma os “berberes juntaram-se as fileiras
dos exércitos dos seus inimigos de ontem e abracaram a
sua religidao” (FASI, 2010, p.78) e conquistaram parte do
Norte da Africa e a Peninsula Ibérica. Os povos que chega-
ram na Ibéria, no inicio da conquista, eram principalmente
berberes provenientes do Norte da Africa, povo que ficou
popularmente mais conhecido como mouro na Peninsula
Ibérica. A religido, portanto, foi de suma importancia para
promover uma unificacdo entre os povos berberes e garantir
ao longo do tempo a expansao territorial € hegemonia sobre
0s povos conquistados.

Em 711 d.C. dé-se o inicio da conquista da Penin-
sula Ibérica, al-Andalus, pelo predominio da sociedade ber-
bere, da Africa do Norte, conhecedora do deserto do Saara.

Essa conquista que duraria num dominio de quase oito sé-
103



culos (de 711 a 1492). Quando os conquistadores instalaram
seu poderio, implantaram um novo modo de pensar e agir, a
partir de sua cultura milenar.

Atravessando o estreito de Gibraltar, mouros e ara-
bes levavam a Peninsula uma organizacdo militar ¢ uma
imensa riqueza, um valioso acervo cultural inexistente na-
quele porte na Europa. Pois chegaram dotados de grande
conhecimento tecnologico relacionado a agricultura, a in-
dustria, ao comércio e a arquitetura, e de notaveis conheci-
mentos cientificos, artisticos e filosoficos. Eles também fo-
ram os responsaveis por introduzirem no mundo ocidental
muitas praticas e produtos proprios do oriente, benefician-
do diretamente todo o ambiente geografico do Magreb e
da Peninsula Ibérica (KHALDUN, 1958). Depois de quase
oito séculos de presenca dominante na Peninsula Ibérica,
incluindo disputas internas pelo poder, os mouros foram ex-
pulsos pelos reis catolicos Fernando de Aragao e Isabel de

Castela, em 1492 (RESTON, 2008).



Litografia do busto dos reis catolicos Fernando de Aragdo

e Isabel de Castela. Disponivel em: https://2.bp.blogspot.

com/ 1PX7Z073pzU/SvL5CtQXRrI/AAAAAAAAApc/

iISImNYFCYJs/s1600-h/reyes- catolicos.gif > Acesso em:
16.11.2019

A Peninsula Ibérica foi palco de muitas batalhas
de povos de varias origens. Mas a partir da chegada dos
mouros, do ponto de vista do conhecimento, constituiram a
cultura mais exuberante do Ocidente. Amantes das artes, es-
pecialmente da sonoridade das palavras, eles introduziram
a rima na poesia latina, que trabalhava apenas com a mé-

trica (SOLER,1978). Estudiosos da astronomia, medicina,
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matematica ¢ das letras, eles mantinham imensas bibliote-
cas nos principais centros de seus reinos. Além disso, intro-
duziram novas técnicas que ajudaram no desenvolvimento
da regido, especialmente no nivel intelectual, cultural e de
relacdes humanas. A ciéncia islamica, além de absorver os
conhecimentos locais preexistentes, tinha suas raizes nas
escolas orientais, compostas por textos tradicionais india-
nos, chineses, persas e de antigas civilizagdes pré-islamicas
como a caldaica e babilonica, egipcia e grega, conforme o
pesquisador Joseph Abraham Levi (2005).

Assim os muculmanos colocaram a Astronomia
entre as ciéncias matematicas, chamando-a de “a ciéncia
das esferas celestiais”, abrangendo o célculo das orbitas pla-
netérias, com composi¢ao de tdbuas astronémicas e teorias
a respeito dos instrumentos usados nas diversas pesquisas e
facilitando agdes desde a agricultura, ao comércio, as cién-
cias em geral, ao aprimoramento da fabrica¢do de grandes
embarcagdes e navegacdes nauticas.

A religido, consequentemente, passou a oferecer

novas oportunidades de flexibiliza¢do social por intermé-
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dio de atividades no ensino, aprendizagem e administragdo
legal para os novos convertidos. A partir dessa nova fase
ibérica houve muitos avangos cientificos e culturais que
atrairam intelectuais, os quais traduziram do grego, latim,
hebraico, hindu, persa e outras linguas para a lingua arabe
inumeros textos filosoéficos e artisticos, tratados de medici-
na, tratados cientificos e matematicos. Além disso, muitos
califas eram protetores das artes e das ciéncias, favorecendo
0 avango e a propagacdo do conhecimento. Toda mesquita

era um centro de estudo filosdfico, cientifico e religioso com

graus de aprofundamento do conhecimento (LEVI, 2005).
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A nota de dez dinares tunisinos com a imagem do historia-
dor Ibn Khaldin, circulou entre os anos 1994 e 2005 — Ban-

co Central da Tunisia.

O historiador Ibn Khaldin® ratifica que os mou-
ros e arabes ao chegarem na Peninsula Ibérica, levaram nao
apenas uma organiza¢ao militar, mas também uma imensa
riqueza cultural inexistente daquele porte na Europa. Eram
tao dotados de grande conhecimento tecnologico relaciona-
do a arquitetura, a industria, ao comércio e a agricultura, e
de notaveis conhecimentos cientificos, artisticos e filosofi-
cos, que consideraram “barbaros”, os ibéricos.

A partir desses fatos relatados, compreendemos
que a chegada dos conquistadores na Peninsula Ibérica,

deu um novo impulso na busca e experimentagdes de novos

5 Ibn Khaldiin (Abu Zeid Abdelrahman Ibn Mohammed Ibn
Khaldin al-Hadrami), nasceu em 27 de maio de 1332 na Tunisia,
e faleceu em margo de 1406 no Egito. Ele foi um dos principais
historiadores da Tunisia, e ¢ considerado um precursor das disciplinas
modernas da historiografia, sociologia, economia ¢ demografia. Mas
¢ mais conhecido por seu livro em trés volumes, o Mugqaddimah
[“Introducgdo™] publicada em 1377 (e no Brasil, em 1958, como
Prolegdmenos ou Filosofia Social), que fez uma analise abrangente
e esclarecedora da sociedade do Oriente, do Norte da Africa e,
especialmente, da Peninsula Ibérilc&gentre os séculos VIII a XII.
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saberes. Ivan Hrbek, autor do texto A Africa no contexto

da historia mundial (FASI, 2010), esclarece que esse desen-

volvimento cientifico foi muito notavel apo6s a chegada das

inovagoes tecnologicas levadas pelos “conquistadores™ ao

contexto ibérico. Ele ressalta que

Em certas partes da Europa Ociden-
tal e Setentrional, a longa estagna-
¢do da agricultura chegara ao seu
final com a introduc¢do da carroca
pesada, do campo sem cercado, da
alternancia trienal de culturas, ino-
vagdes que, em conjunto ou sepa-
radamente, permitiram melhorar os
métodos de producdo de alimentos.
Novas técnicas igualmente surgi-
ram na esfera da produgdo artesa-
nal: utilizacdo de maquinas hidrau-
licas para servirem as profissdes
ligadas a tecelagem ou os martelos
e foles das forjarias, gracas aos
quais foi possivel uma melhoria
quantitativa e qualitativa do ferro e
dos utensilios de ferro produzidos.
O transporte por via terrestre foi fa-
cilitado pela inveng¢ao do timao que
permitia utilizar longas carrogas e
melhor atrelar os cavalos; progres-
sos também foram realizados em
matéria de construgao naval (FASI,
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2010, p.21).

As inovagdes tecnologicas, fruto de conhecimento
acumulado pelos mouros, favoreceram o desenvolvimento
humano, pois suas “maquinas” e métodos dinamizaram a
producdo agricola, facilitando a constru¢do de canais de ir-
rigacdo e a introdu¢do de géneros alimenticios de diversas
partes do mundo, como a cana-de-aglicar, arroz, laranja,
limao, além de, também melhorarem as estradas e facilita-
rem os meios de transportes na Ibéria.

Além disso, esse desenvolvimento favoreceu a in-
troducao cultural com sua musica, danca, teatro e literatura,

conforme transpareceu Khaldin (1959):

Na Andaluzia, todas as artes che-
garam a perfeicdo gracas a atengdo
que se prestou em melhora-las e em
cuida-las, também deram as artes
para a civilizagdo andaluza uma tin-
tura tdo persistente que somente de-
saparecera com ela. Assim aconte-
ce com um tecido que, quando bem
firme, subsiste enquanto dura a fa-
zenda (KHALDUN, 1959, p.317).
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Esses avangos s6 foram possiveis porque foi dada
atencdo devida as artes, todas elas, das mais simples a de
maior apuro técnico. Os mouros possuiram e conservaram
o uso do canto desde o “tempo do paganismo, e sao-lhe ain-
da afeicoados na vida nomade” (KHALDUN, 1959, p.372).
Isso significa que eles tinham alto apreco por sua arte litero-
musical. A sua poesia era uma espécie de discurso métrico
e suave, mas que traduzia uma cultura que vislumbrava as

relagdes sociais, como explica Khaldin:

Se, ao contrario, os produtos de
uma arte nao procura € nao tem
saida, ninguém terd disposi¢dao de
aprendé-la, mesmo os que praticam,
abandonam-na, deixando-a perecer
por seu abandono. Foi a razdo por
que o califa Ali disse: “o valor de
um homem ¢ o que ele sabe fazer de
melhor”. Por estas palavras dava a
entender que o valor de um homem
se mede pela arte que exerce, e que
¢ sua arte que constitui o pre¢o do
trabalho que o faz viver (KHAL-
DUN, 1959, p. 319)¢.

6 Nessa época a arte ndo era

1

ista como vemos hoje. A medicina,
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Ivan Vilela (2008), ressalta que foram os arabes
que introduziram varios instrumentos musicais, especial-
mente os instrumentos de cordas na Peninsula Ibérica, des-

de a sua chegada, introduzindo pelo menos

[...] dois dos instrumentos que aca-
bariam por constituir duas imensas
familias no Ocidente. O oud, ou
alatde arabe e a rebabe. A rebabe ¢é
a mae de todos os instrumentos de
arco existentes no Ocidente. Vio-
linos, violas, violoncelos, gambas
sdo descendentes desta precursora
da rabeca. J4 o oud foi o primeiro
instrumento de cordas dedilhadas,
com brago, onde as notas podiam
ser alteradas que chega a Europa.
Na Europa havia citaras greco-ro-
manas e harpas celtas. Ja por vol-
ta do século XIV surgem as violas
(VILELA, 2008, p.8).

Podemos notar que conforme esses dados, o alau-

por exemplo, era uma arte da saude. Desta forma quando o historiador
trata da arte, como arte em geral, quase sempre trata como toda reali-
zagdo em prol social, embora também trate especificamente de varias
artes, como atividades humanas (iule2 sobressaiam as artes comuns.
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de, a rebabe e outros cordofones como o violino, viola, vio-
loncelos, viola da gamba (joelhos), sdo de origem arabe. Os
cordofones sdo muito importantes para as orquestras con-
temporaneas. Quanto ao alaide, ha quem acredite que ele

seja um precursor do violdo.

Alaude medieval tardia de 5 pratos - 58 cm, 5 cursos; alaide medieval
baseado em fontes iconograficas por volta de 1480, especialmente
a pintura de Gerard David mostrada acima. 9 costelas de sicomoro
com uma curva suave entre o corpo € o pescogo. Duas rosas goticas:
uma rosa circular muito elaborada de pinho e pergaminho, bem como
uma rosa em forma de janela de lanceta logo abaixo do braco. Esse
recurso aparece repentinamente nas pinturas de alatde por volta de
1480 e se torna particularmente comum nas pinturas flamengas da
época. Existe um instrumento sobrevivente do periodo que também
possui esse recurso: o clavicytherum na posigéo vertical no museu do
Royal College of Music em Londres. Disponivel em < https:/www.
vanedwards.co.uk/2.htm > acesso em 20.10.2019.



Entretanto Wagner Campos (2005)’, desconsidera
que o alaude e o violdo tenham a mesma origem ou que o

violdo seja uma atualizag¢do do alaude, assegurando que

Diferentemente do que se costuma
afirmar, sabe-se hoje que o violdo
ndo descende da familia do alau-
de, sendo o alatide um instrumento
que se caracteriza por seu forma-
to de meia-pera e fundo convexo.
Diz-se, hoje, que o violdo se situa
como intermediario entre a citara e
o violino, sendo o primeiro de ori-
gem romana, levada a Espanha por
volta de 400 D.C. esta teoria, entdo,
se opde aquela mais conhecida rela-
cionando o alatde ao violdo, levado
pelos mouros a Espanha depois de
sua invasao no século VIII (CAM-
POS, 2005, p.2).

Wagner Campos (2005) considera que apds a che-
gada dos mouros na Peninsula Ibérica a citara romana e o
alaude arabe conviviam, influenciando-se mutuamente. O

alaude, por sua praticidade e beleza sonora, tornou-se pre-

7 Ver mais em: CAMPOS, Wagner. A historia do violao (Cader-

no Sonora Brasil — Mostra de instrumentos musicais). Sdo Paulo: SESC
Nacional, 2005.
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dileto dos cantores, instrumentistas e menestréis de toda a
Europa.

Entre os séculos XII e XIII acontecem as cruzadas
e, consequentemente, a arte dos trovadores, baseada na arte
moura. As cruzadas ocorrem para expulsar os mouros da
Peninsula Ibérica e, no afa de “salvar” a terra santa, seguem
em penetracao para o Oriente, no intuito de trazer “tesou-
ros”; na verdade havia o propoésito de arrancar dos mouros
novos conhecimentos que os cruzados ndo tinham. Portan-
to, as cruzadas foram incentivadas para procurar tesouros
e novos saberes. Por outro lado, a arte trovadoresca trouxe
um novo folego ao terreno de desolagdo humana pelas mui-
tas baixas de guerra, oferecendo uma espécie de aprimora-
mento a forma litero-musical existente, mas com as mesmas
raizes mouras. E nesse ambiente de efervescéncia que os
trovadores, motivados principalmente pelo culto a mulher,
eram apaixonados pela poesia e pela musica. No entanto,
a can¢ao trovadoresca era sindnima da arte litero-musical

moura.
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INFLUENCIAS MOURAS NA COLONIZACAO BRA-

SILEIRA

A primeira missa no Brasil foi celebrada no dia 26

de abril de 1500, em um domingo de Péscoa, pelo frei fran-

ciscano Henrique Soares de Coimbra, auxiliado pelo padre

Marcos de Oliveira Ferreira e oito frades franciscanos, e

acompanhada pelos tupiniquins que no fim se levantaram,

soaram a buzina e comegaram a saltar e dangar, conforme

Caminha, em sua carta:

(...) Enquanto estivemos a missa e a
pregagao, seria na praia outra tanta
gente, pouco mais ou menos como
a de ontem, com seus arcos e setas,
a qual andava folgando. E olhando-
-nos, sentaram-se. E, depois de aca-
bada a missa, assentados nos a pre-
gacdo, levantaram-se muitos deles,
tangeram corno ou buzina, ¢ come-
caram a saltar e dangar um pedago.
(...) Depois tornou-se o Capitdo
para baixo para a boca do rio, onde
tinhamos desembarcado. E além do
rio andavam muitos deles dangan-
do e folgando, uns diante os outros,
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sem se tomarem pelas maos. E fa-
ziam-no bem. Passou-se entdo para
a outra banda do rio, Diogo Dias,
que fora almoxarife de Sacavém, o
qual ¢ homem gracioso e de prazer.
E levou consigo um gaiteiro nosso
com sua gaita. E meteu-se a dancar
com eles, tomando-os pelas maos;
e eles folgavam e riam e andavam
com ele muito bem ao som da gaita.
Depois de dangarem fez ali muitas
voltas ligeiras, andando no chdo, e
salto real, de que se eles espanta-
vam e riam e folgavam muito. (...)
Trechos da carta de Caminha®.

Esse foi o primeiro e mais importante registro cul-

tural no Brasil. Caminha registrou em sua carta aspectos

culturais dos nativos, a danga e a musica, que ja faziam par-

te da cultura dos indios. Desde esse primeiro momento a

intencdo dos portugueses em relagdo aos nativos, a musica

e o folguedo ja estavam determinados a ser mediador das

trocas. E, conforme o relato, os portugueses se juntaram

CAMINHA, Pero Vaz de. CARTA — Ministério da Cultura
— Fundagdo Biblioteca Nacional — Departamento Nacional do Livro
— http://objdigital.bn.br/Acervo_Digital/Livros_eletronicos /carta.pdf -

Acesso em 28.04.2019.
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aos indios para se alegrarem. Isso significa que a cultura
indigena abarcava também essas artes. Como vemos na car-
ta de Pero Vaz de Caminha, havia pelo menos um musico/
gaiteiro entre os tripulantes na caravana de Cabral, ja que
existia “um gaiteiro nosso com sua gaita” (gaita de boca,
também conhecida por harmoénica) para alegrar o momento.

Logo apds esse evento, os portugueses retoma-
ram a sua viagem expedicionaria. Outras expedig¢des (1501,
1503, 1515, 1526) foram feitas trazendo padres e explora-
dores para visitar a terra, mas Portugal ndo teve muito in-
teresse imediato. Porém, com a decadéncia do Império por-
tugués nas Indias, foi necessario em 1530, uma expedigio
colonizadora, comandada por Martin Afonso de Souza e
seu irmao Pero Lopes de Souza, “para salvar o Brasil das
maos estrangeiras”, de acordo com Francisco de Assis Silva
(1976, p. 22). Mas somente quase meio século depois da pri-
meira expedi¢cdo, em 1549, é que chegou em Salvador, jun-
tamente com a nova expedi¢do de Tomé de Souza, o padre
jesuita Manoel da Nobrega, dando inicio a intensa atuacao

dos jesuitas nas Américas.
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Segundo documentos apontados pelo pesquisador
Marcos Holler (2006), havia restricdes expressas quanto ao
uso da musica pela Companhia de Jesus. Porém, o uso do
canto e de instrumentos “nas cerimonias religiosas e even-
tos profanos sdo constantes em relatos jesuiticos desde sua
chegada até a expulsdo dos padres em 1759” (HOLLER,
2006, p. XIII), por determinagao de Sebastido José de Car-
valho e Melo, o Marqués de Pombal. Entretanto, Marcos
Holler (2007) acrescenta que entre os jesuitas havia uma
possivel contradicdo entre o que era ordenado e o que era
feito. Na verdade, os jesuitas aproveitaram a cultura nativa
para poder influenciar oferecendo sua catequese. O pesqui-

sador explica que

Observando-se as proibi¢des ao
uso da musica nos regulamentos da
Companhia de Jesus, parece um pa-
radoxo que a documentacdo sobre
a musica na atuagdo dos jesuitas
nas Américas seja tdo abundante.
Pouco tempo apo6s a chegada de
Nobrega no Brasil (e décadas antes
do inicio da atuacdo dos jesuitas na
América Espanhola) as referéncias

a musica eram frequentes, € ndo
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existe indicios de uma contradi¢ao
com os preceitos da Companhia de
Jesus. (HOLLER, 2007, p.3).

Aos jesuitas, a musica foi um instrumento signi-
ficativo na tarefa de catequizagdo no periodo de duzentos
anos, no Brasil Colonial. A viola, por exemplo, foi trazida
pelos jesuitas para fazer parte da orquestra tipica de cate-
quese. Pois, “os jesuitas logo perceberam na musica um
meio de seducdo e convencimento” (HOLLER, 2010, p.12),
“como uma ferramenta de conversao do gentio” (HOLLER,
2006, p.149). Por esta razao “a musica foi empregada para
auxilio da catequese durante todo o periodo em que os je-
suitas atuaram no Brasil Colonial” (MORAIS e TALIBA,
2010, p.46).

A tese de Marcos Holler (2006) preenche lacunas
deixadas pela auséncia de uma documentagao perene e pela
dificuldade da localiza¢do dessa produgdo remota, esparsa
e de dificil acesso. Sua pesquisa traz a luz fatos e documen-
tos ligados a propria formagdo do Brasil, e traz luz como

ocorreu o inicio da constru¢ao musical e cultural brasileira,



a partir da influéncia que os jesuitas exerceram por onde
aqui passaram. Porém essa influéncia exercida pelos cléri-
gos portugueses era marcada pela cultura moura que estava
impregnada e exposta através dos procedimentos culturais,
como as festas populares, os folguedos, os autos (teatro) e
os géneros musicais usados pelos jesuitas.

Segundo Marcos Holler (2006, p.89 a 124), na ex-
propriacdo dos bens de membros da Companhia de Jesus,
quando foram expulsos, foram contabilizados diversos ins-
trumentos musicais de sopro — flautas, fistulae, tibiae, cha-
ramelas, trombetas, tubae, gaitas, baixdes, fagotes, docai-
nas, oboés, sacabuxa, clarim, trombetas, cornetas, requinta,
buzinas e buzios; instrumentos de cordas — violas, harpas,
cytharae, lyrae, barbiti, descantes, rabecas, rabecodes e
chordarum instrumenta; instrumentos de teclado — cravo,
clavichordium, manicordio, 6rgao; e uma variedade de ins-
trumentos de percussdao como os tambores, pandeiros e ma-
racas, entre outros.

Nessa exposi¢ao de variados tipos de instrumen-

tos, percebe-se que havia um interesse estratégico para a
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musica como recurso de colonizacdo e catequese. Os jesu-
itas se dedicavam mais ao ensino das criancgas, por acredi-
tarem que através delas alcancariam naturalmente os adul-
tos. E um dos primeiros ensinos foi o ensino musical. Por
volta de 1554 muitos indios musicos ja eram conhecidos e
“um jesuita em especial dedicou-se como um dos primeiros
mestres de musica no Brasil: Antdnio Rodrigues, mestre do
canto e da flauta” (MORAIS e SALIBA, 2010, p.46).

Por isso, ndo s6 introduziram como também uti-
lizaram muitos outros elementos como os autos sacros, as
dangas indigenas (catereté e cururu), a ceramica religiosa, a
cantoria, as festas populares como as festas juninas e a festa
do Divino, e os folguedos (todos com a presenga moura tea-
tralizada) como a marujada, o reisado, o pastoril, a cavalha-
da, a chegancga, entre outras manifestagdes, como o canto
gregoriano, que visavam além de transmitir a fé crista, co-
lonizar os nativos. Dai podemos notar que os ecos mouros
estavam nessas variadas formas pedagdgicas que influen-
ciaram profundamente e integraram-se a cultura brasileira

(MORALIS e SALIBA, 2010; FREITAG, 1969). E bom que
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se diga aqui que os jesuitas s6 tiveram bom éxito educacio-
nal, porque tiveram a empatia pela utilizagdo da musica e
da danca dos nativos e dos escravizados vindos da Sahel’,
“borda do deserto” em arabe. Essa instrumentalizacdo pe-
los jesuitas constitui elemento importante da formagao das
culturas populares brasileiras, como os folguedos que sdo
tdo importantes para a memdoria coletiva do sertanejo e da

memoria individual do Elomar.

Sahara

Sahel »

A arte barroca, estilo que predominou no perio-
do colonial, evidencia o bom gosto artistico no incentivo da

manufatura de estdtuas, pinturas e obras decorativas, além

9 Mapa da Sahel disponivel em: https://ensinarhistoriajoelza.
com.br/rotas-transaarianas/ - Blog: Ensinar Historia - Joelza Ester Do-
mingues. Acesso em 25/01/2020.123
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da prépria arquitetura dos seus templos (BARBIERI, 2018).
A ceramica figurativa, de origem moura, foi estimulada pe-
los jesuitas e por outras ordens religiosas, através da mo-
delagem alusiva, principalmente, a natividade com figuras
peculiares como os reis magos e animais, num colorido te-
matico que chega aos nossos dias. A danga catereté, por nao
ter mulheres, por exemplo, era utilizada na catequese com
textos adaptados a fé catdlica. No cururu, danca indigena
introduzida nas festas religiosas, prevaleceu a forma de de-
safio mouro, sem as coreografias, o que facilitava ouvir os
versos dos cantadores. A influéncia do canto dos jesuitas
estd nos tracos de simplicidade, ritmo livre e modos antigos
na musica brasileira, como na cantoria, nos lundus, fandan-
gos e em diversas melodias (FREITAG, 1969).

Mario de Andrade (1954) conta que, quando esteve
no Amazonas, ouviu um tantum ergo cantado como acalan-

to, por uma india. Ele narra a sua experiéncia dizendo que

A deformacao era inconcebivel. Po-
rém, jamais ndo me esquecerei da
comocao de beleza que recebi dos
labios da tapuia. O cantochdo vive
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assim espalhadissimo nos bairros,
nas vilas, por ai tudo no interior.
Sera possivel talvez perceber na li-
berdade ritmica de certos fraseados
no nosso canto, € mesmo em algum
dos seus arabescos, uma influén-
cia gregoriana (ANDRADE, 1954,
p.182).

Esse testemunho do Mario comprova que o legado
jesuita ¢ inegavel e incontestavel. Sua influéncia perpassa
varios aspectos artisticos, culturais, pedagogicos e religio-
sos no Brasil. Pois além da influéncia musical, eles também
adaptavam pecas teatrais baseadas em passagens biblicas
que eram traduzidas para o idioma nativo. Embora seja di-
ficil determinar a extensdo do legado artistico dos jesuitas,
a atuacao musical deles “certamente influenciou a formacao
da cultura brasileira ou de identidades culturais regionais”,
como avalia Holler (2010, p.12). Apesar de todas as criticas
aos jesuitas, ndo se pode negar que eles foram os mentores,
por exemplo, da educacao brasileira, em estilo cultural ibé-
rico. Sem o trabalho deles nao teriamos certos acervos com

centenas de livros.

-/
-
e®

e

.I
¥
.
v



As sonoridades sertanejas esbocadas na obre elo-
mariana, portanto, nos remetem a imagens e lugares e épo-
cas fantésticas, resquicios da heran¢a moura que nos chega
por meio do povo portugués; dos mouros, dos cristdos novos
e dos povos escravizados que trouxeram sua cultura, sua
forma de ser. Pois a leva de escravizados vindos do Shael
(borda do Saara), que hoje ¢ Guiné, Costa do Marfim, Nigé-
ria, Beni e outros, reafirmaram muitas das matrizes mouras
que ja estavam na “cultura portuguesa”. Essas sonoridades,
transmitidas pela oralidade, sdo um legado que antecedeu a

chegada no Brasil.
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Capitulo |_|

RESSONANCIAS
MOURAS NO
AMBIENTE
SERTANEJO




A musica brasileira estd impregnada de herangas
estéticas e culturais variadas. Nossa musica retine elemen-
tos musicais, poéticos e performaticos da musica erudita e
da musica tradicional. Por isso a nossa cultura ndo ¢ homo-
génea. Ela tem um carater plural, resultado de um processo
de interagdes entre culturas, transcorridas em diversos pe-
riodos historicos. E €, pelo menos, dividida em cultura eru-
dita, aquela centralizada no sistema educacional — escolas e
universidades, e em cultura popular, geralmente simboliza-
da pelo sertanejo e o sertao.

A convergéncia desses modelos se deu no Movi-
mento Armorial (SUASSUNA, 1974) que procurou unir a
cultura oral e popular com a escrita e erudita, numa inter-
ligagdo com a musica, as artes plésticas, o teatro e a litera-
tura. Os artistas utilizavam-se do “material” popular para
recriacdo e transformacao em diferentes praticas artisticas.
Porém podemos perceber, nos seus desdobramentos, que
h4 uma interdependéncia e uma intercomunicagdo entre as
culturas popular e erudita. Assim a cultura popular, vista

entre seus integrantes como uma manifestagdo mais autén-
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tica da cultura no pais, seria um inicio para a elaboracao de
uma musica erudita e vice-versa.

O Movimento Armorial, bem como o Movimento
Nacionalista do inicio do século XX, procuravam estabe-
lecer o resgate da tradi¢do, da cultura popular, para a rea-
lizagdo de uma arte erudita. A criagdo da arte armorial se
propds ser brasileira e, igualmente erudita, ligada as raizes
populares de nossa cultura e, do mesmo modo, universal.
Entretanto essa divisdo entre musica “popular” e musica
“erudita” ¢ falsa, pois uma desfruta da outra. A segmenta-
¢do, de fato, tem origem social, muitas vezes preconceitu-
osa. Assim a cultura popular € tdo valiosa quanto a cultura
erudita, e uma antecede a outra.

A concepcao divisora da musica, em popular e eru-
dita, estd intimamente ligada a urbanizacdo das vilas e ao
surgimento das classes médias e populares, especialmente
até o inicio do século XX, que impulsionou grande interesse
por uma mausica ligada a vida urbana. Nos anos subsequen-
tes, com o advento de tecnologias de gravacao, do disco e

do gramofone, no inicio do século XX, com o aparecimento
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e transmissdo pelo radio nos anos 30 e da possibilidade de
ver e ouvir através da televisao nos anos 50, fizeram com
que a musica se tornasse mais popularizada e acessivel. No
Brasil, notadamente nos anos pds-guerra, a musica se torna
cada vez mais, um veiculo de expressdo artistica popular.
Os anos 1960 iniciam trazendo transformagdes na
sociedade mundial e, especialmente, na cultura brasileira.
O cinema novo, por exemplo, a partir da literatura, tratou de
retratar a vida, mostrando a pobreza, a miséria e os proble-
mas sociais. Desta forma o filme O pagador de Promessas,
em 1962 [com texto (1958) de Dias Gomes], pela primeira
vez, um filme brasileiro conquista Cannes, vencendo a Pal-
ma de Ouro, a maior premiacdo do Festival. O diretor An-
selmo Duarte e sua equipe foram recebidos com um desfile
publico em carro aberto ao desembarcar no Brasil apos re-
ceberem o prémio, na Franca. Outro exemplo que retratou a
realidade sertaneja foi Vidas Secas (1964) dirigido por Nel-
son Pereira, baseado no livro (1938) de Graciliano Ramos,
que retrata a vida miseravel de uma familia de retirantes

sertanejos obrigada a se deslocar de tempos em tempos para
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areas menos castigadas pela seca. Os filmes Deus e o Diabo
na terra do sol (1964) e Terra em Transe (1968) de Glauber
Rocha, da mesma forma denunciavam o distanciamento das
politicas publicas capazes de amenizar o cenario social cau-
sado pela seca no sertdo nordestino.

Na musica pouquissimos compositores se arrisca-
vam a se debrugar sobre esses temas que eram constantes
no cinema, no teatro e na literatura. Luiz Gonzaga era um
deles, mas tratava de lembrancas e saudades do cotidiano
sertanejo suscitado pelo seu afastamento do sertdo. Através
dos ritmos tipicos nordestinos que usava, Luiz contava e
cantava historias de um sertdo que evocava multiplas ima-
gens e sons desconhecidos dos que habitavam nas metro-
poles, de um sertdo sofrido, mas também de alegria e de
festas. Sertdo de seca, mas também de natureza exuberante;
sertdo de partidas dolorosas e de retirantes que sonham vol-
tar para sua terra. “Assim me parece que esse sertdo inspira,
concomitantemente, aconchego, expulsao, firmeza e fragi-
lidade, alegria e dor num movimento constante”, conforme

Sulamita Vieira (2000, p.191).
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Entretanto, o compositor a tratar desses mesmos
temas no entardecer dos anos 1960, foi o Elomar Figueira
Mello. Elomar tem uma obra musical significativa e pecu-
liar, que ressuscita temas pertinentes ao sertdo, apresentan-
do-os com viés ibérico, assentado na heranga da tradicional
cultura moura. Sua obra apresenta diversos elementos mou-
ros reconhecidos e expostos no romanceio, na literatura de
cordel e na cantoria sertaneja. Seus principais temas levan-
tados sdo a seca, a fome, a miséria, o esquecimento, a soli-
dao dos que vivem isolados no sertdo, longe da urbanidade.

Nesse contexto Elomar apresenta sua obra que traz
episodios da recente historia sertaneja, mas transfigura-os
numa ficgdo com cendrios imaginarios repletos de fatos que
poderiam ser historicos do sertao nordestino. Seus persona-
gens reais sao transpostos para outras eras imemoriais. Fala
de pessoas que propositalmente estavam esquecidas pelos
gOVernos.

A ressonancia moura, nesse caso, se da na forma
em que Elomar se utiliza dessas culturas, popular e eru-

dita, para formatar sua obra. A producdo de sua obra se
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encontra entre a memoria individual e o processo histori-
co, tendo uma funcdo de representar memorias coletivas e
identidade nacional. Assim a musica de Elomar amplia o
universo mouro, para além das fronteiras formais e evoca,
no expectador, as forgas culturais complexas e dindmicas
do passado. Traz narrativas e temdticas centenarias que
dialogam com o contemporaneo reinventado, num discurso
musical envolvente que chama atengdo da plateia, mas tam-
bém de estudiosos. Desta forma, a obra elomariana reaviva
rudimentos da tradi¢do moura, trazidas pelos colonizadores
portugueses e africanos, disponibilizada de forma mistica
como resultado da observacgao sobre antigos elementos cul-
turais da oralidade espalhados pelo sertdo, que vem sendo
perdidos ao longo do tempo.

As vivéncias e tradi¢des sertanejas influenciaram
sua forma de compor, inspirada no jeito de falar sertane-
jo, mas que revela e faz referéncias permanentes a valores
artisticos fundados, especialmente, nas antigas tradi¢des
mouras que se mantiveram na esséncia da cultura ibérica.

Consequentemente ele cria um universo repleto de historias
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imagéticas que critica a cultura contemporanea, em favor
de uma cultura tradicional e regionalista, simples ao seu
modo de ver. Dessa forma, ele raramente aparece na midia
televisiva, faz poucas apresentagdes € permanece no seu
sitio, no interior de Vitoria da Conquista/BA, onde criou
em 2007 a Fundagdo Casa dos Carneiros com objetivo de
organizar, preservar e divulgar sua obra fora do circuito da
industria cultural e apresentar seu projeto artistico.

Na Fundacgao Casa dos Carneiros encontram-se as
ilustragdes, videos, livros, gravuras, fotografias, cartas, do-
cumentos, raridades de seu trabalho musical, inclusive em
fitas cassete, cangdes disponiveis para audigao e até tiras de
Henfil — que criou um de seus personagens, o Bode Fran-
cisco Orelana, inspirado no musico, criador desses animais.
Também boa parte do seu acervo ja estd disponivel na inter-
net, nas plataformas digitais como o Google, YouTube, PDF

e sites diversos, além do seu “Porteira Oficial do Elomar”.
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SINTESE DE TRES OBRAS:

“Das Barrancas do Rio Gaviao”

No album Das Barrancas do Rio Gavido Elomar
busca uma inspira¢do na poética sertaneja nordestina, que
reflete questdes modernas como se estivesse na Idade Mé-
dia da Peninsula Ibérica, apresentando melodias com ele-
mentos da cultura regional, mas moldadas sob o viés de
elementos poéticos mouros.

A obra Das
Barrancas dorio Gaviao
foi composta e gravada
em 1972, pelo selo
Philips, com diregdo e
producdo de Roberto
Santana. Os técnicos de

gravacao foram Djalma

e Bahia, no estudio J.S.
Gravacodes Bahia.

As fotos foram feitas por Jamison Pedra e Silvio
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Robatto e o corte por Joaquim Figueira. Na contracapa do
LP contém uma apresentag@o publica de Elomar e sua obra,

escrita por Vinicius de Moraes:

No dia em que o ‘sertdo virar mar’,
como na cantiga, minha impressao
¢ que Elomar vai juntar seus bo-
des, de que tem uma grande criag@o
em sua fazenda ‘Duas Passagens’,
entre as serras da Sussuarana e da
Prata, em plena caatinga baiana, e
os ird tangendo até encontrar no-
vas terras aridas, onde sobrevivam
apenas os bichos e as plantas que,
como ele, ndo precisa de umidade
para sobreviver; e ali fincar novos
marcos e ficar em paz entre suas
amigas, as cascavéis e as tarantulas,
compondo ao violao suas lindas ba-
ladas e mirando sua plantagao parti-
cular de estrelas que, no ar enxuto e
rigoroso, vao se desdobrando a me-
dia que o olhar se acomoda ao céu,
até penetrar novas fazendas celes-
tes além, sempre além, no infinito
latifindio.

Essa apresentacdo do Vinicius de Moraes sobre

o LP de Elomar, traz uma expectativa sobre a gravagao e
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sobre a obra completa do artista, a partir daquela data. Vi-
nicius revela as influéncias dos poetas ibéricos e comple-
menta com sua fala sobre as fantasticas imagens criadas
ao ouvir a obra, langando um pressentimento do que seria
ndo apenas nesse disco, mas também em toda a produgao
de Elomar, a partir daquele momento. O comentario do Vi-
nicius de Morais nao consta na reedicao do disco, feita em
1978 pelo selo Philips/Polygram.

Todas as composi¢cdes do album sdo de Elomar e
cada musica tem duracdo entre dois minutos e vinte segun-
dos a quatro minutos e dez segundos. O fio condutor desse
album ¢é o sertanejo retirante, apresentando-o com todas
as suas caracteristicas dramadticas, na ordem seguinte: “O
Violeiro”, “O Pedido”, “Zefinha”, “Incelenca do Amor Reti-
rante”, “Joana Flor das Alagoas”, “Cantiga de Amigo”, “Ca-
valeiro do Sao Joaquim”, “Na Estrada das Areias de Ouro”,
“Retirada”, “Cantada”, “Acalanto” e “Cang¢do da Catinguei-
ra”.

Desta forma, a primeira cena musical ¢ realgada

elo “violeiro”, que narra historias, auxiliado com o toque
b b
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da viola, seu instrumento de trabalho; em seguida conta a
historia de uma catingueira fazendo um “pedido” ao mari-
do; na terceira musica “Zefinha” (se ¢ uma crianga ou uma
jovem mulher — ndo se sabe) recebe diversos conselhos
sobre como proceder na vida e viver na terra (o narrador
estd pronto para se retirar, com a esperanca de um breve
retorno); entdo o compositor nos apresenta uma “incelenca
do amor retirante”, can¢g@o na forma de uma kharjah mou-
ra; na musica “Joana Flor das Alagoas” o narrador mostra
a alegria proporcionada pela chuva, descrevendo a alegria
dos animais e do sertanejo, enquanto Joana dorme e ndo vé
ou ndo vive essa exuberancia natural; também é-nos apre-
sentado a “cantiga d’amigo”, uma forma musical comum,
também inspirada nas kharjahs da cantoria moura.

A segunda parte segue a mesma tematica propos-
ta com as sonoridades mouriscas e antigas formas mouras,
sdo-nos apresentadas terras imaginarias e miticas, sob um
olhar dramatico e humano do retirante, na narrativa “Ca-
valeiro do Sao Joaquim”; depois a cancao “Na Estrada das

Areias de Ouro” revisita um romance medieval; a cangao
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“Retirada” fala sobre como pensa e vé€ o sertanejo quan-
do sai do sertdo, motivado pela seca; mostra duas formas
do cancioneiro ibérico: a “Cantada” apresenta uma cantiga
d’amor e o “Acalanto” apresenta uma versao de um antigo
romance medieval e finda com a “Cangdo da Catingueira”
usando a antiga férmula cantiga d’amor.

A faixa musical “O Pedido” também aparece no
contexto dos albuns “Auto da Catingueira” e “Nos Confins
do Sertdo”. As faixas “Violeiro”, “Cantiga de Amigo” e “Na
Estrada das Areias de Ouro” que compdem esse album,
também aparecem no album “Dos Confins do Sertao”.

Podemos constatar caracteristicas fortes e especi-
ficas da cultura moura, presentes na musica dos cantadores
e, especificamente, na obra de Elomar, a presenca na ambi-
éncia sonora, geografica e temporal, no sotaque da letra e
nos temas abordados como saudade, lamento, aboio, boia-
da, sertdo etc. que contemplam ndo somente as narrativas

do ambiente sertanejo, mas também do mundo mouro.
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“Auto da Catingueira”

O Auto da Catingueira foi escrito por Elomar, a
partir de 1964 e concluido em 1969. Entretanto, foi gravado
somente em 1983 e lancado em album duplo pela Gravado-
ra ¢ Editora Rio do Gavido, em 1984 (BONAZZA, 2006,
p.70). Nesse intervalo de tempo, entre 1964 e 1984, varias
partes foram apresentadas antes do lancamento. O referi-
do Auto € uma obra que segue a poética sertaneja, embora
seja embasada na influéncia moura. A narrativa tem como
principal personagem a Dassanta, uma pastora de cabras,
moradora da caatinga, filha de um vaqueiro.

A obra trata
sobre o mundo real e
mitico de Dassanta e as
paixdes que inspirou,
com sua beleza que
“matava mais qui cobra

de lagédo”.




O autor ressalta o tragico para provocar uma
catarse emocional nos ouvintes, como na literatura épica.
E, portanto, uma ficcdo atemporal, que trata das lutas do
sertanejo no cendrio da caatinga e, talvez, Dassanta fosse
a propria caatinga encarnada. Cada canto ¢ um ato nessa
Opera: canto/ato, portanto. A légica da narrativa estd em
criar uma personagem mistica, mas baseada no ser humano
real.

Através de linguagem simples, Elomar mescla ex-
pressoes regionais com expressoes ibéricas, e faz transpo-
sicao de ideias geograficas e fantasticas, que vao colorindo
e encantando a mente do ouvinte. As pesquisadoras Elinés
de Albuquerque Oliveira e Francisca Sales Mariano (2013)
apresentam o Auto da Catingueira como uma obra que reto-
ma o trovadorismo medieval através da cantoria sertaneja,

com personagens do sertao:

Percebemos que o autor modeliza
0 género Opera-nordestina, apro-
priando-se de elementos culturais
da realidade sertaneja, para compor
a musica na obra, tendo a cantoria
pop?}lar como género musical, com
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o ritmo e melodia tipica do sertdo;
os instrumentos musicais da canto-
ria, como: violdes e violas, soma-
dos com o violoncelo, flauta doce,
transversal, de taquara, sax tenor e
clarinete; e como solistas: o narra-
dor, os cantadores de viola, Chico
das Chagas e o Cantador do Nor-
deste que contendam até a morte,
e a bela pastora Dassanta, com seu
canto lirico (OLIVEIRA e MA-
RIANO, 2013, p.5).

As pesquisadoras percebem que o compositor Elo-
mar atualiza a forma de apresentar sua obra operistica ab-
sorvendo elementos culturais sertanejos, como suporte de
sua criagdo. Ele usa as referéncias ibéricas como o cancio-
neiro e a cantoria numa ressonancia atualizada. O canta-
dor ¢ aquele que expde suas narrativas através da oralida-
de, espelhando-se nos antigos autos, apresentados a partir
do século IX, conforme os moldes mouros que continham
as seguintes caracteristicas: eram contos dramatizados, ti-
nham extensao curta e linguagem simples. A inten¢do dos
autos era moralizadora e seus personagens simbolizavam

virtudes ou pecados, anjos ou demdnios, numa dualidade
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sem fim. Comuns em Portugal, os autos foram usados abun-
dantemente pelos jesuitas, especialmente por Anchieta, na
coloniza¢do do Brasil, promovendo uma rica tradicdo na
musica, no teatro e na nossa literatura (MORAES e SALI-
BA, 2010). Ariano Suassuna, por exemplo, ¢ muito conheci-
do pelo seu “Auto da Compadecida” e Jodo Cabral de Melo
Neto por “Morte e vida Severina ou Auto de Natal”.

Antes de se enveredar pela historia, Elomar poe a
narracdo na boca de um cego cantador, que pela tradigao
traria mais forca e emocao a sua narrativa. Assim o Cego
Cantador, portanto, personagem do “Auto da Catingueira”,
relata em cinco atos/cantos a trajetdria da vida de Dassanta,
nascimento, batismo, aventuras sobrenaturais e as paixdes
que inspirou, até o ultimo dia de sua vida, que culmina com
o terrivel duelo mortal pelo seu amor, entre os violeiros
apaixonados, Chico das Chagas [o tropeiro] e o Cantador do
Nordeste. Mas em lugar de espadas e floretes, as armas da
disputa sdo as violas que se transformam, simbolicamente,
em armas fatais, e os diversos géneros da cantoria, como a

chula, o coco, o mourao, a parcela e a tirana sdo os golpes
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desferidos na peleja.

O tema da obra ¢ a caatinga e seus desdobramen-
tos sertanejos como cantoria, trabalho, existéncia, modos
de vida, angustias, desejos, destino, amor e morte, sdo os
subtemas. A obra expde uma narrativa, via um narrador
que se apresenta como um observador ou testemunho da
historia o Cego cantador/narrador e de personagens pro-
priamente ditos: a Dassanta, o tropeiro Chico das Chagas e
o Cantador do Nordeste que ddo vida ao enredo, na seguinte
estrutura: “Bespa” (invocagdo e proposi¢cdo) — € a abertu-
ra da obra, contendo uma invocacdo nos mesmos moldes
tradicionais da poesia épica; “Da Catingueira” (canto I) —
apresenta a bela Dassanta, a partir do seu nascimento, seu
quase-batismo e sua beleza como fonte de desventura; “Dos
Labutos” (canto II) — apresenta os trabalhos cotidianos e
dificuldades no sertdo; “Das Visage e das latumias” (canto
III e recitativo) — nessa parte € a propria Dassanta que narra
0 que convive € 0 que vé€ no sertdo, expondo suas crengas
nas mitologias sertanejas. Para ela as visagens e os baru-

lhos assombrosos fazem parte de sua realidade. Por ela es-
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tar acostumada a presenciar coisas pelas veredas por onde
passa, ndo tem medo.

Na melodia “Do pedido” (canto IV) — o cantador
apresenta a mulher no seu cotidiano convivendo normal-
mente com seu companheiro. Certo dia, enquanto o marido
arruma o animal para ir a feira, Dassanta faz alguns pedi-
dos esperando ser atendida. O cantador traz a melodia numa
ambiéncia de tristeza antecipando o triste fim de Dassanta;
na composicdo “Das Violas da Morte” (canto V), o autor
apresenta uma narrativa que trata do desfecho tragico dos
personagens. O Cantador do Nordeste, ao ver a beleza de
Dassanta, mulher de Chico, o tropeiro, ¢ envenenado pela
febre ligeira da paixao e faz um desafio para lutarem por ela
até¢ a morte. No fim, o Cego narrador diz que contou o que
ouviu, e espera que a sua histéria ainda seja narrada por

muitas geracoes.
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“Dos Confins do Sertao”

A primeira E] Omar LLI'UMWE\I

|
impressdo que se tem : 4
Dos Confins TRIKONT)

da obra Dos Confins do d[-() SP]["}L‘:]@ SaeAstwet

Sertdo € que se trata de

um lugar distante, cheio

I Puroeiada/Pulusia

de historias a serem e

0. Funge
[

contadas, um lugar de

historias, isolado nas
brenhas do sertao.

Essa sensagdo se da em razdo de Elomar investir
no cenario sertanejo nas suas cangdes, as quais remetem a
elementos do mundo dos antigos, dos romances ibéricos,
onde as ressonancias mouras caminham livremente. Esses
elementos sdo transpostos ao mundo do sertdo nordestino,
numa adaptacdo tempo-espacial no sertdo profundo, um
lugar tdo distante e perto ao mesmo tempo, que para en-
contra-lo, ¢ necessario “atravessar portais encantados, que

sO sdo visiveis nas horas ‘medonhas’, momento em que o
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tempo para” (ANDRADE, 2016, p.143). O tempo da cons-
ciéncia coletiva, do tempo das mentalidades, do mundo do
inconsciente'. A autora que se refere a fala de Dassanta no
“Auto da Catingueira”, no canto III (Das visage e Das La-
tumia), quando diz que tudo “para” depois da meia-noite
“em memoria da hora inselente / que hai toda noite desda
criacdo”, isto €, em um momento atemporal.

A memoria coletiva, em Halbwachs (1990), con-
siste em afirmar que a memoria individual existe sempre
a partir de uma memoria coletiva. Para ele, as lembrangas
podem ser reconstruidas, a partir das vivencias em grupo.
A lembranca ¢ uma reconstru¢do do passado com a ajuda
de dados emprestados do presente. Para Jacques Le Goff
(1990) o conceito de memoria nos remete, a um fendmeno
individual e psicoldgico, que possibilitaria nossa atualiza-
cdo de impressdes ou informagdes passadas.

O cenario da obra litero-musical de Elomar mostra

1 Ver mais em HALBWACHS, Maurice. Memoria coletiva. Sdo
Paulo: Edi¢des Vértice, 1990; LE GOFF, Jacques. Historia e Memoria.
Campinas/SP: Ed. Unicamp, 1990; BRAUDEL, Fernand. O Mediterra-
neo ¢ o mundo na época de Felipe II. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1983;
VOVELLE, Michel. Ideologias e mentalidades. Sdo Paulo: Brasiliense,

1987
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uma realidade idealizada e deslocada no tempo e no espaco.
Os géneros e as formas musicais usados nas suas composi-
coes sdo aqueles que fazem parte da tradi¢do da cantoria
moura. E uma obra que se apresenta dentro do pensamento
de transfiguragdo. A explicagdo dé4 ressonancia ao pressu-
posto de que hd uma transmutac¢ao de ideias geradas na can-
toria elomariana que sdo trazidas das antigas cantigas ibéri-
cas trovadorescas que sdo alicer¢adas nas herangas mouras,
e colocadas nas suas composi¢cdes contemporaneas sobre o
sertdo. Elomar da visibilidade para um remoto mundo ibé-
rico, via os elementos mouros preservados da tradigdo ser-
taneja e da sua propria experiéncia de vida no sertdo.

Desta maneira, a tematica catingueira usada por
Elomar no campo litero-musical brasileiro ¢ singular, por-
que poucos se aventuraram compor dentro dessa tematica e
muito menos fazer essa transformag¢ao de género litero-mu-
sical, a partir de um “investimento linguistico, cenografico
[no qual se inclui o investimento ético], genérico e ainda
no processo criativo do compositor” (ANDRADE, 2016,
p.118).

-
4
X®

e

.I
¥
.
v



A obra Dos Confins do Sertao, lancada em 1986
pela gravadora alema Trikont, foi gravada e publicada na
Alemanha Ocidental, a convite especial do proprio governo
da Alemanbha. E foi o resultado de uma apresentagdo em um
Festival de musica Ibero-americana, do qual o autor repre-
sentou o Brasil e acabou recebendo da critica daquele pais o
“Primeiro Prémio Internacional”, conforme consta na Por-
teira Oficial de Elomar. A obra traz quatro melodias [“O
Violeiro”, “O Pidido”, “Cantiga de Amigo” e “Na Estrada
das Areias de Ouro”] que ja tinham sido gravadas noutras
produgdes, noutras sequéncias, mas que tém um sentido 16-
gico dentro da temadtica proposta.

As onze melodias que compdem o disco “Dos
Confins do Sertdo” sdo apresentadas numa sequéncia que
chama a atencdo. A primeira faixa nomeia-se “Parcelada
— Puluxia”. Esse mostra dois antigos géneros da cantoria
sertaneja. A parcela tinha uma melodia melancélica e seus
principais temas era a saudade do tropeiro, porque ndo po-
dia fixar residéncia ao lado de uma amada. J4 a puluxia ¢é

uma espécie de conversa sobre o cotidiano do tropeiro com
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seus animais de trabalho, cujo principal objetivo ¢ amenizar
a solidao. A melodia “Campo Branco” apresenta o cena-
rio sertanejo do qual o compositor extrai a ambiéncia de
sua narragdo, o sertdo, com suas alegrias, tristezas e espe-
rangas. A cancdo “Funcdo” fala da saudade de um espago
e tempo perdido. Na “Cantiga do Boi Encantado” o autor
langa mao do aboio cantado, género da cantoria nordestina.
A composi¢do fala do perigo em pegar o boi, fazendo uma
lista daqueles que deram muito trabalho a ele e a seu cavalo,
mas que eles superaram a todos. A composi¢do “Naninha”
¢ idealizada em um romance ibérico do falso mendigo cego
que narra a histéria de um principe que se disfarca de cego
e mendigo com a intensao de raptar sua amada que lhe tinha

sido negada em casamento.
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Festa do Divino — “Pedindo para o Espirito Santo” c. 1841

— Atribuido a Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive. Dis-

ponivel em: https://dspace.brasilianaiconografica.org/bra-

siliana/bitstream/handle/bras  /9704/497jpg.jpg Acesso:
12.12.2019.

As duas ultimas composi¢des fogem da formula
usada por Elomar nas trés obras aqui expostas em sintese.
Elas aludem a religiosidade do compositor, pois falam da
sua crencga. A composicao “Noite de Santo Reis”, por exem-
plo, surgiu a partir de uma experiéncia do compositor. A
musica da loas anunciando o nascimento de Jesus Cristo. A

melodia foi inspirada na tradi¢@o ibérica das folias de reis
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que faz parte do ciclo natalino. E a cangdo “Ldas para o
Justo” foi escrita na forma estrofica da literatura de cordel,
mas sua melodia foi composta na forma de hino, género
musical difundido entre os séculos XVI e XIX pela cristan-
dade europeia. E que, no entanto, ndo foi capaz de apagar
por completo as herangas mouras, deixando o rei Baltazar,
uns dos personagens dessa narrativa. Trata de sua crenca
em Deus e como ele vé a vida espiritual, baseada numa fé
crista superior a uma fé denominacional. Ele finaliza a obra
com a apoteose: “o autor de tudo ¢ Cristo, o Rei dos reis”.
Assim essas duas ultimas melodias, portanto, representam
a fé sertaneja, pois historicamente as festas de reis continu-

am dentro da valorizagao da cultura popular sertaneja.

HERANCAS MOURAS NA MUSICA DE ELOMAR

A cultura moura encontrou uma terra fértil, sobre-
tudo na aridez do sertdo, metafora do Saara, onde as condi-
¢oes de vida revelam aspectos que se reproduzem em varios

lugares do mundo: o convivio com uma natureza hostil, a
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seca, a luta com o gado e uma devocao religiosa. Esse re-
lacionamento com o ambiente interessa porque ¢ decisivo
a geracdo de um modo de vida que se adapta ao meio, se
adequando as condi¢des adversas e usando tecnologias mi-
lenares de sobrevivéncia em ambientes hostis.

Desde cedo Elomar foi influenciado pela cantoria
nordestina e seus cantadores como Z¢ Crau, Zé Guelé, Z¢
Tocador etc., que iam de localidade em localidade apresen-
tando seus desafios, repentes, tiranas, cocos, parcelas etc.
Através deles conheceu formas, géneros, estilos de tocar,
de improvisar, além de histdrias e cultura tradicional. Cer-
tamente esses aspectos biograficos ajudaram a firmar seu
estilo musical impregnado de cantoria, de ponteados, fra-
seios, com tematicas sertanejas, fortalecendo em si proprio
conexdes mouras, nas formas e na tematica perpassadas
pelo modo de vida, pelos detalhes cotidianos, pelos gestos,
pela oralidade, pelo inconsciente.

Ao fim ¢ possivel verificar na obra de Elomar a
presenca de uma cultura sertaneja com fortes caracteristi-

cas musicais da cultura moura em seu modalismo, nos cro-
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matismos, ornamentagoes e cadéncias melodicas; em suas
formas de cantoria, no estilo africano de desafios e recitati-
vos; nas maneiras de tocar (rasgueado, ponteado); nos tipos
de instrumentos utilizados; na ritmica e, por fim, nas tema-
ticas da poesia épica, do romanceiro e dos autos.

Elomar, desde o inicio de sua carreira como com-
positor, engendra os sons contemporaneos numa busca es-
sencial de sons antigos os quais enveredam por sonoridades
da cantoria, do repentista, do aboiador, de antigas melodias
mouras, cristds e judaicas. Cantigas e sons que foram es-
quecidos com o tempo, mas que Elomar faz uma pesquisa
etnografica, a partir da sua experiéncia na convivéncia com
a caatinga e com o sertanejo, criando uma memdoria propria
de onde nasce suas melodias e narrativas.

Elomar lanca mao da cultura popular nordestina,
para retratar nas suas musicas o sertdo e acaba retratando
também as matrizes mouras presentes nessa ressonancia
moura da caatinga e da experiéncia sertaneja. Esses ele-
mentos sdo temperados de saudade, lembranca, esperanca,
soliddo, alegria do inverno (denominado de periodo das
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chuvas) e tristeza como consequéncia da seca na vida do
sertanejo (a presenca da fome), que estdo presentes tanto
no género musical cantoria, quanto na tematica, a exaltagao
do retirante, do trabalho sertanejo, da propria existéncia/
sobrevivéncia desse, dos modos de vida, do trajar, do amor
pelo gado (mitdo e gratido), do modo se transportar/retirar-
-se, das angustias, dos desejos, dos destinos, do amor e da
morte. Além do uso cantoria e da oralidade transpassan-
do as narrativas representadas, como as referéncias para a
constru¢do da sua composicao.

Dai a necessidade de uma andlise dos aspectos re-
correntes na cultura moura representado na obra de Elomar.
Por isso essa parte da pesquisa se dedica a uma analise de
alguns elementos da heranga moura como a oralidade, apre-
sentada como transmissdo de conhecimentos, preservagao
da memoria e narrativas orais registradas pela escrita; o
narrador — como violeiro ou cantador (cego, solitario, reti-
rante); o sertdo — como cendrio das narrativas vistas através
da caatinga, espaco da saudade, cendrio da seca, das retira-

das, da soliddo, do lamento, de terras imagindrias, fantasti-
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cas ¢ miticas sob um olhar dramatico e humano do retiran-
te; do trabalho, existéncia, modos de vida etc.; € a cantoria
com suas féormulas e géneros musicais (invocagao, parcela,

puluxia, aboio, as kharjahs mouras e desafio).

Oralidade.

O wuso da
tradigdo oral ¢ uma
das marcas da cantoria
por narrar historias,
lendas, mitos, fabulas,

maximas, adagios,

contos, melodias,
poesias etc.

A tradigdo oral ¢ uma grande escola da maioria
dos povos africanos.

Os griots?, como ja afirmado, sdo incumbidos de

manter ¢ transmitir narrativas, com a fun¢ao de educar e

2 Ver mais em BA HAMPATE, Amadou. Tradi¢do viva. HGA
vol. 1. Brasilia: UnB/Unesco, 201%, 6p 167 - 212
1
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encorajar seu povo, preservando a memoria, a consciéncia e
o coragdo daqueles que os procuram. Na prética, eles usam
recursos das expressdes orais € corporais para a transmis-
sdo desses saberes, contribuindo assim para o reconheci-
mento, a consolida¢do e a permanéncia das raizes culturais

de seus povos.

A palavra do gridt ou a narrativa das
tradigdes orais sao vistas sob o an-
gulo de seus ritmos poéticos, dai a
importancia atribuida por Senghor
a poesia, a literatura, ao teatro e a
arte. (BARRY, 2000, p.21)

A oralidade ¢ uma forma de transmissdo dos co-
nhecimentos armazenados na memoria. Antes da escrita
era o principal modo de transferéncia de conhecimento e
de comunicag¢do entre as pessoas, de formas que as memo-
rias auditivas e visuais eram, portanto, os meios que tinham
para acumular e transmitir os saberes as futuras geracdes
(MACHADQO, 2006). A inteligéncia estava tdo vinculada
a memoria que os mais vividos, por terem maior acimulo

de conhecimento, eram considerados sabios. A identidade
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grupal estava sob a guarda dos contadores de historias, dos
cantores e de outros arautos, portadores da memdria coleti-
va, como no caso dos griots. A oralidade tinha um papel tao
fundamental na comunicacao, que influenciou até a estru-
tura do pensamento de sociedades letradas (NIANE, 1982).

A memoria mantém uma narrativa capaz de se
adaptar aos diferentes tempos e lugares, sem separar pre-
sente do passado, atualizando os fatos da vida e da historia.
Por esta razdo Elomar desenvolve narrativas ambientadas
na oralidade tradicional dos cantadores acompanhados da
viola, onde sua musicalidade expressa aspectos cotidianos
de um sertdo com seus simbolos, tradi¢des, valores, ima-
gens, poética, ficcao e realidade, que se aproxima a uma lin-
guagem litero-musical, heranca da cultura moura difundida
durante séculos, por toda Peninsula Ibérica. Algumas for-
mas representativas da narragdo podem até serem apagadas
da memoria coletiva, mas também podem ser ressignifica-

das, como afirma Camara Cascudo:

Todos os autos populares, dangas
dramaticas, as jornadas dos pas-
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toris, as louvagdes das lapinhas,
Chegancas, Bumba—meu—boi, Fan-
dango, Congos, o mundo sonoro e
policolor dos reisados, aglutinan-
do saldos de outras representacdes
apagadas na memoria coletiva,
resistindo numa figura, num ver-
so, num desenho coreografico, sao
elementos vivos da literatura oral
(CASCUDO, 1978, p.23).

A oralidade se torna necessaria para a preserva-
¢ao da memoria. Desta forma o romanceiro, o cordel, o
repente e a cantoria se apresentam como antigas formulas
dessa preservacao, através de uma literatura oral musicada
estruturada em rima e em versos cantados. A literatura de
cordel, entretanto, apareceu na Peninsula Ibérica, populari-
zando-se com o Renascimento, vindo a servir como infor-
magao ¢ festa.

O cordel estd impregnado, desde tempos remotos,
de sertanejeidade. Suas historias reescrevem herangas ibé-
ricas que dao conta do imaginario coletivo, transmitindo
verbalmente, nas vigilias, no trabalho, ao redor de foguei-

ras, remotos conhecimentos. Mesmo escrito, o cordel con-
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funde-se com a oralidade, por conter rima, métrica, lingua-
gem coloquial, uma versificagdo que se reflete na cantoria e
no repente. Tem em seus temas narrativas de outras culturas
como a vida e obra de Carlos Magno, do Rei Arthur e de an-
tigos romances. E, adaptados, tratam do cangaco com his-
torias de cangaceiros e seus bandos, como Jesus Brilhante,
Antodnio Silvino e Lampido; do ciclo do Padre Cicero e Frei
Damido; seca e retirantes; vaqueiros e vaquejadas; historias
biblicas, profecias, milagres, beatos e santos do sertdo; te-
mas profanos e politicos; cronicas, humor, ironia, sarcasmo,
crimes, desastres, revolucoes; cotidiano e lendas urbanas
(LOPES, 1994, p.21).

O romance, por exemplo, de origem ibérica, foi
uma forma litero-musical, cujo periodo dureo foi o século
XV (momento de extrema transformag¢ao no mundo Ibero,
onde a cultura moura ainda impregnava a vida cotidiana, ao
mesmo tempo que era tomada como requisitos dos mulgu-
manos). Era cantado e tinha um texto dialogado ou apenas
narrativo, como na modinha ou toada, nas cantigas de roda,

no acalanto, na moda de viola. Quando se 1€ a obra “O Ro-
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manceiro” [de Almeida Garrett (1799 — 1854)], percebe-se
que o enredo dos romances listados, parece ser inspirado
nas classicas historias mouras, aquelas narrativas elabora-
das, reelaboradas ou compiladas na Tunisia desde o século
VIII, e difundidas desde o século IX, que foram narradas e
divididas por Xahrazad em Cento e Uma Noites, “cujo ob-
jetivo principal era salvar a sua vida” (JAROUCHE, 2005).

Léa Vinocur Freitag (1969) observa que muitos
romances recolhidos no Brasil tém variagdes no nome dos
personagens e nos detalhes, mas que permanecem integros
em tema e sentido. E cita como exemplo, o romance de D.
Jorge e Juliana, que tem quarenta e sete versoes em nove

Estados do Brasil, dessa possivel versao original:

Quanto a época de origem desse
romance, Menéndez Pidal em Flor
Nueva de Romances Viejos, refere-
-se a uma versdo da primeira meta-
de do século XVI. Trata- se na nar-
racdo de Juliana a mae (a figura da
mae participando da confidéncia da
filha ¢ comum na poesia medieval)
de sua tristeza, porque D. Jorge,
a quem ela ama, vai se casar com

outra. Ele vem anunciar o noivado,
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Juliana oferece vinho para come-
morar, D. Jorge morre envenena-
do, e os soldados prendem a moca
(FREITAG, 1969, p. 372).

Em alguns aspectos esse romance se assemelha ao
final tragico de Medeia, tragédia grega de Euripedes, data-
da de 431 a.C., que trata de uma mulher traida, que apesar
de estar carregada de amor e 6dio a um sé tempo, se cen-
tra na vontade de vinganca. A pesquisadora Léa Vinocur
Freitag (1969) atesta que esses romances vieram de Portu-
gal na memoria dos lusitanos e, ao chegarem aqui, foram
adaptados as necessidades de quem narrava, evocando suas
memorias e experiéncias de maneira também diversificada.
Para Janaina Amado (1995)° ¢ sempre importante ter em
mente que ndo se busca uma reconstrucdo do passado tal

qual ele existiu, pois o vivido e o (re)lembrado possuem di-

3 Ler mais em AMADO, Janaina. O grande mentiroso — tradi-
¢do, veracidade e imaginagdo em historia oral. Historia vol. 14 (1995),
p. 125 —136. XXVIII Simposio Nacional de Historia — Lugar dos histo-
riadores: velhos e novos desafios —27 a 31 de julho de 2015, Floriano-
polis — SC. Disponivel em: http://www.snh2015.anpuh. org/resources/
anais/39/1427814205 ARQUIVO_anpuhtrabalhocompleto.pdf > aces-
so em 10.09.2019. 162



mensoes diversas, como afirma:

Parece-me necessario, antes de
tudo, distinguir entre o vivido e o
recordado, entre experiéncia e me-
moria, entre 0 que se passou € o que
se recorda daquilo que se passou.
Embora relacionadas entre si, vi-
véncia € memoria possuem natu-
rezas distintas, devendo, assim, ser
conceituadas, analisadas e traba-
lhadas como categorias diferentes,
dotadas de especificidade. O vivido
remete a acdo, a concretude, as ex-
periéncias de um individuo ou gru-
po social. A prética constitui o subs-
trato da memoria; esta, por meio de
mecanismos variados, seleciona e
reelabora componentes da experi-
éncia (AMADO, 1995, p.131).

Além disso, Léa Vinocur Freitag (1969) apresen-

ta outros romances sem transcrevé- los, como a historia de

Santa Helena, na Espanha, ou de Santa Iria, em Portugal,

ambas martirizadas e degoladas, em Tomar e Soris. Além

da histéria da Xécara do Cego, dos tempos medievais, que

conta a estoria de Ana,

-
e

uma moca formosa que vivia numa



aldeia, e cuja beleza havia cativado muitos nobres. Assim

Essa narrativa é recontada em “Naninha

Um deles, ndo podendo vencer a re-
cusa de Ana, disfargou-se em cego
pedinte e, de combinacdo com a
propria mae da moga (novamente
¢ ressaltada participagdo da mae
na vida sentimental da jovem), ba-
teu uma noite a porta, pedindo que
Ana lhe ensinasse o caminho, pois
tinha se perdido. A moga, levando a
roca do branco linho, foi entdo en-
caminhar o cego que, tendo fora da
aldeia muitos criados a espera, rap-
tou-a, levando-a para o seu castelo
(FREITAG, 1969, p.372).

4
”, compo-

sicdo de Elomar, da obra “Dos Confins do Sertdo”. A obra

elenca o maravilhoso e o fantastico dos antigos romances

relatados na Literatura de Cordel e no Romanceio. A narra-

tiva dessa cang¢do ¢ idealizada num lugar bem distante, pro-

4 Além dessa musica que conta a historia da Naninha, como
uma princesa raptada, existem mais duas referéncias sobre Naninha na
obra de Elomar: na musica “Das Visage e das Latumia” do Auto da
Catingueira, Dassanta enxerga a “Naninha sentada / pidino ismola”.
Naninha também aparece como uma personagem na obra “Sertanilias”,
também de autoria de Elomar.
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Xximo ao imaginario popular com seus personagens € suas
historias reconfiguradas. A histéria do romance em que o
personagem ¢ um falso mendigo cego tem tradigao ibérica
e reaparece no tecido cultural de sertdo brasileiro.

Desse modo, a narrativa de “Naninha” trata de um
principe que se disfar¢a de cego e mendigo com a intensao
de raptar sua amada que lhe foi negada em casamento. O

cantador introduz sua narra¢do da seguinte maneira:

Certa veiz um certo prinspe / paxo-
nd-se prua donzela / intiada de um
rei / 14 do réno de Castela / mala
sorte a qui li foi / morreno de amd
pru ela / pru modi das Arma o rei /
li nego intdo a mao dela / umbuca-
do cum um velo / com o semblante
ocultado / pelas porta do castelo /
mindingava paxonado.

O principe disfargou-se de pedinte para, perto da
donzela, facilitar o arrebatamento da princesa amada, ja
que o pai dela lhe tinha negado a mao. Entdo fantasiou-
-se de mendigo e cego e ficou pelas portas do castelo, es-

perando a donzela: “té¢ qui um dia essa princesa / desceu



feito um Sarafim”. A sugestdo do rapto estd na imagem da
princesa descendo da torre do castelo, feito anjo “Sarafim”.
Ele aproveita a oportunidade e pede para ela lhe ensinar o
caminho que ele tinha de seguir, com a desculpa de que era
cego. O jovem principe convence a princesa de caminhar
um pouco mais. Depois de andarem um bom caminho, ele
se declara para ela tirando o disfarce. E, sem disfarces, o
jovem principe declara o seu profundo amor: “6 noiva do
céu / amada perdoa / sou o princ’pi teu”. A princesa o aceita
e foge com seu amado. Nessa altura da pega o compositor
entoa acordes no violdo, num ritmo rapido, insinuando o
casal em fuga daquele lugar para outro bem distante, em
estilo griots. O som da viola do cantador ajuda na ambiéncia
total da narragdo, com seu ritmo acelerado, impulsionando
a imaginag¢ao do ouvinte, na cena final.

A pesquisadora Simone da Silva Guerreiro certi-
fica que essa cangdo ¢ uma reelaboragdo “do romance do
falso cego, de tradigdo ibérica, ligado ao tema ‘raptos e
violagdes’, frequente nesse género textual” (GUERREIRO,

2005, p.68). Ela também lembra que na narrativa popular



o raptor ¢ um homem simples do povo que se disfarga de
um pobre cego e mendigo, mas “seus sentimentos nao sao
explicados”. E alerta que o principe nessa musica, pelo con-
texto, parece ser “do reino de Aragdo, uma vez que a don-
zela é de Castela, filha de um rei de outras armas, referéncia
a Idade Média, em que havia disputas entre os dois reinos”
(GUERREIRO, 2005, p.68).

Narrativas como essas podem ser apreciadas em
inimeros cordéis nordestinos. O romanceio € uma narrativa
escrita para ser cantada, da mesma forma que a literatura
de cordel pode ser cantada. A cantoria, por sua vez, pode
ocorrer a partir das narrativas do romanceio e do cordel.
Desta forma o romanceio foi incorporado a cultura brasi-
leira e, através deles, somos transportados pela musica e
poesia popular a outras esferas culturais. Sao historias com
a tematica da donzela-guerreira que ao final ¢ domesticada,
pode ser um eventual resquicio e reelaboracdo de lendas
oriundas de um hipotético matriarcado em algum remoto
passado pré- islamico.

O romanceio tradicional ¢ uma literatura musicada,
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da mesma forma que a cantoria, expressao da literatura oral
popular, ¢ igualmente uma poesia musicada. O romanceiro
e a cantoria se assemelham, uma vez que t€ém a mesma raiz.
Massud Moisés (2006), quando trata sobre a origem do con-
ceito de “romance”, observa que a palavra nascera da ideia
do “falar romanico”, um “latim estropiado”, misturado com
as linguas de povos conquistados por Roma, em contraste
com o “falar latim” da regido do Lacio e arredores. Assim,
as linguas dos povos dominados passaram lentamente a se-
rem denominadas de o “falar romance”. Mas com o tempo
essa expressao se caracterizou como linguagem geral. De-
pois acabou rotulando as composi¢des literarias de cunho
popular. “E, como estas fossem de carater imaginativo e
fantasista, a expressdo prestava-se para nomear narrativas
em prosa e verso” (MOISES, 2006, p.157).

Embora Massud Moisés (2006) ressalte a impor-
tancia do romance medieval, reconhecendo que foi na Espa-
nha que o romance floresceu e se fortaleceu com formulas
e metros populares, chegando até nossos dias, como exem-

plificado na obra de Elomar, os mouros foram os criado-
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res dessa modalidade de poesia. O romance, a literatura de
cordel, a cantoria e o repente, originarios da ancestralidade
moura, portanto, se expandiu da Peninsula Ibérica até ao
Sul da Franca, pelo mar Mediterraneo e por outros mares
até o Brasil.

Podemos arrolar alguns exemplos do romancei-
ro na obra de Elomar. Por exemplo, na can¢do Na estrada
das areias de ouro o compositor faz inclusdes adaptativas
de elementos que permeiam o imaginario popular do povo
sertanejo, tal como em histérias da literatura de cordel, fa-
zendo referéncias a lugares encantados no sertdo, entida-
des sobrenaturais, metamorfoses em noites de lua cheia etc.
Apresenta uma concep¢do moura dos romances, onde os
acontecimentos eram mais importantes do que os protago-

nistas:

La dentro no fundo do sertao / Tem
uma estrada / de areia de ouro / Por
onde andaram / Outrora senhores-
-de-engenho / E de muitas riquezas
/ Escravos e Senhoras / Naquelas
terras imensas / De Nosso Senhor /
La dentro no fundo do sertao / Tem
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uma estrada / de areia de ouro / E
contam que em noites / De lua pela
estrada encantada /...

Por essa razdo o narrador-cavaleiro conta sua his-
toria cheia de riqueza e de mistério, numa terra encantada
com senhores de engenho, escravos e senhoras, onde até a
estrada desse lugar ¢ de areia de ouro.

Essas composi¢des falam de um sertdo de um tem-
po remoto, junto a sons que cruzaram séculos e se reencon-
tram transfigurados em cangdes nordestinas contempora-
neas. Por conseguinte, Elomar escolhe narrativas refinadas,
cheias de elementos épicos e de herdis que experimentaram
certas aventuras, também escolhe narra¢des de personagens
existentes no sertdo, transfere e mescla essas informacoes
a sua obra, dando aspectos sertanejos. Longe de criar um
registro historico, Elomar cria uma narrativa incorporando
fatos veridicos com tramas, nomenclaturas e simbologias
de antigas tradi¢des mouras e com sonoridades dos antigos
géneros musicais mouros.

O narrador conta que em noite de lua cheia “uma
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linda sinhazinha” vagueia perdida pelas areias, guardando
o ouro de seu falecido pai, um fidalgo levado pelo tempo
para o mar de p6. Apenas restou a Sinhazinha encantada,
vagando sozinha “l4 dentro, no fundo do sertdo / na estrada

/ das areias de ouro”, conforme os versos abaixo:

[...] Uma linda sinhazinha / Vesti-
da de princesa / Perdida sozinha
vagueia / Pelas areias / Guardando
o ouro / De seu pai, seu senhor /
Aquele fidalgo / que o tempo levou
/ Pras bandas do mar de p6 / E hoje
que tudo passou / A linda sinhazi-
nha / Encantada ficou/ L4 dentro no
fundo do sertdo / Na estrada / das
areias de ouro.

Essa narrativa envolve uma historia assombrosa,
com uma visagem que esconde uma tragédia familiar, onde
o fidalgo e rei desapareceu, deixando a jovem princesa orfa
e vagando por estradas ermas. Da auséncia do pai promove
uma profunda tristeza e saudade na crianca. A narrativa se
passa em um tempo em que havia engenhos e senhores de

escravos, portanto, pelo menos ha dezenas de anos. Assim,



nessa narragdo o mundo dos trovadores com palacios e cor-
tes, € o mundo colonial nordestino do senhor de engenho
“por onde andaram outrora senhores de engenho / e de mui-
tas riquezas / escravos e Senhoras”, se fundem no mundo do
senhor de engenho através da poesia da literatura de cordel
e se apropria da estrutura da poesia ibérica, difundida pela
oralidade, carregada de uma heranga cultural moura.
Assim podemos interpretar que “aquele fidalgo”
seria um pobre sertanejo, um pai de familia, um retirante.
Alguém que se retirou do sertdo para que, de onde estives-
se, enviasse dinheiro para suprir as necessidades da familia.
Essa narrativa de Elomar ndo esconde a dor de filhos e filhas
que ficavam na esperancga da volta do pai, que muitas vezes,
quando saia, nunca mais voltava, deixando a familia sem
noticias e sem manuten¢do. O lugar (o sertdo) de onde saira
o0 pai, € um lugar “de muitas riquezas”. A riqueza pode ser
sua terra no sertdo, que quando chove proporciona fartura.
A “‘estrada das areias de ouro” pode ser comparada com
as diversas estradas sem asfalto que se enveredam sertdo

adentro, conectando vilas e vilarejos, situados em lugares
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remotos, as grandes estradas que levam as metropoles.
Desta forma a narrativa descreve uma “dobra” de
tempo com passagem para uma dimensdo espago-tempo-
ral fantastica, numa narrativa sobrenatural de uma estra-
da assombrada de areias brancas, onde uma ‘“‘sinhazinha /
vestida de princesa” protege os bens de seu pai, como uma
guardid daquele lugar. Nessa perspectiva, provavelmente,
“a sinhazinha” seria uma menina sertaneja que vira o pai
sair quando ela era criancinha. Por fim, o sistema harmoni-
co dessa cangao faz uma interessante relagdo entre texto e
musica, numa inter-relagdo entre o poema e o canto narra-
tivo com uma sonoridade suave, triste e suspensa no final,
que resulta numa ambiéncia mistica dos contos de fadas.
Outro exemplo ¢ a historia contada na musica
“Acalanto”. A narrativa parece que também foi retirada
daqueles contos orientais, classicos da literatura mundial
que estd no imagindrio popular, do Oriente ao Ocidente,
de autoria andnima, das historias arabes da Tunisia, onde
berberes e arabes disseminavam por todos lugares as histo-

rias contadas pela boca da personagem central, Xahrazad,
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a narradora das Cento e Uma Noites, mulher de Schahrair,
sultdo das Indias JAROUCHE, 2005).

Nessa concepgao lirica Elomar rememora os co-
muns raptos de mulheres® sertanejas que ocorriam no pas-
sado. Na literatura temos alguns famosos raptos como o de
Helena que teria provocado uma guerra entre a Grécia e
flion (Troia), fato contestado por estudiosos por argumen-
tarem que Helena teria ido por vontade propria. A historia
recente do sertdo apresenta a ideia do “rapto” de Maria Bo-
nita que vivia conjugalmente com um sapateiro, em con-
tradi¢do contam que ela teria acompanhado livremente o
famoso Lampido.

Para a pesquisadora Tanya Maria Pires Brandao
(2011), um dos principais fatores do rapto de mulheres era

pelo decorréncia do nimero inferior delas pelo sertdo, pois

5 Ver mais sobre os raptos em: BRANDAO, Tanya Maria Pi-
res. Rapto de mulheres: estratégia na formagdo de nticleos familiares,
capitania do Piaui, século XVIII. CLIO — REVISTA DE PESQUISA
HISTORICA n. 29.2 (2011) ISBN 0102-9487 Disponivel em: https:/
periodicos.ufpe.br/ revistas/revistaclio/article/view/24357 Acesso em:
10.12.2019; GNACCANNI, José César. O rapto das donzelas. Tempo
Social. Revista da Sociologia. USP, Sdao Paulo, 1 (1), p. 149 — 168,
1° Sem. 1989. Disponivel em: http://www.revistas.usp.br/ts/issue/

view/6383 > Acesso 11.12.2019.
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a ideia central ¢ de que essa pratica
decorria da predominancia numéri-
ca dos homens entre os habitantes
livres locais e da expectativa de ho-
mens e mulheres em conquistarem
condicdo social que consideravam
melhor para si e para seus descen-
dentes (BRANDAO, 2011, p.1).

A autora acrescenta ainda que:

4
. -

O rapto de mulheres contra a von-
tade das mesmas era visto como
uma desobediéncia as leis divinas
e humanas, como informa o Gover-
nador do Maranhao no processo em
foco. Entretanto, como se observa
nesse caso, nem a possibilidade de
sofrer uma ag@o processual por es-
tupro inibia os homens de roubar
uma mulher para ser sua compa-
nheira. Por outro lado, embora a
mulher raptada tentasse se eximir
da responsabilidade, havia paren-
tes e amigos para socorrer e ajudar
o raptor. Percebe- se que se trata-
va de um rapto arranjado. Portanto,
ao que parece, nao era visto como
um ato de barbarie. (BRANDAO,
2011, p.7).
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Nesse caso, a mulher poderia ser retirada do seu
convivio social de forma barbara ou por necessidade fa-
miliar ou até pessoal, isto €, de forma consensual (GNAC-

CANNI, 1989).

39 Ver mais sobre os raptos em: BRANDAO,
Tanya Maria Pires. Rapto de mulheres: estratégia na forma-
c¢do de nucleos familiares, capitania do Piaui, século X VIII.
CLIO — REVISTA DE PESQUISA HISTORICA n. 29.2
(2011) ISBN 0102-9487 Disponivel em: https:/periodicos.
ufpe.br/ revistas/revistaclio/article/view/24357 Acesso em:
10.12.2019; GNACCANNI, José César. O rapto das donze-
las. Tempo Social. Revista da Sociologia. USP, Sao Paulo, 1
(D), p. 149 — 168, 1° Sem. 1989. Disponivel em: http:/www.
revistas.usp.br

/ts/issue/view/6383 > Acesso 11.12.2019.



A cang¢@o mostra, entretanto, uma princesinha que
sonhava com a liberdade de conhecer o mundo, imaginou
chegar a outro lugar. Ao sair sozinha do seu castelo, “ndo
parou de caminhar”, abandonando a sua familia. O pai sem
ter noticias da filha, enlouquece e morre. A cangdo trata
certamente da naturalidade do rapto das mocas sertanejas.
Mas Elomar conta essa historia de forma elegante, na lirica
moura, onde um cantador narra histérias contadas através
da oralidade. O encantamento est4 exatamente na tragédia
descrita no final da musica, pois a princesinha saiu a procu-
rar o castelo encantado, andando sem “parar de caminhar”
sempre para frente “sem encontrar”. E nunca mais voltou. O
pai “endoideceu / e na janela do castelo morreu, / vendo coi-
sas ao luar”. O ciume da filha o levou a loucura e a morte®.

Outro exemplo de oralidade que destaco ¢ o Auto

da Catingueira. Essa obra ¢ uma narrativa cheia de histo-

6 Essa se¢do da narrativa ¢ semelhante a ultima parte do roman-

ce “O Paviao Misterioso” do cordelista paraibano José Camelo de Melo
Rezende (? — 1964), que conta que depois do rapto de Creuza em um
“misterioso pavao”, o pai fica desolado por ndo saber nada sobre como
se encontra sua filha, adoece de raiva e morre sem conseguir se vingar.
Somente apds a morte do velho, a princesa Creuza retorna para o caste-
lo com Evangelista, seu marido, (i%% ¢ bem recebido no seu reino...
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rias ao redor de Dassanta, uma personagem mistica, cheia
de vigor fisico, destemida frente as circunstancias serta-
nejas, mas que também tem seus medos de certas assom-
bragdes, visagens e latumias. Sua formosura, “bunita que
mitia medo... qui matava mais qui cobra de lajédo”, a afasta
da realidade e se apresenta como sinal de tragédia e morte
certa. Seu nascimento e batismo € narrado ainda no inicio,
apesar de ndo haver uma data precisa, nem registro. Por
essa circunstancia ela passa a ter uma aura de personagem
atemporal e mitica, proprios de narrativas de tradi¢ao oral’.

O pesquisador Jan Vansina afirma que

A tradi¢ao oral foi definida como
um testemunho transmitido oral-
mente de uma geracao a outra. Suas
caracteristicas particulares sdo o
verbalismo e sua maneira de trans-

7 Ver mais sobre a tradigdo oral em: BA HAMPATE, Amadou.
Tradigdo viva. In: KI-ZERBO, Joseph (Ed.) Historia Geral da Africa I
— Metodologia e pré-historia da Africa. Brasilia: UnB/Unesco, 2010, p.
167 —212; BARRY, Boubacar. Senegambia: o desafio da historia regio-
nal. Rio de Janeiro: Centro de Estudos Afro- Asiaticos [Universidade
Candido Mendes — UCAM], 2000, p.5 — 34; NIANE, Djibrill Tamsir.
Sundiata, ou a epopeia mandinga. Sdo Paulo: Atica, 1982; VANSINA,
Jan. A tradicdo oral e sua metodologia. In: KI-ZERBO, Joseph (Ed.)
Historia Geral da Africa I — Metodologia e pré-historia da Africa. Bra-

silia: UNESCO, 2010, p.139 — 16167.8
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missdo, na qual difere das fontes es-
critas. Devido a sua complexidade,
nao ¢ facil encontrar uma definicao
para tradicdo oral que dé conta de
todos os seus aspectos. Um do-
cumento escrito ¢ um objeto: um
manuscrito. Mas um documento
oral pode ser definido de diversas
maneiras, pois um individuo pode
interromper seu testemunho, cor-
rigir -se, recomegar etc. (KI-ZER-
B0.2000, p. 139).

O cantador faz uma breve proposi¢ao, posicionan-
do sua narrativa como se fosse uma historia real ocorrida
em um tempo e lugar muito distante: “Nessa terra had muitos
anos / Viveu um rico sinhd / Dono de um grande fecho...”.
Essa antiga formula introdutoria, bastante simples e tradi-
cional, instiga a curiosidade e, instantaneamente, prende
a atengdo dos ouvintes. E a formula daquilo que se deve
saber de cor, decorado, ou seja memorizado pelo coragdo,
de couer®. Os cantadores até hoje, geralmente, retiram suas

historias da coletividade com seus variados temas, conser-

8 BA HAMPATE, Amadou. Tradi¢ao viva. In: KI-ZERBO, Jo-
seph (Ed.) Histéria Geral da Africa I — Metodologia e pré-historia da

Africa. Brasilia: UnB/Unesco, 2011709p. 167 -212;
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vados na memoria, segundo a tradi¢gdo moura, que refletem

a realidade do cotidiano popular. E, conforme Jan Vansina,

a origem das tradi¢des pode

repousar num testemunho ocular,
num boato ou numa nova criacao
baseada em diferentes textos orais
existentes, combinados e adaptados
para criar uma nova mensagem.
Mas somente as tradi¢cdes basea-
das em narrativas de testemunhos
oculares sao realmente validas, o
que os historiadores do Isla com-
preenderam muito bem. (KI-ZER-
B0.2000, p. 139).

O professor Elri Bandeira de Sousa (2015, p.60) ex-

plica que o pressagio

estruturalmente se relaciona com as
diversas prolepses que anunciam,
por antecipacdo, sua morte tragi-
ca e sua transformagdo em “passo
das asa marela jacana pomba-fuld”,
motivada por disputas em torno de
sua intensa beleza (SOUSA, 2015,
p.60).



Essas antecipagdes sdo importantes para manter

a aten¢do dos ouvintes ao que ainda estava por vir. Desta

forma o Cego Cantador antecipa as desgracas que estao por

acontecer na vida de Dassanta e sua fantastica pos-morte:

“Dispois da morte vird passo japiassoca asst”. E, para ge-

rar um sentimento de piedade na plateia, foca nos aspectos

fisicos, cultural e social, bem como a pobreza, a dor e o

sofrimento, ressaltados na narra¢do, como sendo a propria

desgraca dela. No mesmo sentido, as pesquisadoras Elinés

de Albuquerque Oliveira e Francisca Sales Mariano (2013)

fazem uma leitura sobre esse fato, dizendo que

8
i

A beleza de Dassanta ¢ reconheci-
da por geragdes, no inicio da obra
0 autor apresenta as primeiras im-
plicacdes da tragédia. A formosura
de Dassanta é superior 4 todas as
mulheres da regido, nos olhos a fe-
bre ‘matadeira’ quem fixasse nesta
beleza se apaixonava, Dassanta era
a perdicdo do cantador, que com-
para a atragao por algo conflituoso,
que pde em risco a vida de quem
por ela se apaixona. Os ‘pépiqueno’
simboliza a delicadeza da mulher,
que mesmo pisando os chdos da ca-
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tingueira, o seu andar ¢ macio e sua
pele ¢ suave. Os ‘cabelo comprido’
soltos ao vento ¢ simbolo de forga
e feminilidade. E ‘imbaxo do vesti-
do um manto de segredo’ o vestido
¢ instrumento de sensualidade que
marca as curvas do corpo femini-
no de Dassanta, reforca o desejo e
a imaginacao dos olhos masculinos
(OLIVEIRA e MARIANO, 2013,

p.7).

O compositor usa toda férmula para chamar aten-
cdo a essa personagem: a beleza da mulher, as delicadezas
femininas, a maciez da sua pele, a cor dos seus olhos, os
seus cabelos compridos e soltos ao vento e a sua sensuali-
dade reservada, além de reforgar o desejo e a imaginagdo
masculina, ¢ um modo de fortalecer a tragica narrativa so-
bre o fim da trajetoria dessa mulher. Uma tragédia, segundo
Aristoteles (1997), precisaria satisfazer trés exigéncias pri-
mordiais: conter personagem de elevada condi¢ao (um heroi
ou heroina), a narrativa deveria ser contada em linguagem
elevada e digna e ter um final triste, com a destruigdo de

um ou varios personagens sacrificados por seu orgulho ao
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tentar se rebelar contra as forgas do destino. E argumenta
que “a obra do poeta ndo consiste em contar o que aconte-
ceu, mas sim coisas que podiam acontecer” e “nada impede
que alguns fatos sejam verossimeis e possiveis” (Aristote-
les, 1997, IX, p.28, 29). Ele ainda argumenta que, segundo
a tradicdo, os poetas se apoiam em nomes de pessoas que
existiram para tornar crivel o seu argumento.

Desta forma, a narrativa da vida de Dassanta, do
seu nascimento, juventude, ambiente que ela sempre viveu,
as mortes provocadas por sua beleza, a sua propria morte e
pos-morte, faz com que o ouvinte fique atento para todos os
pormenores e pense nas desventuras da personagem. A mu-
lher de tdo bonita que era causava alvoroco entre mulheres
e homens, pois a alegria do lugar, conforme o cantador, su-
mia dando lugar a a morte e a tristeza. O narrador informa

tristemente que

Mais o pid qui era sua boniteza /
Vird u’a besta fera naquelas redon-
deza / In todas brincadéra adonde
ela chegava / As mulé dancadéra
assombrada ficava / Ja pois dela nas

féra os cantadd dizia / Qui a do e
183
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as aligria na sombra dela andava /
E adonde ela tivesse a véa da foi-
ce istava / A véa da foice istava /
In todas as brincadéra adonde ela
ia / lantes dela chegava na frente
as aligria / Dispois sO se uvia era
o trinca dos ferro / As mae soutano
uns berro chorano mal dizia / E tris-
te no otro dia era s6 choro e intérro
/ Choro e intérro (bis).

A beleza da protagonista era também a sua pro-
pria ruina. Os homens brigavam por ela até a morte. A sua
formosura era a causa dos prantos de muitas maes por per-
derem seus filhos nas disputas pelo amor da moga, depois
de terem sido atingidos pela “febre matadéra”, uma louca
paixdo que os impulsionavam a pelejarem até a morte pelo
amor da jovem. Era uma beleza que se apresentava como
uma fonte de desventura entre os homens e nela propria.

No canto Dos Labutos, Dassanta ¢ apresentada
como pastora de ovelhas, mostrando seus trabalhos cotidia-
nos e as dificuldades do sertdo. Nessa pega também temos
ciéncia de como os personagens se conheceram, se apaixo-

naram e decidiram ficar juntos “nua bespa de Sdo Judo”. Foi
184
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uma paixao com a uma “febre matadeira”. No final do canto
o narrador refor¢a algumas duvidas sobre a situagao juridi-
ca do casal, conforme os versos: “uns conta quéles caso /
otros qui se imbrechd / 6tros qui se ajunto / ja 6tros qui num
casd ndo”. A atragao pelo seu companheiro, esta pautada na
for¢a masculina, na coragem e na sua funcdo de cantador.
A oralidade ¢ marcada nessa aria uns conta “quéles casd”.
Quando o narrador apresenta incerteza nos acontecimen-
tos, visto que na oralidade, alguns detalhes sdo perdidos no
tempo, permitindo que varias versdes aparecam, mas a his-
toria permanece e sobrevive sem prejuizo de comunicacao,
pois a verossimilhanca com a realidade € expressa por esse
tipo de divida prépria do cotidiano.

Mas esse pormenor ¢ criado por Elomar para dei-
xar duvidas no ouvinte acerca do seu matrimonio, uma vez
que no sertdo isso ¢ extremamente cultivado como uma
honradez — especialmente a mulher. A davida provocada
gera, nesse panorama sertanejo, uma espécie de tragédia
para Dassanta, pois sendo tdo bonita, ainda tem a possibi-

lidade ou sina de ndo estar oficialmente casada, o que pode
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gerar ainda mais um afastamento do convivio social, além
da duvida de o casamento legitimar a peleja. Uma tragé-
dia provocada pelos “bons costumes” sertanejo, mas sem
sombra de diivida pelo machismo estruturante da sociedade
ndo so sertaneja. E depois a sua trajetdria, soada através de
uma triste tirana, demonstra que a sua dura e solitaria vida
sertaneja simboliza uma espécie de maldigdo. Dassanta era
trabalhadora desde sempre. Todo o dia bem cedo ja esta-
va cuidando do rebanho. Esse trecho da peca especifica o
que ela fazia diariamente, até ela conhecer o tropeiro, a sua
grande paixao, numa véspera de Sao Jodo, conforme narra

o Cego cantador:

J& a foguéra tava acesa / todo mun-
do no terréro / festejava Sao Judo /
foi cuan intré o tropéro / feito um
prinspe feiticéro / foi aquele quila-
rdo / o danado foi riscano / no terreé-
ro feito um rai / Dassanta junto dos
pai / prele foi se paxonano / pois
o turuna pachola / qui tinha pauta
cum Cao / mais pi6 qui ua pistola /
qui tinguin febre ispanhola / chegod
cua viola na mao.
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Seu casamento, portanto, pode até ser duvidado,
0 que d4 margem para a intromissdo de outros pretenden-
tes, mas sua paixao, ndo. Foi uma “febre matadeira” que se
apossou de seu ser, levando-a as tltimas consequéncias. No
primeiro canto os homens se matavam por ela, mas nesse
canto ¢ Dassanta quem se apaixona. Para ela o tropeiro era
como se fosse “um prinspe feiticéro” que fisgou seu olhar
e sua vida’.

No terceiro canto Das Visage e das Latumia, Das-
santa canta uma tirana, lamentando sua vida, sentimentos e
frustragdes. Em um recitativo forte e abrangente, ela faz um
relato sobre o universo fantastico que habita o imaginario
sertanejo, onde o mundo experimentado se mistura com o
mundo mégico, misterioso e mitico, onde as crendices fa-
zem relacdes com o universo do invisivel ¢ do mal-assom-
brado, numa aura milagrosa que manifesta uma atmosfera

fatalista.

9 A Dassanta, personagem criada por Elomar, se assemelha com

a forga e coragem de Carmem, personagem central da 0pera em quatro
atos do compositor francés Georges Bizet, estreada em 03 de margo
de 1875, com libreto de Henri Meilhac e Ludovic Halévy, baseado na
novela homonima de Prosper Mélriénée.
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Inicia-se com a propria Dassanta cantando os seus

desencantos. Ela diz que tem visdes assombrosas e pode ver

visagens. A melodia ¢ cantada por ela e ela mesma ¢ quem

narra sua historia. Seu canto lamurioso indica que sente fal-

ta de irmaos que ndo tem, de uma nova forma de vida. En-

tretanto cuidar do rebanho pelas brenhas do sertdo é o que

sabe fazer desde pequenina. O som da flauta ecoa como se

fosse o vento quente num mormago sertanejo. A voz da pro-

tagonista se confunde com o som da flauta em um canto de

lamento. As pesquisadoras Elinés de Albuquerque Oliveira

e Francisca Sales Mariano (2013) afirmam que

8
i

O canto na pega exerce uma fungao
significativa no teatro de Mello,
contém variagdes de entonagao,
o ritmo oscila de acordo com os
acontecimentos, ha trocas de géne-
ros musicais, que servem de desafio
para o adversario, os instrumentos
musicais também sao utilizados
como efeito de sentido, no 3° Canto,
o som da flauta ressoa o uivar dos
ventos em terras desertas, da soli-
ddo de Dassanta no pastoreio das
cabras, o sentido ¢ completado com
sua voz soprano € com seu timbre
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vibrante, transmite o sentimento de
Dassanta pelo tropeiro Chico das
Chagas (OLIVEIRA e MARIANO,
2013, p.5).

O seu canto ¢ cheio de temas ligados a sua vida,
a paisagem geografica sertaneja com suas historias fantas-
ticas, numa visdao de mundo mitico. As modulacdes vocais
exercidas nessa aria, feitas com a voz de soprano, oscilam
de acordo com os acontecimentos, bem como os efeitos so-
noros produzidos pelos instrumentos musicais utilizados na
peca, fazem o mesmo. E um canto que explana a dolorida
vida no seu cotidiano solitario, esperancosa de mudanca
daquele cenario hostil. E uma histéria literalmente canta-
da, pois os sons produzem as imagens conforme a narragao
que se quer. E mais que musical porque o seu canto passa a
ressignificar sua vivéncia, num lamento de uma vida prisio-
neira na terra, condenada a pastorar seu rebanho.

Essa narragdo nao funciona somente com o som
musical, mas também com gestos e cendrios. Ha algo nesse

tipo de tradi¢do que sem imagem (desenho, foto ou video)
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cria-se uma imagem. Por exemplo, Amadoul B4 Hampa-

té (2003), no prefacio do seu livro “O Menino Fula”, diz

que, treinado a observar, olhar e escutar com aten¢do desde

crianga, que todo acontecimento se inscrevia na memoria

como cera virgem, em que se desenha as imagens daquilo

que testemunhou, pois tudo estava nos minimos detalhes:

4
. -

O cendrio, as palavras, os persona-
gens e até suas roupas. Quando des-
crevo o traje do primeiro coman-
dante de circunscricdo francés que
vi de perto em minha infancia, por
exemplo, ndo preciso me “lembrar”,
eu vejo em uma espécie de tela de
cinema interior e basta contar o que
vejo. Para descrever uma cena, so
preciso revivé-la. E se a historia
me foi contada por alguém, minha
memoria ndo registrou somente seu
conteudo, mas toda a cena — atitude
do narrador, sua roupa, seus gestos,
sua mimica e os ruidos do ambien-
te, como os sons da guitarra que o
griot Dieli Maadi tocava enquanto
Wangrin me contava sua vida, e que
ainda escuto agora. (BA HAMPA-
TE, 2003, p.13).



Em seguida Dassanta testemunha que ouve baru-

lhos assombrosos, umas latumias. E, em um éxtase corajoso

fala das suas desventuras com as “visage” que se escondem

nas veredas sertanejas e sua saga em que algumas vezes se

deparou com alguma “assombracdo”, nessas palavras:

Nas minha andanga dent’ dos ser-
rado / ja vi coisas do invisive e do
malassombrado / Oras viva e arrivi-
va / gorda e forra a Fragazona / in
pinicado de Sansdo / cum as tinha
qui di no calunga / na quara da pe-
dra una / na toca do Lubido / nas
16a do sapo- sunga / in pinicado de
Sansdo / imprecavejo muit’ inconi-
ve / ja vi coisas do invisive / visage
e latumias / pantumia e paric¢do / de
quem ta morto e quem vive / istri-
pulia de Rumao.

Certamente que o ambiente em que Dassanta vive

influencia seu modo de ver o mundo com seres fantasticos

que habitam o imagindrio sertanejo. Ela sempre conviveu

com esses seres quiméricos no seu cotidiano de labuta, con-

duzindo seu rebanho. Ela ndo se surpreende mais com es-
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sas “latumias” [ruidos, barulhos], “pantumia” [fantasmas,
vultos e almas do “outro mundo”] e paricdo, nem com as
“istripulia de Rumao”, isto € travessuras e barulhos gerados
por seres sobrenaturais (PAES, 2016).

Os seres mitologicos, as visdes € as miragens
testemunhadas por Dassanta, fazem parte do seu cotidia-
no. Apesar de ndo existirem, para Dassanta, suas ilusdes
e visdes parecem reais, sio como miragens. A coragem e
o medo sdo irmaos gémeos opostos entre si, onde um age
mais que o outro diante das circunstancias, porém sua cora-
gem sobrepuja seu medo. E, por conviver com esses fantas-
mas desde sua meninice, isso ndo lhe causa mais espanto,
exceto em algumas visdes sobrenaturais, como na experién-

cia que ela mesma conta:

Fui bebé dgua perto na aguada / ia
mais discunfiada qui bode pasto
/ cuano cheguei perto / foi qui dei
pur fé / fiquei toda ripiada da ca-
beca aos pé / apois 14 dibaixo do
imbuzero do miau / topei Chico Ni-
culau / mais Manezim Serradd / Eu
vi Naninha sentada / pidino ismola
/ cujos difunto nas viola / cantava
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uns canto de horrd / voltei corren
olhan pra traiz e benzeno / cuan
cheguei ¢ qui fui véno / qui minha
sede passo.

A Dassanta ¢ uma mulher corajosa, pois pode dor-
mir longe de casa, junto ao seu rebanho ao relento. Ela anda
de cabeca erguida e tem coragem de ir e vir pelos caminhos
do sertdo. Seu medo raro sé se apresenta em certos eventos
em que aparecem certas visagens, como a visao de “Chico
Nicolau” e “Manezim Serradd”, cantadores falecidos, que
aparecem cantando “uns canto de horrd”. Ou quando “Na-
ninha”, outra falecida, aparece sentada pedindo esmola.

O tom da voz falada de Dassanta desenvolvida na
peca, cria imagens que enriquecem o proprio significado
das palavras pronunciadas, incorporando na imagem a pro-
pria linguagem, transportando o ouvinte a lugares fantésti-

cos dentro de si mesmo. Desta forma,

0 que se encontra por detras do
testemunho, portanto, ¢ o proprio
valor do homem que faz o testemu-
nho, o valor da cadeia de transmis-
sdo da qual ele faz parte, a fidedig-
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nidade das memorias individual e
coletiva e o valor atribuido a verda-
de em uma determinada sociedade.
Em suma: a ligagdo entre o homem
e a palavra. E, pois, nas sociedades
orais que ndo apenas a funcdo da
memoria € mais desenvolvida, mas
também a ligacdo entre o homem e
a Palavra ¢ mais forte. L4 onde ndo
existe a escrita, o homem esta liga-
do a palavra que profere. Esta com-
prometido por ela. Ele ¢ a palavra,
e a palavra encerra um testemunho
daquilo que ele é. A propria coesdo
da sociedade repousa no valor e no
respeito pela palavra. (BA HAM-
PATE, 2010, p.168)

A palavra desta forma tem uma grande for¢a e, a

medida da evolucdo da narrativa, as imagens faladas levam

ao mistico, ao sobrenatural, ao encantamento, da mesma

forma que os ja citados griots (djéli), os cantadores da A fri-

ca ocidental, que tém a tradi¢do de seduzir seus ouvintes

com o som de suas vozes, transformando suas palavras em

encantamento enquanto narram suas historias.

4
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Cantador.

A cultura moura se espalhou e se misturou com a
cultura Ibérica por quase oito séculos, chegando no Brasil
com os colonizadores e trazendo caracteristicas importan-

tes como a cantoria e os cantadores que tém uma especial

presenca na musica elomariana.




O cantador ¢ um elemento mouro. Ele exerce uma
funcao idéntica a dos gridts'® no Norte do continente africa-
no, onde a palavra, o canto e os gestos (dimensdo performa-
tica) sao usados em pro6 da narracdo, do encantamento pela
palavra, pelo repositorio de saberes antigos que sdo expos-

tos aos seus ouvintes, através da tradigdo oral.

A tradicdo oral ¢ a grande escala
da vida, e dela recupera e relacio-
na todos os aspectos. Pode parecer
cadtica aqueles que ndo lhe descor-
tinam o segredo e desconcertar a
mentalidade cartesiana acostumada
a separar tudo em categorias bem
definidas. Dentro da tradicao oral,
na verdade, o espiritual e o mate-
rial ndo estdo dissociados. Ao pas-
sar do esotérico para o exotérico, a
tradicdo oral consegue colocar-se
ao alcance dos homens, falar-lhes
de acordo com o entendimento hu-
mano, revelar-se de acordo com as
aptiddoes humanas. Ela ¢ ao mes-
mo tempo religido, conhecimento,
ciéncia natural, iniciacdo a arte,

10 Imagem da litografia dos Griots de Sambala, rei de Medina
(fulas, Mali), 1890 - Por Jeanniot (grav.) — Bibliothéque Nationale de
France, dominio publico. Disponivel em < https://commons.wikimedia.
org/w/index. php?curid=3 16655315 Acesso em 10.06.2019.
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historia, divertimento e recreacao,
uma vez que todo pormenor sempre
nos permite remontar a Unidade
primordial. (BA HAMPATE, 2010,
p.169).

Nesse caso, Elomar permite que se percebam as-
pectos do sertdo: o seu dialeto com expressdes do campo, a
luta pela sobrevivéncia do sertanejo, seus costumes, sua éti-
ca, seu cotidiano. Para fazer isso ele elege o cantador como
seu principal personagem narrador de historias e apresen-

ta-o na primeira peca “O Violeiro” gravada ainda em 1968:

V6 canta no canturi primero / as
coisa la da minha mudernage / qui
mi fizero errante e violéro / Eu falo
séro e num ¢ vadiagem / E pra vocé
qui agora estad mi 6vino / Juro inté
pelo Santo Minino / Vige Maria qui
ove o qui eu digo / Si f6 mintira mi
manda um castigo... (MELLO, Elo-
mar. 1° Compacto - Faixa 1 “O Vio-
leiro”, 1968).

O cantador narra historias, como um viajante de

outras eras, que ao pousar em uma casa no sertao para des-
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cansar, conta as novidades da cidade, ou historias fantasti-
cas, ou assombrosas, ou da sua vida de violeiro, entretendo
seus ouvintes. Entretanto, nesse caso, o poeta narra a sua
historia de andar cantando mundo afora, afirmando que sua
forma de viver ndo ¢ vadiagem, mas o que narra, viu € ou-
viu, isto ¢, vivenciou na sua longa caminhada. Desta forma,
Elomar mostra um personagem cléssico, integro e sincero,
tal como Homero apresenta o Ulisses, na Odisseia (HOME-
RO, 1988)"". Portanto, um cantador experiente e viajado nao
canta somente por dinheiro, mas por sua missao de cantar.
Por tradigdo, os cantadores sempre tiveram como incum-
béncia transmitir mensagens, testemunhos, contos, provér-
bios, cantigas e outros saberes através da emissdo vocal,
falada, cantada, gritada ou com instrumentos musicais.

A arte de narrar contando/cantando histérias ainda

¢ muito comum em alguns povos do continente africano, a

11 Odisseo ou Ulisses parece ser um personagem criado por Ho-
mero. Ulisses, depois do fim da guerra de Trdia que durara dez anos, ¢
apos vaguear pelo mundo na tentativa de voltar para casa por mais dez
anos, alcanga a praia de Esquéria, como naufrago na terra dos feacios.
Deles recebe hospitalidade e, em troca, satisfaz a curiosidade deles,
narrando todas as suas aventuras desde a partida de Troia até estar ali
com seus ouvintes, antes de ser gentilmente reconduzido por eles, a sua
ftaca (HOMERO, 1988). 18
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exemplo dos griots (djéli), que tém a fung¢do social e cultural
de narrar tradigdes. Os griots se comprometem a preservar
e transmitir historias, conceitos, fatos historicos, os conhe-
cimentos e as cang¢des de seu povo. Para essa comunidade,
eles s@o os portadores da verdade, nunca mentem e sdo ca-
pazes de encantar o ouvinte com suas palavras proferidas
como musica. Até hoje diversos povos africanos mantém
o costume de sentar-se embaixo de arvores ou ao redor de
fogueiras para ouvir as historias e os cantos. A construgdo
da histéria de base oral ¢ marca dos povos africanos anti-
gos e os griots tém papel fundamental em sua estruturagao
(NIANE, 1982).

Observe a palavra do griot Mamadu Kuyaté sobre
si e sobre o conhecimento historico de seu povo, guardado

na memoria:

Sou gridt. Meu nome ¢ Djeli Ma-
madu Kuyaté, filho de Bintu Kuya-
té e de Djeli Kedian Kuyaté, mestre
na arte de falar. Desde os tempos
imemoriais estdo os Kuyatés a ser-
vico dos principes Keila do Man-
dinga: somos os sacos de palavras,
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sOomos O repositdrio que conserva
segredos multisseculares. A Arte da
Palavra ndo apresenta qualquer se-
gredo para nds; sem nds, os nomes
dos reis cairiam no esquecimento;
nos somos a memoria dos homens;
através da palavra, damos vida aos
fatos e fagcanhas dos reis perante as
novas geracgodes. [...] Minha pala-
vra € pura e despojada de qualquer
mentira; ¢ a palavra de meu pai; ¢ a
palavra do pai de meu pai. Eu vos
transmitirei a palavra de meu pai
tal como a recebi; os cronistas reais
desconhecem a mentira. Quando
surge uma dissencao entre as etnias,
somos nos que decidimos a questao,
visto que somos os depositdrios dos
juramentos que os Antigos nos le-
garam (NIANE, 1982, p.11, 12).

A oralidade, portanto, faz parte do espirito tradi-

cional e se situa na duracdo, na permanéncia. A transmissao

oral se situa no presente da performance, no texto pronun-

ciado dos cantadores, da literatura de cordel e do roman-

ceiro, transposto para a linguagem regional sertaneja, pela

memoria coletiva. Para Elomar essa realidade ¢ tao impor-

tante que ele se comunica através do cantador. O seu perso-
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nagem, cantador ou violeiro, conhece os géneros musicais
do seu oficio e ¢ tdo viajado que certa vez recusou o convite
de um rei chamado Jodo, para ficar no seu castelo, conforme

0s seguintes versos:

Cantadd di trovas 1 martelo / Di ga-
binete, lijéra i moirdo / Ai cantado
ja curri o mundo intéro / J& inté can-
tei nas portas di um castelo / Dum
rei qui si chamava di Judo / Pode
acriditda meu companhéro / Dispois
di té cantado u dia intéro / o rei mi
disse fica, eu disse ndo (MELLO,
Elomar F. 1° Compacto - Faixa 1
“O Violeiro”, 1968).

Ibn Khaldn (1959, p.319, 325) refor¢a que era na-
tural aos bons cantadores serem convidados para viverem
em palécios para alegrar as festas com suas musicas. Afon-
s0, 0 Séabio, por exemplo, era um rei mecenas generoso € um
dos maiores trovadores e poetas, que patrocinava inumeros
trovadores viajantes de sua época, conforme Soler (1978, p.
53). Nessa perspectiva, o cantador violeiro, pretendendo ser

livre, enaltece essa veia poética. Por isso ele tem a honradez
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e a ética dos antigos artistas, que muitas vezes figuravam
como desocupados, andarilhos.

Apenas trés coisas podiam satisfazé-lo: “viola,
furria, amo, dinheiro ndo!”. A “viola” era o seu instrumen-

b b

to de trabalho. Sem ela ndo seria violeiro consagrado por
onde andasse. A “furria”, sua liberdade, € o seu bem maior
que tem na vida, segundo ele, dado por Deus, porque “Deus
feiz os homi e os bicho tudo forro”. Essa ideia de liberdade ¢
tao forte para o cantador, que ele insinua que morre um dia

antes de perder sua liberdade, como se vé:

Se eu tivesse de vivé obrigado /
Um dia I antes desse dia eu morro
/ Deus feiz os homi e os bicho tudo
forro / Ja vi escrito no livro sagra-
do / Que a vida nessa terra € uma
passage / Cada um leva um fardo
pesado / E um ensinamento qui des-
de a mudernage / Eu trago bem den-
tro do cora¢do guardado (MELLO,
Elomar F. 1° Compacto - Faixa 1
“O Violeiro”, 1968).

O violeiro se coloca obstinado de fazer tudo na

maior liberdade possivel. Mas ao pensar na possibilidade
202
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de perdé-la, logo diz que prefere perder a vida um dia antes,
a viver cativo. O cantador, quando se refere ao “livro sagra-
do”, deduz-se que seja a Biblia'?, pois ele interpreta o texto
sagrado dizendo “que a vida nessa terra ¢ uma passage’, so-
prosa, ténue. O amor que se refere o cantador, ¢ como aque-
le amor que impulsionava os travadores a cantarem cantigas
d’amor e cantigas d’amigo, herangas das antigas kharjahs
mouras, embora agora cante as coisas do sertdo.

Outro aspecto do cantador ¢ que ele pode aparecer
como um cego. Na peca “O Pedido”, do Auto da Catinguei-
ra, ha dois cantadores, um que narra a histéria e outro que é
um cego adivinho. O narrador presenciou tudo o que expla-
na e o outro € citado por Dassanta, a figura central da obra.
O cantador Cego ¢ uma espécie de adivinho [uma fungao
do griot (BA HAMPATE, 2010)], adivinho sertanejo, que
afirmara Dassanta haveria “de vivé pur esse mundo e morré

aina em fl6”", isto é, viver sem rumo, sem fixar residéncia

12 Salmos 39: 5 e 6 “Deste aos meus dias o cumprimento de um
palmo; a duragdo de minha vida ¢é nada diante de ti. De fato, todo ser
humano nao passa de um breve sopro. Sim, cada um vai e volta como
a sombra. Em vao se agita, amontoando riqueza sem saber quem ficara
com ela”.

13 Lingua construida, comg 83crioulo, que se torna lingua nacio-
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com um companheiro, além de previr sua morte ainda jo-
vem.

Esse fato ¢ interessante porque uma narrativa feita
por um cego cantador, por tradicdo, pode trazer mais emo-
¢do e dar mais forga, mais autenticidade a narrativa. Essas
narrativas executadas por cegos eram conhecidas por arte
de cego ou romances de cegos, muito comum na Peninsula
Ibérica, entre os séculos XIII e XV. Elomar traz para sua
obra a figura do cego tocador que canta esses tipos de can-
tigas para uma plateia atenta em um cendrio longinquo do
sertdo. Essas cantigas constituiram um meio de subsisténcia
para esses artistas. Entretanto, Paul Zumthor (1993) acres-

centa:

Mais fortemente do que as motiva-
¢des econdmicas, porém, atuaram
as pulsdes profundas que para nds
significam, miticamente, figuras
antigas como Homero ou Tirésias
aqueles cuja enfermidade significa
o poder dos deuses e cuja ‘segun-
da vista’ entre em relagdo com o

nal, tem uma frequéncia, inteligibilidade, escrita, sonoridade e grafia
proprias.
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avesso das coisas, homens livres
da visdo comum, reduzidos a dar
para nds so voz pura (ZUMTHOR,
1993, p.58).

Muitos cegos foram bons contadores de historias,
como o Cego Aderaldo (CARIRY, 2017), poeta popular ce-
arense, que era destacado por ter um rapido raciocinio im-
provisando rimas e repentes; ou como Patativa do Assaré
(2006)", também cego, famoso pelo conjunto de sua obra,
sendo capaz de recita-las inteiras de cor, além de conversar
em rimas; ou o Cego Oliveira com sua rabeca cantando his-
torias orais de folhetos, no caminho para a estatua do Pe.
Cicero, em Juazeiro do Norte/CE. Vale salientar que desde
sempre muitos poetas famosos eram cegos como, por exem-
plo, Homero — autor de Iliada e Odisseia, que andava de

cidade em cidade recitando seus versos; Camdes (era cego

14 Patativa do Assaré nasceu em 05 de margo de 1909. Cego de
um olho, aprendeu a ler aos 12 anos e no ano seguinte ja atuava como
versejador em festas. Em 1925, com a compra de uma viola, inicia sua
atividade de compositor, cantor e improvisador. Em 1926 teve um poe-
ma publicado no Correio do Ceard, mas seu primeiro livro, Inspiragéao
Nordestina, foi langado 30 anos depois. Seus poemas sdo, na maioria
das vezes, em redondinhas e decassilabos. Morreu em 2002, aos 93

anos. 205
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de um olho) — autor de Lusiadas; e Jorge Luis Borges que
depois de ficar cego continuou produzindo fic¢des. Todos,
ao seu modo, importantes para a cultura.

O cantador também pode aparecer como um so-
litario. Na peca “Incelenga de um amor retirante”, o nar-
rador vive isolado no sertdo, na esperanca da volta de sua
companheira. Ele ouve a voz da amada até no canto dos
grilos. O contexto apresentado ¢ que ela teria se retirado
daquele lugar insolito. Entretanto, durante a seca, na reali-
dade sertaneja, geralmente, quem se retirava era o homem,
na intensdo de buscar alternativas para o sustento da fami-
lia, mandando recursos, de onde estivesse, para a familia
desolada. Nessa cangdo o compositor faz o inverso dessa
tradi¢do, pois nao trata do sentimento da mulher, mas ex-
pressa o ressentimento de um homem abandonado e traido,
ao mesmo tempo em que denuncia a devastagdo intima de
quem nao se retirava do sertdo.

Outra musica que denuncia o éxodo sertanejo € a
“Cangdo da Catingueira”. A narrativa apresenta uma cena

onde a catingueira faz os preparativos finais para se retirar,
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deixando o companheiro no sertdo. O cantador buscando
reverter aquela situacdo, explora a sensibilidade feminina,
apelando apenas ao amor pela terra, para ela nao se retirar
dali, e que ao menos ela se lembre do “pedaco de chdao”. A
dama, certamente, esta em retirada do sertdo em busca de
dias melhores; ela estd decidida ir para outro local tentar
a vida, embora seja aconselhada a ter esperanga. Elomar
apresenta mais uma vez um dos problemas da caatinga, o
abandono da terra, criticando episddios da recente historia
sertaneja, mas transfigurando-os numa fic¢ao com cendrios
imaginarios de fatos historicos do sertdo nordestino.

Na maioria das vezes o destino desses homens
eram as construgdes nas grandes metropoles, especialmen-
te Sao Paulo, como aponta Durval Muniz (2011, p. 172). A
mulher ficava sozinha com os filhos na esperanca de re-
ceber noticias, ajuda financeira e a sua volta. Elas, com o
tempo, passaram a serem conhecidas como as “vitivas das

secas™ ou “viuvas de marido vivo”, porque muitos deles

15 Ver mais em: SILVA, Uilma Maira Queiroz. Vitivas da seca:
as relagdes de género no sertdo. Disponivel em: http://www.
snh2011.anpuh.org/resources/anais/35/1401422518 ARQUIVO_VIU-
VASDASECA- ASRELACOES]%I(E)%}ENERONOSERTAO.pdf > Aces-
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ndo voltavam. Infelizmente esse tipo de migracdo ainda ¢
comum no sertdo. Elomar transmuta essa ordem e oferece
outra possibilidade de pensar sobre essa realidade, através
de um canto triste e cheio de saudade.

Outro aspecto levantado no retirante ¢ a solidao
de quem vai deixando o lugar, os sonhos, as esperangas,
nas quais tudo vira passado, consequentemente, memorias,
lembrangas, registrados nos versos seguintes: “Caminhan-
te tdo so6 / Vejo a terra ruim / O sol tudo queimou / a la-
goa virou po / e os rebanhos estdo caindo / vém fugindo
atras de mim”. A dor da soliddo ¢ construida pela propria
condigdo social. O sertdo virou terra fértil para as resso-
nancias mouras, pois na sua matriz elas também vivencia-
vam a soliddo da travessia do deserto. As memorias dos
o0asis que a caminhada/migra¢ao proporcionava. O drama
da seca se transforma em simbolo das injusticas sociais € a

necessidade de criar um porto seguro, conforme os versos

s0 20.12.2019; SANTOS, Andreia Miranda Almeida dos. O Cotidiano,
Memorias e Resisténcias das “Vitvas da seca” de 1932, no Municipio
de Miguel Calmon — Bahia. (TCC / Historia) Jacobina/BA: Universi-
dade do Estado da Bahia — UNEB, 2014. Disponivel em: http://www.
saberaberto.uneb.br/bitstream/20.500.11896/719/1/TCC%20Andreia.
pdf > Acesso: 20.12.2019. 208
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que seguem: “Caminhando eu vou / Nesta estrada sem fim
/ Levando meu mocé de saudade e esperangas / Que a vida
juntou pra mim / E no peito uma dor sem fim / Cavaleiro do
sdo Joaquim (3x)”. O retirante sai tristemente levando ape-
nas lembrancas e esperancas de dias melhores, que se torna
uma espécie de andarilho a procura de um porto seguro.

Outra cang@o que apresenta uma cena onde a per-
sonagem chamada “Zefinha”, provavelmente uma crianga,
pois afirma no inicio da “conversa”, conforme a frase can-
tada: “quando era criancinha igual vocé também”. Os reti-
rantes saem daquele lugar seco, onde o pai, desolado, passa
a dar certos conselhos sobre a vida e sobre a terra que ela
devia seguir, em um tom melancdlico, na esperanga de um
possivel retorno: “essa ¢ a terra de ninguém / Guarda na
lembranga ela é a esperanga / Dos filhos da terra / Que a
terra nao tem”.

O cenario dessa cangao se assemelha as cenas nar-
radas no romance Vidas Secas de Graciliano Ramos, que
apresenta uma familia de retirantes que foge da miséria e da

seca em busca de uma vida melhor. O momento apresentado
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na cang¢do ¢ uma conversa que se d4 numa noite enluarada,

enquanto caminham. O personagem cantador conduz uma

“prosa” com Zefinha contando suas esperangas de sertane-

jo. O cantador fala de si quando crianga, do que pensa sobre

o senhorio da terra, da ancestralidade familiar vivida nessa

terra que ladeia a estrada em que caminham, conforme os

VETrSOos que segucm:

“O Zefinha / O luar chegou meu
bem / Vamos pela estrada que seu
pai passou / Quando era criancinha
igual vocé também / 066 Zefinha
essa ¢ a terra de ninguém / Guar-
da na lembranga ela ¢ a esperanca
/ Dos filhos da terra / Que a terra
nao tem / Dos filhos da terra / Que
a terra ndo tem / Nela o seu pai nas-
ceu e se criou / E se Deus quiser /
Um dia h4 de morrer também / E se
Deus quiser / Um dia h4 de morrer
também”.

O texto acima se refere a um vislumbre sobre a

terra seca e improdutiva, mas que a familia dos retirantes

que sempre viveram ali no sertdo. A tristeza envolta desse

-
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éxodo coercitivo € extrema e retrata a realidade, onde o ser-
tanejo sai de seu lugar e vai morar nas periferias das cida-
des, tentando superar a fome e a miséria a que esta obrigado
no sertdo, dividido pelos grandes proprietarios que detém
as areas de acgudes.

Elomar denuncia de forma critica a afetividade que
reina nas retiradas que, embora tirassem o sertanejo de sua
terra, ndo tiravam a terra de seu pensamento, numa tremen-
da esperanga de um dia poder voltar a sua origem “e se
Deus quiser / um dia ha de morrer também”, uma esperanga
sem fim: “Veja esse vale além / Seco de tristeza, se enche de
beleza / Com todas as criatura quando a chuva vem”.

Desta forma essas e muitas outras historias sao ex-
traidas da obra de Elomar, que por sua vez foram tiradas
das suas vivéncias no sertdo baiano. Tudo ¢ narrado nas
suas melodias como se oralidade fosse, cantado por um vio-
leiro antigo, sabedor de muitas lendas e historias. Como se
Elomar tivesse recebido o titulo de cantador como heranca
de um oficio, que estava tragado no seu destino. Ele ¢ tes-

temunho de quem testemunhou. Ele apresenta sua cantoria
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como legitima por fazer parte de uma tradi¢do. Entre os
griots essa € a premissa, o griot precisa fazer parte da linha-
gem dessa tradi¢do para ser legitimado pela comunidade.
Igualmente, o violeiro/narrador, personagem de Elomar, faz

esse mesmo papel de legitima-lo como cantador.

Cenario.

O cenario da obra
de Elomar ¢ o sertdo.
O sertdo € um espaco
geografico  4arido  ou
semiarido, um local de
dificil permanéncia por g
causa da escassez de agua,

de solo pedregoso que

dificulta na agricultura,
além das longas e austeras

temporadas de estiagem.
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A seca faz parte da vida sertaneja, mas para os
sertanejos sobreviverem nesse ambiente ¢ um desafio coti-
diano. Por esta razao sdo considerados fortes e, igualmente,
esperanc¢osos de uma vida melhor. A aridez do sertdo, pode
ser uma metéafora do Saara.

O sertdo chegou com os portugueses ao Brasil. No
inicio, o dominio portugués se restringiu ao litoral e pouco
se interessou pela conquista do interior, pelo sertdo seco.
Para eles, o sertdo iniciava onde terminava a areia da praia.
E, a medida que as cidades iam se formando no litoral, o
sertdo era levado para mais distante, criando assim muitos
opostos. De um lado, surge o sertdo com caracteristicas de
violéncia, poucos habitantes, um lugar ideal para fuga, di-
vidido em potentados (coronéis) que se comportavam como
verdadeiros senhores feudais com exércitos proprios (ja-
guncos), onde a lei e a ordem se promulgavam conforme
sua vontade e necessidade.

Esse cenario foi responsavel por confrontos entre o
costume e a lei, o antigo e o novo, além de arar um terreno

adequado para o surgimento do messianismo, do fanatis-
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mo, das reden¢des, das romarias, dos folguedos e das fes-
tas populares. Ivone C. Barbosa (2000) explica que o termo
“sertdo” guarda um enorme poder de sucessdo de imagens,
sentimentos, raciocinios e sentidos que, ao longo da experi-
éncia historica brasileira, foram sendo construidos em seu
entorno. Assim o0 espago sertanejo se constroi “principal-
mente pelas memorias que sdo acionadas para a construcao
simbolica da na¢ao” (BARBOSA, 2000, p.47). Essa ideia ¢

refor¢ada pela antropologa social Nei Clara de Lima (2006)

~ 9

em seu artigo “Os crespos do sertdo”, quando observa que:

Entre os varios mitos que contri-
buiram para a formagdo da ideia
de sertdo, um deles indica-o como
lugar inodspito e pleno de escassez.
Das descricdes de sua paisagem,
as formas de vida humana que ele
engendra o que se configura, ¢ uma
espécie de esterilidade sem fim: ari-
dez, temperatura abrasada, chuvas
torrenciais denunciando um clima
demolidor, invias brenhas, cros-
ta recozida do solo... A geografia
mitica do agreste ¢ construida de
muitas palavras-imagens, quase
todas referidas a dureza e a inos-

pitalidade. Do mesmo modo, uma
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ideia de escassez, de decadéncia e
de rusticidade compde a figura do
vivente sertanejo e de seu modo de
vida. Muitos sdo os veiculos desses
signos: a literatura, especialmente a
regionalista, o cinema, a literatura
académica, a musica etc. O mundo
letrado em geral ¢ que tem forne-
cido essas prefiguracdes do sertdo
e do sertanejo, recobrindo-o de
imagens que, de varios modos, tem
sido associada a nocao de atraso, de
enclave, uma peia a restringir a mo-
dernizagdo e a modernidade entre
nés (LIMA, 2006, p.1).

Apesar da imagem do sertdo ter sido construida

junto a formagao da ideia de nagdo e a ele ter sido imposto

uma imagem de esterilidade, como explica a autora, o ce-

nario da obra litero-musical de Elomar cria a partir dessa

mesma imagem uma realidade idealizada e deslocada no

tempo e no espago. O sertdo elomariano ¢ um espago nao

apenas fisico, embora geograficamente situado, ¢ um espa-

¢o amplo, constituindo-se como suporte mitico, metafori-

co, ageografico e atemporal, onde ocorrem narrativas que

entrelacam imagens, ideias e emog¢des. Um sertdo criado
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para esse fim e mantido num tempo congelado, como se a
historia ndo tivesse capacidade de afeta-lo (SENA, 2010).

Um exemplo desse cenario sertanejo ¢ relatado na
musica de Elomar, “Campo Branco”, faixa 7 do album Na
quadrada das aguas perdidas. “Campo Branco” ¢ a tradu-
cdo do tupi de “caatinga”, que significa “mata branca”, de-
corrente do tom esbranquicado da vegetacdo no periodo da
estiagem no sertdo nordestino. Elomar apresenta um sertao
de onde extrai a ambiéncia de sua cangao. E na caatinga que
o narrador reside e dela narra suas histérias, numa intera-
¢do com o meio que vive. A chuva no sertdo ¢ simbolo de
riqueza e fartura, porque traz fertilidade a natureza e pros-
peridade ao sertanejo. Sem a chuva o campo fica branco e
seco, simbolizando miséria € morte, cOmo Nesses Versos:
“Campo branco minhas penas que pena secd / Todo o bem
qui nois tinha era a chuva era o amo”.

O estado emocional do sertanejo esta relaciona-
do ao espago onde vive. E o grande problema regional, a
seca, pode ser amenizado com a chuva. Assim se héa chuva

abundante a vegetagdo enverdece numa interacdo ciclica.
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Lia Raquel Vieira de Andrade vincula o homem a terra ao

afirmar que o

homem ¢ reflexo da terra que ¢ re-
flexo do homem; a chuva é o amor
da terra, logo a chuva também ¢ o
amor do homem. Dessa forma, a
terra ¢ 0 homem estao entrelacados,
sendo este, extensdo daquela (AN-
DRADE, 2016, p.123).

Homem e terra estdo ligados, nessa concepg¢ao. Por
este motivo o sertanejo tem uma esperanga por dias melho-
res e isso o faz forte e resignado. Mas ndo € somente ele que
espera a chuva para florescer, os animais e até os insetos e
a natureza também se preparam para esse grande evento da
chuva, homem e natureza juntos numa felicidade tnica por
sua chegada.

Assim a composicdo Campo Branco de Elomar,
rememora a volta da asa branca'®, de Luiz Gonzaga e Z¢

Dantas (1950), que também trata da chuva chegando no ser-

16 “Ja faz trés noites que pro Norte relampeia / A asa branca ou-
vindo o ronco do trovdo / Ja bateu asas e voltou pro meu sertdo / Ai, ai
eu vou me embora vou cuidar da plantagdo” — A volta da asa branca, de
Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas (1950%.17
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tao. Nos dois casos os compositores, cada um ao seu modo,
mostram a sabedoria sertaneja em prever a chuva, dos fa-
mosos “profetas das chuvas” (SOUSA, 2014) nas suas pe-
cas musicais, os quais relatam que se a arvore catingueira
tatarena “rodé vai botd fuld”, ou se comegar a relampejar,
ou ainda se a “asa branca voar de volta para o sertdo”, sdo
fatores que podem ser indicios da possibilidade de chuva,
da fertilidade no sertdo e fartura para o sertanejo.

Da mesma forma, a cangdo “Joana flor da Alago-
as”, composicao do proprio Elomar, € outro exemplo de ins-
piragdo de felicidade que a estacdo chuvosa traz ao sertdo.
Pois enquanto a donzela Joana dorme, ela ndo vé ou ndo
vive a exuberancia desse cenario do sertdo proporcionado
pelas dguas da chuva, que até os bichos cantam um “canto
de vinda da chuva”, realizando uma festa da natureza.

O sertdo também se apresenta como espaco da
saudade. Os sons das melodias elomariana produzem nos-
talgicas sensagdes que trazem partes do passado, traspas-
sam tempos e espacos, remetem-nos a lugares e épocas mis-

ticas, a um sertdo atemporal e ageografico, onde o tempo e
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o espaco sdo evidenciados pela transposi¢ao do sol e da lua,
mas com marcas geograficas, que nos conduz as dguas do
rio Gavido. Neste aspecto, a pesquisadora Geisa Borges da

Costa (2012) defende que

Elomar cria uma cantiga doida de
saudades rebuscada pelos caminhos
da memoria usando a oralidade
como registro de resisténcia ao des-
lembrar; constrdi palavras e tenta
preservar a vida com combinagdes
de esquecimento; e escolhe narrar
um sertdo fragmentado através de
palavras e sotaques em desusos,
numa narrativa elaborada a partir
de antigas cantigas que ouvira na
sua trajetoria: rodas de trabalho,
com rezadeiras, pegas de boi e an-
dancas de tropeiros, numa forma de
salvaguardar a paisagem campestre
do esquecimento (COSTA, 2012, p.
10).

As composigdes tém uma dolorosa saudade de ou-
tras eras, de um passado mitico, de pureza, de ingenuida-
de, de uma dominacdo tradicional, de cddigos sociais e de

valores patriarcais. Durval Muniz (2011), em A invengao

219

-/
-
e®

e

.I
¥
.
v



do Nordeste, explica que o sotaque pode funcionar como
identificagdo, aproximando pessoas, ou estranhamento, se-
parando, ou como cliché, pois “remete a outras associagdes
sonoras, imagéticas e discursivas que permitem construir,
em torno da fala e de quem fala, pesados preconceitos”
(ALBURQUERQUE JR, 2011, p. 176).

O sotaque na obra de Elomar, apresenta-se como
uma forma de aproximagdo dos seus ouvintes modernos
com a temadtica sertaneja, mas também como uma forma
de aproximar a antiga matriz da fala que envolvia o galai-
co-portugués, o ladino (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).
Desta forma o dialeto sertanejo exposto na sua obra, retrata
uma visdo do sertdo mistico, propicio para (re)criacdao de
diversas narrativas de antigos cantadores sertanejos, her-
deiros de férmulas mouras, cuja base era a tradigao oral que
consistia em fabulas, contos e cantos tradicionais e impro-
visados (BARRY, 2000).

Por esta razdo Durval Muniz (2011), reserva em
seu livro, um capitulo intitulado “Espacos da Saudade”

para apresentar o Nordeste como uma regido criada pela



urgente necessidade dos politicos e intelectuais em meio a
uma forte sensacdo de perda no seu espago econdmico e
politico, e em defesa dos seus privilégios ameagados. E im-
portante notar que para o autor, o sertdo ¢ uma construgao
discursiva e enunciativa. Dai ele analisar os discursos po-
liticos, literarios e imagéticos dizendo que essa construgao
estd associada as perdas das elites nordestinas, as novas po-
sicdes que vao sendo conquistadas por novas elites, e dai as
enunciagdes que produzem as estereotipias. Ou seja hd uma
disputa que produz intrigas em torno do campo semantico e

conceitual: sertdo. O autor afirma que

A saudade ¢ um sentimento pes-
soal de quem se percebe perdendo
pedagos queridos de seu ser, dos
territdrios que construiu para si. A
saudade também pode ser um sen-
timento coletivo, pode afetar toda
uma comunidade que perdeu suas
referéncias espaciais ou temporais,
toda uma classe social que per-
deu historicamente a sua posicao,
que viu os simbolos de seu poder
esculpidos no espago serem traga-
dos pelas forgas tectonicas da his-
toria (ALBUQUERQUE JUNIOR,
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2011, p.78).

A saudade estabelece, portanto, um sentimento de
crise entre o passado rico € promissor € o0 presente em que
se repensam os simbolos e a estrutura imagético-discursiva
que constituiam a regido no inicio do século XX. A sau-
dade, como mostra Muniz, ¢ um sentimento colocado no
lugar daquilo que foi reprimido e transformado em imagem
marginal habitada pelo cangago, a seca, a miséria, o fana-
tismo, o messianismo. As lutas pelo controle dos Estados,
sdo temas que afirmam a ideia de Nordeste, uma 4rea com
um espaco de poder, revestido de desvalorizacdo, primiti-
vo, cristalizado especialmente pelos movimentos culturais
como a literatura, as artes plasticas (pintura), o teatro, o
cinema e¢ a musica. Para a construcdo de uma identidade
nacional, o sertdo passa a ser considerado como um lugar
onde prevalece o ritmo dado pela dindmica da natureza, em
que o elemento humano ¢ submetido as forgas do mundo
natural (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

O Nordeste passa a ser um espaco da saudade para

222

-
4
X®

e

.I
¥
.
v



os retirantes que sobrevivem nas periferias das cidades
grandes, especialmente em S3o Paulo. Nessas periferias,
por exemplo, a musica de artistas como Luiz Gonzaga, se
conecta com a saudade do lugar de origem, da terra, da fa-
milia, dos amores, dos animais de estimacao, do roc¢ado,
dos cheiros etc. Um lugar construido como um local de
passado bucdlico, saudoso, cuja metamorfose se deu pela
modernizacdo de sua paisagem urbano-industrial, com dis-
cursos elaborados, sem perder de vista o espago geografico
na construcdo do forte regionalismo, a partir do imaginario
cultural. A saudade ¢ um sentimento de quem perde pesso-
as queridas, territorios, paisagens, simbolos etc. A regido
Nordeste surge na “paisagem imaginaria”, “fundada na sau-
dade e na tradicao” (ALBURQUERQUE JUNIOR, 2011,
p.78) numa perspectiva mais politica e econdmica, que cul-
tural, numa reagdo a sensagdo de perda espacos econdmi-
cos (acgucar e algodao) e politicos, simbolos de riqueza e
poder. Seria uma forma de defesa da dominagdo ameacada.
A seca seria uma grande ameaca a regido, € o sertdo, um

lugar real, passa a ser retratado como “um lugar criado de
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lirismo e saudade, um lugar que ndo existe mais, uma fa-
bula espacial” (ALBURQUERQUE JUNIOR, 2011, p.91).

O sertanejo, personagem criado por Elomar, assu-
me um papel de destaque como um dos personagens cen-
trais de sua narrativa mitologica num ambiente tradicional,
povoado por outros personagens que vivenciam as proprias
historias contadas. O compositor explora esse antigo conhe-
cimento transportando para sua musica com toda a ambién-
cia cultural possivel, como as questdes cotidianas, o drama
de quem convive com a seca, a fome, a morte dos animais,
a retirada de homens e mulheres, a tristeza, o isolamento e
a solidao dos que ficam, a saudade dos que vao, as lutas e
amargura dos sertanejos etc. Desta forma o espectro sonoro
apresenta-se como um “pano-de-fundo” da cultura nordes-
tina brasileira, as ressonancias mouras possibilitam nessas
circunstancias a emergéncia do som melodico.

A questdo do retirante ¢ abordada em varias can-
¢oes por Elomar. A cangdo Cavaleiro do Sao Joaquim, por
exemplo, trata de um sertanejo que se retira do sertdo e que,

andando debaixo de um sol a pino, ele comeca a lembrar de
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outros tempos de sonhos e esperangas. O sertanejo sai de
sua terra, por uma “estrada sem fim / levando meu moc6
de saudade e esperangas / que a vida juntou pra mim /e no
peito uma dor sem fim”.

O interessante ¢ que a cangdo “Cavaleiro do Sao
Joaquim” mostra aspectos diferentes do mesmo tema, a
saga do retirante, relatados na cangdo “retirada”. Elomar
denomina esse retirante de “cavaleiro”, com um profundo
respeito a aqueles que, pelo infortunio na vida, ¢ obrigado a
migrar para outros lugares. Desta forma essa cancao desta-
ca suas lembrancgas deixadas e levadas do sertdo enquanto
o sertanejo migra para os grandes centros.

Na “Retirada” o autor apresenta o desgosto desse
sertanejo de sair da sua terra, preferindo a morte, a viver
longe dali. O que leva ¢ “saudades e esperangas”. As lem-
brancas do retirante lhe causam comogao: “Lembro de uma
cangdo / Que ela cantava pra mim / Um trem numa estagao
/ que partiu levando o bem derradeiro / e s6 deixou no meu
peito uma grande dor”. A sua memoria € o encontro consi-

g0 mesmo, um encontro com a sua identidade ameacada.
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E uma meméria espacial e temporal, a0 mesmo tempo. O
retirante, baseando-se num passado memorial, no presente
ato retratado na cang@o, sonha com um possivel futuro mais
promissor: “Sonho que na derradeira curva do caminho /
existe um lugar sem dor sem pedra sem espinhos / mas se
de repente 14 chegando ndo encontrar / seguirei em frente
caminhando a procurar”. Isso significa que ele estara em
uma procura constante, sem fim.

Outro exemplo € a cangdo “Fun¢do” que evidencia
a saudade das alegrias ingénuas do tempo de crianga, recu-
peradas na memoria do cantador com base nas cenas das
antigas festas juninas que tinham viola, fogueira e baido,
como o cantador narra: “Cuano eu era minino a vida era
manéra / ndo pensava na vida junto da foguéra / brincano
cun’s irmao a noite intéra / sem me dé qui €sse tempo bom
/ havéra de passa”. Assim o cantador assegura que nesse
tempo ndo tinha o discernimento da vida, ¢ como se ele
dissesse que era feliz e ndo sabia. Mas agora, na maturida-
de, o cantador tem de enfrentar a realidade: pensa na vida

junto a fogueira, lembra-se dos tempos de outrora e chega
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a conclusdo de que esse sentimento de saudade ndo nasceu
na cidade, mas no sertdo, na beira da fogueira: “e a saudade
me chegd essa féra / quem pensa qui €sse bicho ¢ da cidade
/ s’ingana a saudade nasceu cé no Sertdo / na béra da fo-
guéra de Sdo Jodao”. E finda sua cangdo lamentando aquele
Sao Jodo de seu tempo de crianca: “ai meu Sao Jodo, 14 das
aligria”. Entdo afirma tristemente que “a saudade cada dia
mais me doi no coragao”.

Portanto, o sertdo na producdo musical de Elo-
mar, envolve temadticas com timbres reinventados ao longo
de um processo historico pensado via memoria coletiva. A
sonoridade nesse caso pode ser entendida como uma fala,
representacdo ou ressonancia dessa memoria. Num tempo
mais curto, pode se entender reinvengdes de um passado
recente, mediada pela memoria do individuo sobre suas
proprias experiencias nesse cotidiano rural do sertanejo
nordestino, carregado de cenario sertanejo, que se apropria

daquela mesma memoria coletiva ou tradi¢do oral.
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Cantoria: formulas e géneros musicais

Detalhe da xilogravura Festival de Violeiros, de J. Borges,

que estampa o LP Violas & Repentes (Disco Marcus Pe-

reira, 1980). Disponivel em: http://albumitaucultural.org.br/

secoes/moda-de-viola-com-requeijao-e- goiabada/ > Aces-
so em 20.01.2020

Um dos primeiros eventos durante uma cantoria ¢
a Invocacdo, Saudacdo ou Agradecimento pelo ato em si,
pela oportunidade de fazer a cantoria, sendo uma formu-
la muito antiga, que tem tradicdo desde antes dos classicos
gregos do tempo de Homero e deles mesmos. Pois ha uma
invocagdo na abertura do Auto da Catingueira, na musica
“Bespa” [ Véspera]. Essa ideia de invocagao ¢ tdo importan-

te que se encontra em todos os classicos da literatura, nos



romances, nos cordéis e na cantoria. Desde antes de Home-
ro, a invocacdo ¢ uma tradicdo entre os poetas que pedem
inspiracdo as musas, consagrando-lhes também a sua poe-
sia épica. Vergilio Publius Maro [70-19 a.C.], poeta romano,
ao imitar o poeta grego Homero, escrevendo Eneida, sua
obra-prima, nos mesmos moldes de Iliada e Odisseia, tam-

bém fez a seguinte invocagao:

Musa, lembra-me as causas: que di-
vindade foi ofendida ou por que a
rainha dos deuses, ressentida, obri-
gou um vardo insigne pela piedade
a correr tantas aventuras, a sofrer
tantos trabalhos? Tao grandes iras
existem nos animos celestes! (Ver-
gilio, 2001, p.11).

Vergilio (2001), no inicio da sua obra, faz a sua
invocacdo pedindo para as musas lhe lembrarem de todos
os detalhes do que estava para narrar, da epopeia de Eneias,
o grande general troiano que, assim como Odisseo que deu
muitas voltas até retornar a sua [taca, ele também teria fei-

to uma grande trajetoria, desde sua lion, destruida pelos
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gregos, até encontrar um novo refigio para viver, a Italia.
Segundo a epopeia de Vergilio, um dos descendentes de
Eneias, Romulo, seria o fundador da cidade de Roma e seu
primeiro rei. E César Augusto, a quem ¢ dedicado a Eneida,
¢ considerado um descendente prometido pelos deuses ao
proprio Eneias: “Este ¢ César Augusto que tantas ouviste
ser-te prometido” (VERGILIO, 2001, p.128).

O historiador Ibn Khaldn (1332 - 1406), na sua
Mugaddimah [Introdugdo] publicada em 1377, invoca a
Deus para que lhe dé amparo e sucesso em que empreende
uma extensiva e incontestével analise sobre a sociedade is-
lamica do Oriente, do Norte da Africa e da Peninsula Ibéri-

ca, nas seguintes palavras:

Em nome de Allah misericordio-
so e clemente. Eis o que diz Abd-
-ur-Ruhman Ibn Muhammad Ibn
Khaldin, nativo de Hadramut,
pobre servidor de Allah, que pede
misericordia a seu Senhor que ja de
antemao o cumulou de beneficios.
Que Deus Altissimo lhe dé ampa-
ro e sucesso! (KHALDUN, 1958,

p.1).



Desta forma, Khaldn (1958) pede misericordia,

agradece os beneficios alcancados ao longo de sua existén-

cia e invoca a Deus para que lhe dé amparo e €xito na sua

missdo. A invocagdo, como se V€, era comum entre 0s poe-

tas e escritores. Foi também assim, por exemplo, com Dante

Alighiere ao escrever a “Divina Comédia”, Goethe no seu

livro “Fausto” e Cervantes no “Don Quixote de La Man-

cha”. Quando o grande poeta portugués Luis de Camdes

(1980) escreveu sua epopeia, Os Lusiadas, fez igualmente

uma invocagao nos seguintes termos:

8
i

(Estrofe 4) E vo6s, Tagides minhas,
pois criado / tendes em mim um
novo engenho ardente, / se sem-
pre em verso humilde celebrado /
foi de mim vosso rio alegremente,
/ dai-me agora um som alto e su-
blimado, / um estilo grandiloquo e
corrente, / por que de vossas dguas
Febo ordene / que ndo tenham in-
veja as Hipocreme. (Estrofe 5) Dai-
-me uma flria grande e sonorosa,
/ e ndo de agreste avena ou flauta
ruda, / mas de tuba canora e beli-
cosa, / que o peito acende e a cor
ao gesto muda; / dai-me igual canto

aos feitos da famosa / gente vossa,
231



que a Marte tanto ajuda; / que espa-
lhe e se cante no universo, / se tdo
sublime preco cabe em verso (CA-
MOES, 1980, p. 22).

Foi assim que Camdes (1980) invocou as Tagides,
ninfas do rio Tejo, personagens por ele criadas, a lhe aju-
darem a contar os feitos d’Os Lusiadas. Entdo o poeta pede
“uma furia grande e sonorosa”, isto €, uma forte inspiragao
para leva-lo ao delirio poético, ao sucesso pleno. Ele conse-
gue ficcionar Vasco da Gama fazendo uma fantéstica histo-
ria para a navegagao portuguesa, tornando-a um classico da
literatura mundial.

Seguindo a mesma formula classica dos antigos
poemas épicos, Elomar inicia sua obra com uma igual at-
mosfera invocatéria poética, colocada na boca do Cego
cantador que narra os acontecidos, como podemos ver nos

seguintes versos:

Senhores dono da casa / O cantadd
pede licenca / Pra puxa a viola rasa
/ Aqui na vossa presenca / Pras coi-
sa qui vO cantano / Assunta implo-
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ro aten¢do / Iantes porém eu pego
/ A Nosso Sinhd a bengao / Iantes
porém eu peco / A Nosso Sinho a
bencao / Pois sem Ele a idéa é men-
sa pru cantd / E pru toca ¢ pensa a
mao / Pra todos qui istdo me Ovi-
no / Istendo a invocac¢do / Sinho
me seja valido / Inquanto eu tivé
cantano / Pra qui no tempo currido
(bis) / Cumprido tenha a missdo...
(MELLO, Elomar F. “Bespa” [Vés-
pera], do “Auto da Catingueira”
1984).

Assim, o cantador pede licenga ao dono da casa
para contar sua historia e profere uma invocagdo, mas in-
vés de pedir protecdao as Musas, ele roga “a Nosso Sinho a
bengdo” para saber contar/cantar as aventuras que se pro-
pde. Assim, tanto na literatura de cordel quanto na cantoria
a invocagdo ¢ uma tradicional formula preliminar as suas
narrativas.

Em seguida o cego narrador explica que ndo vi-
venciou o0 que conta, mas afirma que sua historia lhe foi
contada por um vaqueiro cujo avd foi companheiro do pai

de Dassanta. O professor Elri Sousa (2015) chama a aten-



¢do para a restauragdo dessa rede de narradores que preser-
vavam na memoria os fatos, dando credibilidade aos fatos

narrados, ao afirmar que

E importante ressaltar o carater
desse narrador que nos reporta a
outros tantos narradores perdidos
na sequéncia temporal. O Auto da
catingueira ¢ uma daquelas obras
que preservam, na escrita, tracos do
velho narrador anénimo em vias de
extin¢ao, conforme o encontramos
na reflexdo de Benjamin (1994, p.
197 — 221), em suas consideragdes
sobre a obra de Nicolai Leskov: o
‘camponés sedentario” e o “mari-
nheiro/comerciante’, ligados a uma
comunidade, onde transmitem his-
torias baseadas na reminiscéncia
(SOUSA, 2015, p.57).

Os enredos da cantoria sdo movidos pelos afetos
da memoria ou do que vivenciou ou apenas do que ouviu.
A figura do velho cantador vem sedimentar ainda mais o
respeito daquilo que € dito, pois a longevidade ¢ como uma
marca de acumulo de saberes, uma referéncia de confiabili-

dade da narrativa, portanto, sem sombra de davidas, verda-
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deira. Em seu texto “A tradi¢do viva” Amadoul B4 Hampa-

té (2010) assevera que

A tradi¢do africana, portanto, con-
cebe a fala como um dom de Deus.
Ela ¢ a0 mesmo tempo divina no
sentido descendente e sagrada no
sentido ascendente. [...] Maa Ngala,
como se ensina, depositou em Maa
as trés potencialidades do poder,
do querer e do saber, contidas nos
vinte elementos dos quais ele foi
composto. Mas todas essas forgas,
das quais ¢ herdeiro, permanecem
silenciadas dentro dele. Ficam em
estado de repouso até o instante em
que a fala venha colocé-las em mo-
vimento. Vivificadas pela Palavra
divina, essas for¢as comegam a vi-
brar. Numa primeira fase, tornam-
-se pensamento; numa segunda,
som; ¢, numa terceira, fala. A fala é,
portanto, considerada como a mate-
rializacdo, ou a exteriorizacao, das
vibragdes das forgas. (BA HAMPA-
TE, 2010, 172).

Existem alguns géneros da antiga cantoria sertane-

ja que hoje sdo pouco utilizados como por exemplo, os que



aparecem na cang¢ao Parcela/Puluxia. A parcela tratava da
saudade do tropeiro que, por estar pelas estradas tangendo
o gado a longas distancias, ndo podia fixar residéncia ao
lado de uma amada que, por sua vez, ndo tinha a presenca
permanente daquele tropeiro que se enamorasse.

O cantador nessa “parcelada” fala que “todo canta-
do errante / Trais nos peito u’a marzela”, que ele mesmo ndo
cria no “amd da catinguéra”. E compara o amor a uma ve-
nenosa “‘serpente’” que “morde a gente” e morre, da mesma
forma que alguém que canta parcela. O protagonista foge
da parcela, como quem corre da morte, pois quem canta
parcela fica “l6co / De tanto canta parcela / Corre o risco
Sdo Francisco” e “morre doido cantn’ela”. Por isso ele diz
que ¢ “cantadd de coco / Eu num canto parcela / Parcela ¢
feiticéra / Eu corro as 1égua dela / ai, ai, ai, ai / Chegano
num lugd / Adonde teja ela / Eu vo6 me adisculpano / E dano
nas canela / Dainda dainda dainda...” Desta forma a parcela
era uma melodia melancolica, seus temas sdo de saudade,
de perda. O compositor enaltece esse género abandonado

pelos novos cantadores.
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A “puluxia”, embora fosse entoado mais pelos tan-
gedores de gado, os tropeiros, ¢ também outro género es-
quecido da cantoria nordestina. A puluxia era “um canto
apologético comum entoado pelos tropeiros”, que enaltecia
o cotidiano desses trabalhadores sertanejos. Como canto
apologético, “a puluxia retrata situacao de falseamento por
representar, por um lado, demonstracdo de respeito, mas,
por outro, fingimento, atitude que possibilita ao perdedor
encobrimento de orgulho ferido”, conforme registra Simo-
ne Guerreiro (2005, p. 180).

Os dois exemplos de puluxia'” inseridos na obra
“Confins do Sertdo”, sdo a “Puluxia das Sete Portas” e a
“Puluxia Estradeira” que falam da jornada diaria do tropei-
ro que acorda ainda de madrugada e trabalha o dia intei-
ro até anoitecer. Por fim, a puluxia ¢ uma conversa, isto ¢
“pensar alto”, do tropeiro com seus animais enquanto traba-

lha, cujo objetivo principal é amenizar sua soliddo.

17 As pegas “Puluxia das Sete Portas” e “Puluxia Estradeira”,
inseridas nos “Confins do Sertdo”, pertencem ao auto “O Tropeiro Go-
salin”, também obra de Elomar, que “é focado nas atividades do perso-
nagem titulo, em suas andangas pelas trilhas que ligavam os sertdes ao

Reconcavo da Bahia”, conformegggnando Portela (2015, p.13).
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Na “Puluxia das Sete Portas” o cantador tropeiro
acorda sua mula para, como ele, iniciar o trabalho: “Levan-
ta Umbarada a manha ja cheg6”. Ele faz um trocadilho em
relagdo ao amanhecer do dia dizendo que “a besta ruana
na istrada formd / a tropa incantada do padrao- Sinh6”. Ele
conversa com o seu animal como se pessoa fosse, tdo gran-
de ¢ sua solidao. Levantar-se era viver e seguir na labuta e
agruras daquela vida, pois eles ndo tém nada na vida a ndo
ser a graga divina e as forcas da vida, conforme os versos:
“o bem qui nois tinha Deus deu Deus levd / Dexd nois graca
e as forcas da vida / Cum qué ndis amassa o pao com suo”.
Desta forma, o tropeiro leva sua vida trabalhando duro no
seu dia-a-dia, tendo apenas a fé como amparo das arduas
da vida.

Na “Puluxia Estradeira”, dentro do costume con-
versador, o tropeiro se dirige ao seu animal para conver-
sar sobre o cotidiano: “E & é / Mula ruana pisa no chao /
Depressa correno qui a noite ja vem”. E, como no aboio,
acrescenta um canto dolente, “O bem qui no6is tem / O bem

qui nois tem / O bem qui ndis tem”, como uma reflexao
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sobre momento para o descanso noturno, a heranga Uinica
que desfrutava na vida. Ele narra historias de outros tropei-
ros enquanto conduz a manada: “Gonsalin era um tropéro
/ qui passo a vida andano / de janéro a janéro caminhava
todo ano”. Relata que Gonsalin perdeu o pai quando “so
déis anos ele tinha”, na seca dos anos noventa do século de-
zenove “dérna qui perdeu seu pai / na fome do noventinha”.

O tropeiro cantador conta suas historias ao longo
de sua jornada ‘“e lamenta os novos tempos, que, com no-
vas pessoas e novas tecnologias, subvertem a dindmica do
sertdo de fora, o sertdo geografico, € comprometem a sua
propria existéncia” (PORTELA, 2015, p.81). Apesar da vida
dura, da seca, do chdo rachado, o sertdo no imaginario po-
pular e para aquele que ali nasceu e se identifica com sua
terra natal, ndo deve receber outras influéncias, nao deve
viver um tempo em que suas proprias dindmicas ndo sejam
regidas por essa imagem sertaneja.

Se lembra do que lhe contou o tropeiro Miguel
Ventania que “pusentado apois a tropa”. “Frente a invasdo

do asfalto”, conclui que a tropa “hoje ¢ ridicularia” e la-
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menta a auséncia do companheiro: “Cadé Jodo Imburana
qui nunca mais vem / qui nunca mais vem / qui nunca mais
vem...”. O tropeiro cantador termina lamentando essa nova
realidade.

Elomar utiliza a parcela e a puluxia, géneros da
antiga cantoria sertaneja, que pode ser entendida a partir
de uma matriz moura. Hoje a parcela e a puluxia é pou-
co utilizada, pois menos ndmades também se tornaram os
sertanejos. A conversa com o animal, tio comum entre os
sertanejos, também era comum entre os cameleiros do Sa-
ara “para estimular seus camelos” (Khaldin, 1959, p. 371),
pois passavam o tempo, bem como o lamento do cotidiano.
A memoria coletiva, que perpassa o tempo e guarda incons-
cientemente costumes por uma longa duragdo ¢ capaz de
ser reinventada, vivenciada no deserto do século VII e no
sertdo do século XX do outro lado do Atlantico, como uma
antiga forma de cantoria.

O aboio, de maneira geral, ¢ um canto de traba-
lho, de tanger o gado, tipico do sertdo. Como um canto sin-

gular, ele ¢ capaz de acalmar, controlar e manter reunida
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uma boiada. O aboio se insere neste ambiente do sertdo,
como um canto triste sem palavras entoado por vaqueiros
enquanto tangem o gado, mas tem parentesco mouro. A so-
noridade deste canto dolente ¢ finalizada com uma frase de
incitagdo a boiada. Em Vidas Secas, Graciliano Ramos diz
que “o aboio era triste, uma cantiga monétona e sem pala-
vras que entorpecia o gado” (RAMOS, 1995, p.74). Essas
sdo caracteristicas do aboio falado.

Segundo Camara (CASCUDO, 2012, p.4) ha
pelo menos duas espécies de aboio: o falado e o cantado.
O “aboio falado” era caracterizado por ser um canto mo-
nocordio, silabico, entoado livremente, sem palavra, com
ritmos lentos, com melodias improvisadas, melancolicas
e desesperangosas, entoadas por vaqueiros enquanto tan-
gem o gado que segue tranquilo, ouvindo o canto: “Eéééé!”
que também serve “para orientar os companheiros disper-
sos durante as pegas de gado, sentado na porteira do curral
olhando o gado entrar e guiando a boiada nas estradas”, nas
palavras de Lucia Gaspar (2009).

O “aboio cantado” ou “aboio em verso” € uma sé-
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rie de poemas com temas agropastoris, modalidade de ori-
gem moura, berbere, da Africa setentrional islamizada, que
veio para o Brasil, através dos escravizados. Os pesquisa-
dores Fabio Ledo Figueiredo e Angela Elisabeth Liihning

esclarecem que

Céamara Cascudo (2002: 5) aponta
duas defini¢des para o aboio: “can-
to entoado, sem palavras, pelos
vaqueiros, enquanto conduzem o
gado” e “canto em versos — moda-
lidade de origem moura, vindo para
o Brasil, possivelmente, da Ilha da
Madeira”. De fato, dadas as suas
caracteristicas melodicas (canto
melismatico, notas longas e agu-
das, uso frequente de glissandos,
desvios curtos e recorrentes sobre
as notas de referéncia), o aboio pa-
rece ser a expressao mais flagrante
da musicalidade moura ou arabe na
cultura brasileira (FIGUEIREDO e
LUHNING, 2018, p. 111).

Para Camara Cascudo o aboio era coisa séria, mui-
to antiga e respeitada pelo homem do sertdo. Desta forma

a “Cantiga do Boi Encantado”, que consta na obra “Dos



Confins do Sertdo, de Elomar, pode ser classificada como
aboio em verso ou aboio cantado. O aboio, usado em alguns
estilos de cantoria, se assemelha ao “ayeo”, uma vocaliza-
¢do0 melismatica em “Eéééh” que é empregado por Elomar
nessa “Cantiga do boi encantado” logo no inicio.

Desde o inicio o cantador fala do perigo em pegar
boi. Faz uma lista sobre tantos bois que deram muito tra-
balho. Sdo tantos bois que o vaqueiro cantador se lembra,
mostrando que ele e seu cavalo “Alas qui viemo in dois eu

e mais ventania / o mais famado dos cavalo do lugd”, sdo

valentes e que nenhum boi pode com eles:

De todos boi qui ai no mundo ja
peguei / Afora 14 ele qui tem parte
cum cao / O tal boi bufa cum esse
nunca labutei / E o incantado que
distinemo a pegd / pra nois leva
pras terra daquela donzela / Jurema
vela viu te pega boi arrud / pra nois
leva pras terra daquela donzela / Ju-
remo a ela viu te pegé boi arrua...

Ele lista tantos bois medonhos, mas que ele e seus

cavalos companheiros, superaram a todos. Os unicos bois
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que ndo foram domados pelo vaqueiro cantador foram
o “boi encantado e arud”, por serem fantasticos, de outro
mundo. Ele pergunta: “E boi, quem havera de pega”. E con-
clui aboiando pelos caminhos. Esse aboio final “Eéééh” é
um chamado aos seus companheiros que estdo “perdidos
dos valores de sua terra, errantes que, assim como o gado
de corte, rumam para a morte sem saber” nas palavras de
Lia Raquel V. Andrade (2016, p.139).

O ultimo “Eéééh” é um convite a todos experi-
mentarem o aboio como uma cangao a ser imitada. O aboio,
portanto, ¢ uma espécie de chamamento da boiada e orien-
tagdo geografica aos companheiros aboiadores, mas tam-
bém ¢ um canto narrativo onde o cantador com sua viola
narra sua luta didria nas pegas de boi, cantando na mesma
intensdo sonora do aboio de condu¢do do gado, uma das
artes que sabe fazer.

As Kharjahs eram uma das férmula da cantoria
moura muito comum entre os séculos VIII e IX que inspi-
raram a forma de compor dos antigos cantadores ibéricos

por centenas de anos. Esse estilo encontram-se em varias
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cangdes elomariana. Melodias como a “cantada”, “retira-
da”, “casa dos carneiros” etc. utilizam o género litero-musi-
cal galaico-portugués ora ‘“cantiga d’amigo”, ora “cantares
d’amor”, comuns nos séculos XII a XV. Esses géneros sao
origindrios das antigas kharjahs, composigdes liricas mou-
ras, muito populares do Al-Andalus entre os séculos VIII
e IX (SPINA, 1996), compostas em dialeto hispano-arabe
coloquial ou na lingua romance (latino) conhecida por mo-
carabe (arabizado), e escritas por poetas e poetizas cultos e
aristocraticos.

As kharjahs apresentavam afinidades temaéticas,
numa relacdo intima entre a “cantiga d’amor” e os “vilan-
cetes”, pois os trés géneros a uma so, consideravam princi-
palmente o amor nao correspondido ou contrariado, como
fonte do sofrimento do amante; o lamento pela despedida,
perda, abandono ou auséncia do amado, imprimindo um
tom plangente ao canto, quando acompanhado por um alau-
de; o0 medo da mulher, o sofrimento amoroso, os ciimes, o
jubilo pela chegada do namorado, as caricias atrevidas, o
corpo etc. Estes temas aparecem nos monoélogos e didlogos
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com a mae ou com a amiga confidente. Por isso, normal-
mente era cantado pelo poeta como se ele fosse uma mulher
narrando sua historia, seu desejo por seu amante ausente.
Destacam-se a abundancia de exclamacdes, interrogagoes e
repeti¢des, vocabulario simples e muitos diminutivos (SPI-
NA, 1996).

As “kharjahs”, as “cantigas d’amigo” (galaico-por-
tugués) ou cangdes sobre amantes e os “vilancetes castelha-
nos” (cangdes camponesas) sao subdivisdes de uma mesma
tradicdo popular moura, nos temas, motivos, métricas, dic-
cdo formulada e estilo “intuitivo”. As kharjahs, porém, sdo
as mais antigas poesias liricas do romance tradicional oral,
cantadas na Peninsula Ibérica. Elas se expandiram para o
mundo mediterraneo e Europa, inspirando o trovadorismo
no Sul da Franga (SCHIPPERS, 2005, p.73). O pesquisador
Arie Schippers (2005) enfatiza a origem moura da métrica

da poesia estréfica andaluza:

The opposition to Garcia Gomez’
Hispanic metrical theory came
from England in the 1970s and
1980s, starting with reflections on

the Romance elements of the khar-
246



jahs, made by T. Gorton, J. Abu-
-Haidar, A. Jones and R. Hitchcock.
Corriente presents a refutation of
Garcia Gomez’ and Monroe’s the-
ory of “rhythmic Romance paral-
lels” and stresses the Khalilian Ara-
bic origin of the metre of Andalusi
strophic poetry, but with special
prosodic characteristics resulting
from the special accentual namre
of the Andalusi Arabic dialect vis-
-a-vis Oriental Arabic dialects and
standard Arabic where syllabic len-
gth played a dominant role (SCHI-
PPERS, 2005, p.74)."8

Ariel Schippers (2005) argumenta que a poesia
trovadoresca tem uma origem arabe [moura] do metro da
poesia estrofica andaluza. Da mesma forma os estudos do

trovadorismo de Segismundo Spina (1996) referenda que a

18 A oposi¢ao a teoria métrica hispanica de Garcia Gomez veio
da Inglaterra nas décadas de 1970 e 1980, comecando com reflexdes
sobre os elementos romanticos dos kharjahs, feitos por T. Gorton, J.
Abu-Haidar, A. Jones e R. Hitchcock. Essa corrente apresenta uma re-
futacdo da teoria dos “paralelos ritmicos do romance” de Garcia Gomez
e Monroe e enfatiza a origem arabe Khaliliana do metro da poesia estro-
fica andaluza, mas com caracteristicas prosodicas especiais resultantes
do nome acentuado especial do dialeto arabe andaluz vis-a-vis dialetos
arabes orientais e arabe padrdo, onde o comprimento silabico teve um
papel dominante (SCHIPPERS, 22(2{)75, p.74). [tradug@o livre]
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poesia dos trovadores provencais sofreu influéncia da dina-
mica tematica familiar aos poetas mouros dos séculos IX
e X, inclusive a técnica poematica do zéjel, tipo métrico
da poesia moura especialmente na poesia de Guilherme IX
e Afonso"” de Aragdo, mais conhecido como Afonso X, o
Sabio, rei de Ledo e Castela (1252-84).

Segismundo Spina (1996) ainda observa nos seus

estudos que

Se por um lado a cancdo provencal
¢ um hino ao amor puro, nobre, ina-
tingivel, por outro sentimos muitas
vezes pulsar, sob forma subjacen-
te, o amor carnal. O amor- eleva-
¢a0 associa-se nao raro o amor dos
sentidos, a ponto de, numa mesma
poesia (como € o caso de muitos
trovadores), encontrarmos enlaga-
das as duas formas. O amor, para os
trovadores, era, como bem definiu
Bernard de Ventadorn, o amor inte-
gral, o puro e o da carne; a alegria

19 Afonso X, o Sabio, rei de Ledo e Castela (1252-84), foi um
mecenas generoso do movimento trovadoresco ¢ um dos maiores tro-
vadores e poetas de sua época, tendo composto centenas de cantigas
dedicadas, “‘com muito bom senso e perspicacia, a Santa Maria”, sobre
os prodigios da Virgem, sendo melodias contemplativas, conforme So-
ler (1978, p. 53). 248
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da razdo (amor intelectual) e a ale-
gria dos sentidos (a boca, os olhos
e o coragdo) (SPINA, 1996, p.26).

A existéncia do trovadorismo, portanto, foi o re-
sultado da apropriagdo da cultura litero-musical moura
[especialmente as kharjahs e a técnica poemadtica do zéjel,
tipo métrico especial da poesia], exportada para os saldes
de Borgonha, onde mudam-se os temas, mas nao sua for-
ma original, transformando-as em composi¢des liricas:
cangdes d’amor e cantigas d’amigo; ou em composicdes sa-
tiricas: can¢ao de escarnio e can¢ao de maldizer (SPINA,
1996, P. 49).

As cancoes liricas tratam do amor, ou sua ausén-
cia. A liricas sdo divididas em “cancdo d’amor” e “canti-
ga d’amigo”. A “can¢do d’amor”, ¢ uma cantiga onde o ca-
valheiro se dirige & sua amada impossivel, e se pde a seu
servico, tornando esse amor num objeto de sonho, num so-
frimento doloroso, onde a mulher ¢ vista como um ser ina-
tingivel, idealizado, a quem ¢ dedicado um amor sublime

também idealizado. Uma das causas do surgimento desse
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lirismo provencal era a chegada de colonos franceses que
foram lutar contra os mouros.

A “cantiga d’amigo”, era uma cantiga breve e sin-
gela posta na boca de uma mulher apaixonada, se originou
do sentimento popular na Peninsula Ibérica. No trovadoris-
mo o ambiente dessas cantigas ndo era mais a corte, mas
a zona rural, onde a mulher sofria por se ver separada do
amigo (ou amante ou namorado), vivia angustiada sem sa-
ber se ele voltaria ou ndo da cruzada, ou ainda, se a trocaria
por outra. No caso das temadticas elomariana o retirante sai
de sua terra e deixa a familia a espera dos recursos que ele
enviaria.

As “cancgdes satiricas” criticam as pessoas, com-
portamentos, ou instituicdes e sdo divididas em “can¢do
de escarnio”, quando o poeta fazia critica indireta e ir6nica
ou satira com expressdes ambiguas ou com duplo sentido,
dirigida a alguém proximo ou do mesmo circulo social do
trovador; e em “cangdo de maldizer” que comportava criti-
cas diretas e grosseiras, usando termos de baixo caldo com

o intuito de agredir alguém verbalmente.
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A moda moura, os trovadores cantavam acompa-
nhados de um instrumento, quase sempre o alaude, intro-
duziam o jogo das rimas nas estrofes, o amor cortés em
sua tematica e elevava o poeta-musico ao nivel social dos
altos senhores cortesdaos, como afirmou Khaldin (1960).
Essa forma de cantoria com versos bem elaborados e mis-
tificados, foram ao longo dos séculos transmitidas através
da oralidade, de maneira quase natural que chega aos nos-
sos ouvidos pelos cantadores modernos, como uma heranga
local: o que ndo deixa de ser, mas ao retomar essa longa
duragdo percebe-se que as tradi¢des nordestinas, uma ma-
triz cultural moura, permanece. A féormula influenciou ndo
somente os trovadores, mas também a musica sertaneja nor-
destina com suas belas melodias e formas.

Dentro dessa cultura explanada, temos a cangao
“Retirada” que fala do retirante e seu destino que, pela falta
de condi¢des de viver na terra em que nasceu, ¢ obrigado
a sair pelo mundo em busca de um novo local para viver.
Desta forma a cangdo fala do sonho de tantos que partem

do sertdo a procura de melhores oportunidades de vida. O
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cantador narra e interpreta a “Retirada” do sertanejo, usan-
do uma melodia melancélica, dolente; ele v€ os retirantes
saindo do sertdo sem querer, levando somente necessidade
e a saudade do seu lugar; desta forma ele retrata o incomo-
do que a retirada traz ao sertanejo. O cantador observa que
“Esse povo muito longe / Sem trabalho, vem pra céd / Vai
pela istrada enluarada / Com tanta gente a ritirar / Rumano
para a cidade / Sem vontade de chegar”.

O narrador também menciona que tudo passa sem
pressa porque quer lenteza; o que nao passa rapido € o so-
frimento de quem se retira, pois tudo a seu tempo passa,
“S6 ndo passa o sofrimento”. Alguns nem conseguem sair
porque morrem antes, ‘“sem saber que mais adiante / um
ritirante vai ficar”. Essa observacdo do cantador é tdo so-
frida que ele comenta: “Se eu tivesse algum querer / Nesse
mundo de ilusdo / Nao deixava que a saudade sociada cum
penar”. O retirante expressa que ndo quer sair do seu sertao:
prefere ficar, nem que seja morto.

O cantador lembra que o que resta ao sertanejo ¢ a

“fé e luar”, isto €, a esperanca de poder encontrar no fim da
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estrada ou no fim da viagem, um bom recomeco. E finaliza
dizendo “Em mia vida de labuta / Canto o prazé canto a d6”,
assegurando que uma de suas obrigagdes € cantar o prazer e
o sofrimento daquele cenario infeliz.

Da mesma forma a pe¢a musical “Cantada” se in-
sere nos moldes das antigas kharjahs mouras, cuja tematica
principal era o amor, motivador do sofrimento do amante;
um lamento pela perda ou auséncia do amado, imprimindo
um tom plangente ao canto, onde o cantador faz uma decla-

ragdo de amor:

E entdo desperto e abro a janela /
ansias, amores, alucinagdes / Des-
perta amada que a luz da vela / T4
se apagando chamando vocé / Esta
chamando apenas para vé-la morrer
por teu viver. / Amada acende um
coragdo amante / que 0 som suave
de uma aurora distante / estremeceu
aqui no peito meu, ai.

A declaracao de amor ¢ uma das caracteristicas da
cantiga d’amor. A ambiéncia criada da o tom elevado de

tristeza que ronda essa melodia. O cantador declara seu pro-
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fundo amor, considerando-o que naquela madrugada tudo
¢ esquecido, pois “Os galos cantam pra fazer que a aurora /
Rompa com noite e mande a lua embora / Os galos cantam,
amada, o mais instante / O peito arfante cessa e eu vou me
embora”. Outra particularidade ¢ que a mulher é um ser
inatingivel, idealizado. Seu sofrimento amoroso € tdo ele-
vado que até os céus e toda natureza sdo testemunhas de
paixdo. Outro sinal ¢ o profundo sofrimento por sua amada.
O ambiente da declarag@o pode ser um castelo ibérico, mas
também cabe muito bem numa ambientagdo sertaneja, onde
o cantador apenas imagina a possibilidade de deixar de ser
solitdrio em algum lugar ermo do sertdo. A linguagem li-
rica dessa canc¢do difere um pouco das outras dessa obra.
Enquanto a linguagem de outras pegas € sertaneja e arcaica,
em um dialeto ladino, a linguagem desta peca € culta, den-
tro do vernaculo, numa dinamica camoniana, com rimas €
versos ajustados. A letra encaixa perfeitamente com a pro-
sodia musical. A melodia ¢ suave e cativante. E a ambiéncia

harménica da melodia soa no campo sonoro de mi menor?’

20 Esta ¢ a tonalidade ou campo harménico de mi menor: escala
(mi — fa# — sol — 14 — si — do6 — réz}srﬁais acordes (Em — F#dim — G — A
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um tom muito caracteristico para repertorio do violdo clas-
sico, na sua afinagdo padrao.

Outro exemplo de “cancdo d’amigo”, heranca das
kharjahs, ¢ a composicao “Casa dos Carneiros”, onde o nar-
rador tem o ressentimento de ter sido abandonado e traido,
tema aproximado da musica “Incelen¢a de amor retirante”.
A “Casa dos Carneiros” ¢ apresentada como uma casa de
amigos, um lugar ideal onde os outros violeiros tém a plena
liberdade de cantar, embora o narrador sinta falta da amada
que preencheria todo seu espaco intimo, razao por que vive
angustiado e ressentido. E faz as contas do tempo que a
amada se retirou e ndo voltou, dizendo: “Dezessete € minha
conta...”. Nao se sabe se ¢ uma quantidade de dias, luas,
meses ou anos. Mas a frase d4 a ideia de que ele hé tempos,
espera por ela. Entdo ele convida a amada para confabular
consigo, contar algo. E reclama gentilmente, com o intuito
de vé-la novamente consigo, “Madre amiga ¢ ruim”. Ele,

ressentido, desabafa sua magoa: “Me mentiu jurando amor

— Bm — C — D). Outros acordes (tons vizinhos diretos e indiretos e tons
afastados) podem entrar, mas o campo harmonico funciona como 6tima
base de raciocinio sonoro.
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que ndo tem fim”, isto €, sua moral ndo permite mentiras. E
como se dissesse aquele provérbio sertanejo: “a palavra vale
mais que dinheiro”.

A “Casa dos Carneiros” tem uma “sala de amor”
iluminada por “sete candeeiros”. O niimero sete ¢ conside-
rado por muitos como um nimero mistico, cabalistico, e
se faz presente em muitos casos: ele representa os dias da
semana e os dias entre cada fase da lua; no catolicismo, sete
sdo os pecados capitais € 0s sacramentos; na musica as sete
notas musicais sao divididas em sete escalas, sete pausas e
sete valores. Assim o sete ¢ simbolo da perfeicao e a totali-
dade do universo. Elomar compde seu poema usando esses
conhecimentos para embelezamento poético: “La na Casa
dos Carneiros, sete candeeiros, / [luminam a sala de amor;
/ Sete violas em clamores, sete cantadores / Sdo sete tiranas
de amor, para amiga em flor...” Isto ¢, sdo sete cantadores,
cada um com sua viola canta uma tirana, numa sala ilumi-
nada com sete candeeiros.

O “cotidiano catingueiro” ¢ o sustentaculo das fa-

bulas narradas na cantoria de Elomar. Suas historias popu-

256

-
4
X®

e

.I
¥
.
v



lares sdo baseadas na rotina dos sertanejos. A peca musical
“O Pedido”, por exemplo, gravada em 1972, e inserida em
diferentes contextos de gravagdo (“Das Barrancas do Rio
Gavido”, “Auto da Catingueira” e “Nos Confins do Ser-
ta0”), ¢ uma peca- chave do “Auto da Catingueira” e ¢ uma
das melodias mais tocadas em distintos repertorios. Em um
show sem data, Elomar conta-nos que essa cangdo faz parte
de uma histdéria comum de um tropeiro de nome Chico que
se apaixona por uma catingueira, a Dassanta, criadora de
cabras. Tendo se casado, passam a viver ali mesmo, nes-
se lugar ermo, longe da civilizagdo e ndo iam a feira com
frequéncia. Ela € a personagem central do “Auto da Catin-
gueira”.

A cena se inicia da seguinte maneira: certo dia,
quando Chico estava arrumando um burro para ir a feira,
Dassanta, sentada na cozinha da casa, tecendo uns bilros, se
dirige a ele e lhe pede para trazer umas coisinhas da feira.
Ela pede “um novelo” (fios de 12 usados no tricd) “e um car-
rim” (perfume), “um pacote de miss”, “ruge” (p6 cosmético

para o rosto), “carmim” (corante vermelho vivo, colorau,
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extraido do urucum), “trancellin” (tranga fina de seda para
costura) e “trés metros de chita / Que € pra eu fazé um ves-
tido / E ficar bem mais bonita / Que Mado de Juca Dido, /
Que Zefa de Nho Joaquim...”

O “pidido” ¢ para suprir alguns desejos e vaidades
femininos. Dassanta apresenta-se inteiramente feminina,
humana, que pede ao marido que lhe traga da feira umas
“coisinhas”, “umas brevidade”, isto €, uns “regalos e agra-
dos”. Mas o narrador tange a sua viola num ar mais triste,
antecipando pressagios a atmosfera do triste fim da prota-
gonista. A viola ¢ tangida numa can¢do dolorida, dando
uma ambiéncia sonora na cena, nos moldes dos antigos can-
tadores. De repente Dassanta interrompe o “pidido” princi-
pal e, num vislumbre sobrenatural, nos antecipa seu tragico
destino, profetizado por “Aquele cego cantadé / Um dia ele
me disse / Jogano um mote de amo6 / Qui eu havéra de vive
/ Pur esse mundo / E morré aina em f16”.

Entdo Dassanta faz outro pedido: “Passa naque-
la barraca / Daquela mulé reizéra / Onde almugamo paca

/ Panelada e frigidéra / Inté vocé disse uma lda / Gabano
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a boia boa”. Talvez quisesse que seu companheiro, levasse
suas “coisinhas” a rezadeira, para que ela benzesse. A falta
de médicos no sertdo ainda ¢ uma realidade. O sertanejo, no
entanto, sempre recorreu aos recursos naturais existentes
para amenizar as doencas advindas, tais como dos famo-
sos chas, cura com ervas, heranga de varios povos africanos
ou mesmo indigenas brasileiros, as rezadeiras, num esforgo
para aplacar a falta de satde corporal. Nao somente exis-
tiam as rezadeiras e benzedeiras, mas também ““feiticéro e
curado”.

Dassanta pede para o seu companheiro ndo esque-
cer do seu “pedido” porque planeja se divertir numa festa,
uma quermesse, que seria na casa daquele homem, / Fei-
ticeiro curador / O dia inteiro ¢ homem / Filho de Nosso
Senhor / Mas dispois da meia noite / E lobisomem comedor
/ Dos pagdo que as mae esqueceu.

Por tras do seu pedido, estd o desejo de se divertir.
Entretanto sua referéncia sobre o dono da casa é assombro-
sa. Ela cré no mito de que o homem vira lobisomem come-

dor de criangas ndo batizadas na igreja. Elomar mostra que
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esse sertanejo que ele encena, ainda ¢ ligado ao sobrenatu-
ral, as lendas, as antigas tradigdes orais, onde o tempo ndo
passa, nem o sertanejo deixa de acreditar em historias fan-
tasticas. O autor procura representar o cotidiano do sertane-
Jjo, os sonhos das mulheres e a forma como o homem reage.

O sertdo € cheio de historias, sem geografia fisica:
um sertdo de espago e tempo pretérito e imagindrio. Seus
personagens transitam no cotidiano de um mundo inventa-
do, povoado de donzelas, principes e reis, cheio de castelos
e carregado de matrizes mouras, num ideal do puro amor e
tragicidade, onde tudo ¢ transmutado do ambiente do sertdo
para uma realidade que varia entre o ficticio e o verossimil.

O Desafio aparece no quinto canto do Auto da Ca-
tingueira, intitulado “Das Violas da Morte”, sendo o mais
extenso e o que apresenta o desfecho tragico da narragao.
A cena apresenta Dassanta e Chico numa festa em noite de
lua cheia, e 14 aparece um cantador que, ao ver a beleza da
mulher, sente-se envenenado pela febre ligeira da paixao,
faz um desafio para, por ela, pelejar até a morte. O duelo

aceito leva os acontecimentos as ultimas consequéncias,
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num duelo de vida e morte. E importante ressaltar que na
cantoria o género “desafio” ¢ uma pratica muito comum en-
tre os cantadores, e pode ser definido como uma “disputa
poética, cantada de improviso e parte decorada, entre os
cantadores”, de acordo com Cascudo (1984, p.177-181).

A tensdo apresentada no confronto, ¢ mais pecu-
liar pela variedade de estilos expostos, fazendo um resgate
de formulas quase esquecidas da cantoria. A troca de géne-
ros da cantoria servem para dar um ar de provocagao e com-

peticdo. Para Luis Soler (1978) o desafio ¢ de origem moura:

Desafio, didlogo contrapontado
mais ou menos agressivo, questio-
nario adivinhatorio etc., que foram
(e sdo) caracteristicas marcantes
da tradigdo poético- musical dos
arabes [mouros] em seus aspectos
de espetaculo e de relacionamen-
to humano, motivo pelo qual ndo
podemos estranhar que seja preci-
samente chamado de “mourdo” um
tipo de cantoria baseada no didlogo
(SOLER, 1978. p. 104).

O desafio ¢ uma das marcas da tradigao litero-mu-



sical moura que imprimia um espetaculo, uma festa a can-
toria. Da mesma forma o historiador Ibn Khaldiin (1959)
também nos informa que os mouros conservavam o gosto
pela musica e a poesia. O historiador achava tdo importan-
te o canto, que reserva alguns capitulos sobre as artes em
geral e, especialmente, a arte do canto, com um tratado de
como emitir sons enquanto canta, da mesma forma que toca
o tabbaba, o zolami (obo¢), o Zamr (Buk), os instrumen-
tos de corda como barbat e Rabat (espécie de guitarra) e os
instrumentos de percussdo como o canun (timpano), baque-
tas, pratos e blocos de madeira (KHALDﬁN, 1959, p.363
e 364). Isso comprova que eram importantes € comuns o
canto e a cantoria desde antes de chegarem a Ibéria até a
época de seus dias, quando Khaldlin registrou esses fatos
na sua Muqaddimah. Assim essa antiga cultura assimilada
dos mouros foi introduzida no Brasil, através da entrelaca-
da cultura lusitana, sejam por colonizadores comuns, ma-
rinheiros, militares ou religiosos: ou ainda pelas levas de
escravizados do shael.

No inicio se cantava apenas para estimular os ca-
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melos nas caravanas, depois passaram a cantar para passar

o tempo e, por fim, para se divertirem:

Os condutores de camelo se puse-
ram depois a cantar para estimula
seus camelos; cantavam também os
mogos para passar o tempo. Faziam
trinados sobre as notas e forma-
vam modulagdes. Empregavam os
arabes o termo ghana (canto) para
indicar o ato de fazer modulacgdes
ao cantar versos (Khaldin, 1959, p.
371).

Desta forma os cantadores mouros eram pessoas
simples que cuidavam dos camelos, da mesma forma que os
primeiros cantadores nordestinos eram pessoas que pasto-
ravam o gado, os vaqueiros e os tropeiros do antigo sertdo
brasileiro. Khaldiin (1959) acrescenta que a tradicao da can-
toria ¢ muito antiga, e remonta aos antigos cantores gregos
e persas que se tinham espalhado por todos os lugares da
antiguidade com sua arte. Observa que grande nimero des-
ses antigos cantores passou para o Hijaz, colocando-se sob

o patronato dos arabes [mouros]. “Eles fizeram entdo ouvir
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arias que estes adotaram ao cantar suas poesias” (KHAL-
DUN, 1959, p.373).

Quando os mouros conquistaram a Peninsula
Ibérica, sua forma de cantar e divertir- se influenciou por
inimeras geracdes ndo so a Ibéria, mas também o Sul da
Franga e parte do Mediterraneo. Soler (1978) atualiza essa

afirmativa quando observa que o

O grupo de elementos musicais au-
tenticamente raciais dos arabes, his-
toricamente documentados e ainda
marcantes nos povos mugulmanos
de hoje, poderiamos resumi-los no
seguinte enunciado de tendéncias:
um apre¢o muito maior pelos valo-
res do verso que pelos valores pro-
priamente musicais. Razdo que ex-
plica a rude maneira de cantar dos
violeiros; dentro da qual os elemen-
tos musicais, mais do que valerem
por si mesmos, servem sobretudo
para sonorizar o recitado poético e
ajuda- lo a chegar aos ouvintes: um
sistema de impostacdo de voz, em
suma (SOLER, 1978, p. 83, 84).

Podemos notar que a tradicdo demonstrada por
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Soler ratifica o que Ibn Khaldln, sete séculos antes, ja afir-
mava sobre a cantoria moura e que ainda sdo a base da can-
toria sertaneja brasileira. A sonorizagdo comum entre 0s
cantadores servia também para preenchimento do tempo,
enquanto elabora suas glosas. Ibn Khaldin (1959) assevera
que os conquistadores “conservaram sempre o uso do can-
to, possuiam-no no tempo do paganismo, e sdo-lhe ainda
afeigoados na vida nomade” (KHALDUN, 1959, p.372).
Pois bem! Desafiado, embora temeroso, Chico re-
solve enfrentar o cantador do Nordeste. Mas o sagaz desa-
fiante vai ao embate com cantos de géneros desconhecidos,
armas usadas para humilhar Chico e levar a plateia ao tran-
se e ao delirio. Entdo sdo apresentados varios géneros do

desafio:

Vamo logo mdo a obra / Dexa as
bestage de lado / Qua lua ja fez
manobra / No seu canto alumiado
/ Vosmecé que sois daqui / Vai dei-
xano espilicado / As moda dos can-
tori / Que lhe € mais agradado / Se
vamo cantar o moirdo / O martelo
ou a tirana / Ou a ligeira sussarana
/ Parcela de mutirdo / Ou entonce
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ao invés / A obra de nove pés / De
oito sete ou seis / Ou se dez pés em
quadrao / Vamo logo mao a obra /
Dexa essas coisas de lado / Vamo
cantar no saldo / t0 mais riuna que a
cobra / Que traz no rabo encravado
/ O envenenado ferrdo./

O desafio inicia e se desenvolve apresentando uma
variedade de géneros musicais dos cantadores. Luis Soler
(1978) considera que a cantoria segue padrdes estruturais
dos versos e rimas, das modalidades mouras de repentes e
desafios como aboios, canto de incelenca, coco, coco tirano,
desafio/peleja [ou repente], funcdo de cabeceira, gabinete,
galope a beira-mar, gemedeira, glosa [mote], ligeira, mou-
rdo [moirdo, mouro], martelo, martelo agalopado, parcela,
quadrao de seis, sete, nove ou dez pés, quadrao perguntado,
sextilha, tirana. Essas estruturas formais eram formulas de
diversdo muito antiga que envolvia musica, historias, noti-
cias de outros lugares, era um momento de diversdo e en-
contros, um territorio da magia e do fantastico.

No desenrolar da peca, préximo do final, Dassanta

canta o seguinte refrdo: “daindd, daindd, daindd” em um
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tom de incelenca, que

indica uma profunda tristeza e la-

mentacdo. O “ai, ai clarid” também ¢ uma lamentacao so-

bre o desfecho que se anuncia. Essas particulas sonoras da

nossa cantoria sao ecos das que ocorrem na cantoria moura,

conforme Soler (1978, p.86) nos explica que a musica moura

tem

uma absoluta dependéncia ritmica
da musica em relagdo ao verso can-
tado; o ritmo musical sendo sem-
pre consequéncia métrica poética e
esta, por sua vez, baseando em dois
padrdes fundamentais: o “h’idd”
(passo do camelo) e o “khabab”
(trote do cavalo). Ocorre-nos que
tudo o que teria de surpreendente,
tem de coerente ao supormos a so-
brevivéncia do h’idd beduino (ye
hedia... ye yada...), nos “ai, d-a d4”
das ligeiras, que sdo cantadas nos
desafios (SOLER, 1978, p.86).

Podemos assim inferir que os dois pesquisadores

Ibn Khaldun (1958) e Luis Soler (1978), apesar de afasta-

dos pelo tempo, identificam os mesmos elementos culturais

mouros, cada um a seu tempo. As particulas em si corres-

-
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pondem a lamentagdo exposta nos dois tipos de cantoria: a
moura e a sertaneja.

O medo e a tristeza abalam a protagonista que
tudo entra em clima de finitude, onde a morte se aproxima
para ver de perto os fatos narrados. Tudo ¢ pressentido por
Dassanta que resolve agir. A coisa fica tdo descontrolada
que Dassanta faz uma ultima stplica ao seu companheiro,
lembrando a ele que “Dexemo 14 trés bixim / druminu nas
inucénca / Inté mei disprivinidu / De pano e subrivivénga /
Déxa de cabeca dura / Pra que guarda pinido / Pula cruiz da

siputura”. E, apesar disso, Chico lhe responde:

Num tem jeito minha hora/ Che-
€06...” Num tem jeito € minha sina /
E sina de cantado /

Ovi os galo da campina cantd./
(cantadd) Solta a viola violéro /
Malunga e cantado /

Puxa fita pro terréro, ja vo / (tropé-
ro) Crusei camim de caipora / Nes-
sa arribada do amo / (cantadd) Num
tem jeito minha hora chego!!!

Nesse ultimo pedido Dassanta apela a seu compa-



nheiro que evite a desgraca que se anuncia, através de seu
canto triste, mas nao ¢ levada em conta, Chico nado atende a
seu apelo. E ela sabe que isso significa o anincio da morte
dos trés, mas sua atitude simboliza um cddigo de conduta
entre os vaqueiros, ndo vai deixar-se por vencer. E morre
por esse capricho.

O Cego-narrador informa que o enredo e seu des-
fecho lhe fora contada por seus antepassados. Apds a morte

do trio, o narrador informa que:

“Cuan meu avd morreu / Dindinha
contd / Cuano vovo morreu / qui foi
triste aquela fong¢do / 14 na Cabicéra
/ qui Dassanta a burrega marra / foi
incontrada num canto du terréro /
junt cuns violéro / mortos naquela
manha.”

O triste fim ¢ exposto. Os trés morrem, numa tra-
gédia esperada desde o principio da obra. Pela manha sao
encontrados os corpos testemunhas dessa tragédia. O nar-
rador faz a sua parte de contar o que ouviu, tendo certeza

de que essa historia continuard sendo contada, na tradigao
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oral, alcancando geragdes.

Desta maneira Elomar usa varios elementos tradi-
cionais dos autos ibéricos do ponto de vista litero-musical,
numa esséncia trdgica greco-moura, observando os limites
da oralidade, passada de geracdo a geracdo, de pai para fi-
lho, que como os griots, assegura a preservacao de historias
e de eventos importantes que se sucedem no sertdo forjado
por ele, numa perspectiva de heranca oral depositada em
memorias privilegiadas. Eis uma das razdes de Elomar se
aventurar por esse reino da imaginagao, terra sem frontei-
ras, onde entidades e seres miticos e misteriosos circulam

lado a lado com figuras reais sertanejas.
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CONSIDERACOES
FINAIS




Este trabalho foi conduzido, em primeiro lugar,
por uma pergunta que, a0 mesmo tempo em que impulsio-
nava a reflexdo, conduzia a pesquisa: E possivel afirmar que
a produ¢do musical do compositor e cantor baiano Elomar
Figueira Mello seja permeada por ressonincias mouras? O
sentido do termo ressondncia para este trabalho compreen-
de “aquilo que ecoa”. Nesse caso especifico, como a musica
elomariana contemporanea ressoa tragos da cultura moura,
presentes na peninsula ibérica a partir do século VIII?

Durante esse percurso, umas das primeiras difi-
culdades que se mostraram grandes obstaculos, tinha rela-
cdo direta com a propria histdria que dissimula as herangas
culturais mouras num processo historico-cultural que se
transformou ao longo da escrita da historia, uma tradigao
cultural. Por isso, creio que se tornou uma verdade historica
quase inabalavel, dizer que os tragos culturais presentes na
cultura tradicional do cordel, da cantoria, do repente, que
inundaram o sertdao nordestino, por exemplo, tém raizes fin-
cadas na Peninsula Ibérica, sem levar em conta que parte

das tradi¢des culturais da Peninsula, foram construidas pe-
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los povos mouros que ali viveram e expandiram seus domi-
nios por quase oito séculos.

Ao longo da investigacdo que resultou neste traba-
lho, tornou-se possivel, entdo, afirmar que a heranga cultu-
ral moura na obra do compositor baiano é perceptivel por
meio dos elementos tanto nos géneros musicais quanto nas
tematicas presentes. Ao romper a historiografia tradicional
¢ possivel encontrar varios pesquisadores que em seus estu-
dos historiograficos revelam que a Peninsula Ibérica, o cha-
mado berco das herancas culturais brasileiras, na verdade
traz consigo a cultura moura, do povo berbere, que ocupou
a Ibéria por quase oitocentos anos, mas expulsos, justo an-
tes das grandes navegacdes.

Destaco que a procura de uma identidade cultural
brasileira ocorrida a partir do final do século XIX, percor-
rendo com varias abordagens sobre o tema na maior parte
do século XX, culminam nos estudos de Camara Cascudo
e Ariano Suassuna entre outros, de que a cultura brasileira
sofreu forte influéncia da cultura ibérica, a qual defende-

mos ser de formagdo moura, e que a cultura popular, aqui
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representada pela cantoria, traz em si ecos dessa cultura
berbere. Tanto um — Camara — quanto o outro — Suassu-
na — mergulhou na cultura regional em busca de legitimar
as herancas das tradigdes culturais, embora por caminhos
complementares que resultaram em obras relevantes para
os estudos culturais brasileiros.

Cascudo foi em busca das praticas culturais e de
linguagem sertanejos por meio de um processo etnografico
que se remete as herancas ibéricas. J4 Suassuna percorre
caminho semelhante no afa de construir uma obra artisti-
ca que revele personagens e praticas que tenham a mesma
origem peninsular. Nos anos del970, o jovem Elomar surge
com cangdes que resgatam linguagem, personagens e cena-
rios de um sertdo brasileiro que dialogam com essas raizes
ibéricas de Cascudo e Suassuna.

Outro aspecto importante foi a proposta de carac-
terizacdo da linguagem como espago de cria¢do, na qual a
composi¢cdo de Elomar ¢ estudada na perspectiva de que
realidade e ficcdo compdem a construgdo ética e estética

de sua obra, que o autor constréi mundos visuais por meio
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de sua narrativa, no jogo do real com o ficcional. Para Ran-
ciere (2005), a vantagem da ficcdo ¢ mostrar os espacos
incompreensiveis, justamente para restituir ou aproximar a
realidade. Para ele a arte sempre reflete a politica (mas ndo
a partidaria). Dai a sua intencdo ¢ que a partilha determi-
ne a configuracdo da sociedade, reconfigurando o sensivel
e possibilitando a arte morar nas fronteiras do sentido, no
limite entre tempo e espaco, visivel/dizivel e invisivel, pa-
lavra e ruido, com intuito de definir a arena e o jogo da
politica como configuragio da experiéncia.

Assim a obra sempre fala no limite daquilo que
ndo existe e produz um pouco do que ha de certo, estando a
arte nos limites do dizivel e do pensavel. O desafio do artis-
ta, portanto, ¢ produzir algo singular, uma nova maneira de
observar a mesma coisa (DELEUZE, 1997, RANCIERE,
2005). Além disso, vimos que € possivel reconstruir o so-
cial numa narrativa e transformar os afetos em ficcdo, va-
lorizando a musica como representacdo da vontade de uma
realidade perceptivel (NIETZSCHE, 2007). Entao observa-

mos que Elomar cria o ambiente sertanejo, um sertao, e nele



constroi uma estrutura ficcional onde ocorrem suas narra-
tivas. Mas essa constru¢do do ambiente sertanejo parece
também ser fruto de constru¢do estereotipada do Sertdo, ja
criada pela literatura, cinema, artes plasticas e musica, des-
de os anos 1930. E que na década de 1960 h4a uma retomada
ao tema, sendo Elomar um continuador dessa criacdo do
discurso de Sertdo, vinculado a época supracitada.
Fizemos um breve panorama de como os mouros
se juntaram aos arabes para conquistarem a Peninsula Ibé-
rica, ndo somente militarmente, mas também levando uma
imensa riqueza cultural inexistente daquele porte na Euro-
pa, influenciando e produzindo um desenvolvimento socio-
cultural na Ibéria, desde que chegaram e, até mesmo, depois
de expulsos. Consequentemente quando os portugueses
chegaram no Brasil, j4 nos primeiros momentos, Caminha
registra em sua carta varios aspectos culturais dos nativos,
como a danga e a musica, que ja faziam parte da cultura dos
indios, determinando uma intensa relagdo quanto a cultura
indigena. Dai tratarmos os jesuitas como um dos coloniza-

dores que utilizaram a danga, o teatro e a musica, para cate-
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quizarem/colonizarem usando, principalmente, técnicas de
sua propria cultura, a cultura moura.

Mas foi justamente por ter usado a cultura dos na-
tivos e dos escravizados vindos da borda do Saara, que obti-
veram maior sucesso €, conjuntamente, reafirmaram muitas
das matrizes mouras que ja estavam na “cultura portugue-
sa”, sendo um elemento muito importante para a formagao
das culturas populares brasileiras, como a cantoria, as fes-
tas populares, as festas juninas e a festa do Divino, e os
folguedos como a marujada, o reisado, o pastoril, a cava-
lhada, a cheganca, entre outras manifestagdes que sdo tao
importantes para a memdoria coletiva do sertanejo e para a
memoria individual do Elomar.

A pergunta inicial ligada ao trabalho artistico de
Elomar que se remete a ressoniancia moura, ganhou um in-
cremento a medida que este trabalho avancou e se debrugou
sobre um dos problemas centrais que se revelam neste pro-
cesso de investigacdo: “Por que os mouros ndo aparecem
como influenciadores na Peninsula? Por que sdo silencia-

dos?” Ao longo da pesquisa, percebi que o outro pilar da
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investigacdo teria como foco langar luz sobre esse silencia-
mento apresentando alguns fatos histoéricos e diversos as-
pectos de nossa heranga cultural, desde a Africa ao sertdo.
Desse modo, efetuei uma analise litero-musical de
trés obras de Elomar, que, primeiramente, sdo apresentadas
em sintese, a saber: “Das barrancas do rio Gaviao”, “Auto

~ 9

da catingueira” e “Dos confins do sertdo”, destacando qua-
tro elementos mouros presentes na obra do compositor su-
pracitado: a oralidade, o cantador, o cendrio e a cantoria:
formulas e géneros musicais, os quais apresentam com exa-
tiddo algumas das ressondncias mouras na cultura sertane-
ja, apontadas nessa dissertagao.

A oralidade ¢ analisada como o espago privile-
giado de transmissdao de conhecimentos armazenados na
memoria e literatura oral esplanada pelo romanceiro e pela
literatura de cordel. A pratica da oralidade retine os elemen-
tos que congregam o pensamento, o som e a fala na comu-
nicacdo com o outro. “A fala ¢, portanto, considerada como
a materializacdo, ou a exteriorizacdo, das vibracoes das

forgas” (BA HAMPATE, 2010, p.172) na oralidade. Como
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escreveu Rosany ti YEMONIA:

A tradi¢do africana vive da pala-
vra. Sdo as palavras cantadas que
ensinam, sdo as palavras contadas
que criam os valores e motivam
para o trabalho, para a luta ou para
a festa; sdo palavras vivas na boca
dos velhos contadores de historias,
recriando o mundo & medida da
imaginacdo e da arte. Uma heranca
viva da ancestralidade (YEMONJA
2019, p.1).

O cantador ¢ um elemento mouro que, por sua vez,
¢ o principal personagem presente na obra de Elomar. Dele,
emanam as narrativas e agdes das histérias cantadas que
compdem as pegas em destaque neste trabalho. Ele exerce
uma fungdo idéntica a dos gridts no Norte do continente
africano, onde a palavra, o canto e os gestos sdo usados em
beneficio da narracdo, do encantamento pela palavra, pelo
repositorio de saberes antigos que sdo expostos aos seus ou-
vintes, através da tradicao oral.

O cenario da obra de Elomar ¢ o sertdo. Mas um

sertdo criado do qual Elomar extrai a ambiéncia de suas
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cangdes e cantoria. O sertdo ¢ um espago geografico arido
ou semidrido, um local de dificil permanéncia por causa da
escassez de agua, de solo pedregoso que dificulta a agricul-
tura, além das longas e austeras temporadas de estiagem. A
seca faz parte do cotidiano sertanejo,, mas para sobrevive-
rem nesse ambiente ¢ um desafio permanente. A aridez do
sertdo pode ser também uma metéafora do Saara.

A cantoria se apresenta como espaco de encontros
e festas, ¢ uma espécie de sintese da praxis do poeta, tal
como acontece com os atores no palco. Na cantoria o canta-
dor exercita sua performance diante da plateia, ¢ 0 momen-
to em que todos os demais elementos se reinem por meio

da fala/canto do poeta:

Vou canta no cantori primero / As
coisa 14 da minha mudernage / Que
me fizero errante e violéro / Eu falo
sério e num ¢ vadiagem / E pra
vocé qui agora esta mi ovino / Juro
inté pelo Santo Minino / Virge Ma-
ria qui ouve o que eu digo / Se fo
mintira mi manda um castigo / Ah,
pois pro cantadd e violeiro / S6 ha
treis coisa nesse mundo vao / Amo,

furria, viola, nunca dinheiro / Viola,
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furria, amo, dinheiro ndo [...] Pega
“Violeiro” — in: Nas barrancas do
rio Gaviao — Elomar

Desta forma, a cantoria sertaneja brasileira pro-
vém da influéncia cantoria moura, do Norte da Africa, es-
pecialmente dos berberes arabizados, com suas cantorias
em versos rimados, ao som de um instrumento harmonico.

Esses elementos (Oralidade, Cantador/Narrador,
Cenario e Cantoria) representam com exatidao algumas das
ressonancias mouras na nossa cultura sertaneja, a partir da
arte litero-musical esplanada em todos os blocos dessa pes-
quisa, especialmente na ultima secdo, enfatizando que ha
sim um eco mouro na cultura brasileira, vista claramente
através de varios elementos abordados na cultura popular.

Listei os principais autores que me ajudaram a en-
contrar um caminho para as reflexdes propostas. Eles estao
dispostos a medida que aparecem no texto: Ibn Khaldin
(1958), Gilberto Freyre (2004), Camara Cascudo (1978),
Ariano Suassuna (1974), Luis Soler (1978), Jacques Ran-
ciere (2005), Gilles Deleuze (1997), Nietzsche (2007),



Marcos Holler (2006), Mério de Andrade (1954), Simone
da Silva Guerreiro (2005), Durval Muniz de Albuquerque
Jr. (2011), Boubacar Barry, (2000); Djibril Tamsir Niane
(1982); Amadoul Ba Hampaté (2010); Jan Vansina (2010).

Um dos principais obstaculos na realizagdo des-
sa pesquisa foi o enfrentamento da escassez de fontes que
abordam o percurso historico da cultura moura no Brasil. O
processo histoérico que tornou o discurso europeu dominan-
te sobre partes da cultura brasileira, muitas vezes torna opa-
co o (re)conhecimento de matrizes culturais remotas que se
tornaram praticamente invisiveis, sendo necessario a des-
construcdo de discursos a fim de possibilitar a investigagdo
do objeto de pesquisa. Neste caso especifico, a investigagao
se deu sobre as ressonancias da cultura moura presentes na
musica de Elomar.

Além disso, durante o percurso da pesquisa, as mi-
nhas leituras me levaram a compreender que a propria his-
toria dissimulou as herangas culturais mouras, num proces-
so que, ao longo da escrita da histéria, se firmava como uma

tradicao cultural. Por isso, creio que se tornou uma verdade



historica quase inabalavel, dizer que os tragos culturais pre-
sentes na cultura tradicional do cordel, da cantoria, do re-
pente, que inundaram o sertdo nordestino, por exemplo, tém
raizes fincadas na Peninsula Ibérica, levando-se em conta
que parte das tradi¢des culturais da Peninsula, foram cons-
truidas pelos povos mouros que ali viveram e expandiram
seus dominios por quase oito séculos.

Ao longo da investigacdo que resultou neste tra-
balho, tornou-se possivel, entdo, afirmar que a heranca cul-
tural moura na obra do compositor baiano Elomar ¢ per-
ceptivel por meio dos elementos tanto nos géneros musicais
quanto nas temadticas presentes. Apds romper os alimentos
da historiografia tradicional é possivel encontrar varios pes-
quisadores que, em seus estudos historiograficos, revelam
que a Peninsula Ibérica, o chamado ber¢o das herangas cul-
turais brasileiras, na verdade traz consigo a cultura moura,
do povo berbere, que ocupou Portugal por oitocentos anos,
mas foram expulsos, justo antes das grandes navegagoes.

Outro aspecto importante deste trabalho foi a for-

ma de andlise e classificacdo desses antigos e multiplos
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elementos mouros presentes na obra de Elomar, sob uma
abordagem interdisciplinar, através de uma linguagem que
fortalecerdo os estudos culturais da musica popular, ressal-
tando essas herancas, tradi¢oes e valores de uma cultura
moura silenciada, embora cultivada pela oralidade sertane-
ja, como um patrimdnio sonoro-cultural do pais, possibili-
tando a ampliacdo dos conhecimentos da historia da musi-
ca brasileira, ancorada nessa cultura milenar. Silenciar os
mouros € ignorar a historia e a arte que vém do continente
africano, e, do mesmo modo, desconsiderar as herancas das
nossas raizes culturais.

Finalizando, esperamos ter atingido o objetivo de
apontar as ressonancias culturais dos mouros nas praticas e
representacdes, expressao e circulagdo de elementos tema-
ticos do sertdo nordestino, tomando como base trés obras de
Elomar: Das Barrancas do Rio Gaviao (1972), Auto da Ca-
tingueira (1983) e Dos Confins do Sertdo (1986), conside-
rando o processo histdrico cultural que pode ser apontado
como uma das consequéncias do silenciamento da influén-

cia da cultura moura sobre a obra analisada. Esse objetivo
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geral se desdobra, portanto, em compreender a partir da
analise da obra de Elomar, a forma (géneros musicais) € o
contetdo (tematicas) das representacdes do sertdo a partir
do didlogo com os fundamentos estéticos da musica.

Dessa forma, espera-se fortalecer os estudos cul-
turais da musica popular brasileira e sua influéncia moura
pelo viés dos estudos africanos, ressaltando suas tradi¢des
e valores como um patrimonio sonoro-cultural do pais e,
por fim, enriquecer o lugar de debate sobre as referéncias
sonoras, ampliando o conhecimento historiografico das
nossas matrizes culturais e o reconhecimento dos aspectos
culturais mouros. Assim esta pesquisa sobre as ressonan-
cias mouras na musica de Elomar Figueira Mello, permite
uma abertura para que ocorra novos estudos sobre a obra
desse compositor, a partir das tematicas mouras que foram

abordadas.
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Violeiro - Elomar Figueira Mello

Vou canta no cantori primero / As coisa 14 da minha
mudernage / Que me fizero errante e violéro / Eu falo sério
e num ¢ vadiagem / E pra vocé qui agora estd mi ovino /
Juro inté pelo Santo Minino / Virge Maria qui ouve o que

eu digo / Se f6 mintira mi manda um castigo

Ah, pois pro cantadd e violeiro / SO ha treis coisa nesse
mundo vao / Amor, furria, viola, nunca dinheiro / Viola,

furria, amo, dinheiro nao

Cantadod de trovas e martelo / De gabinete, lijéra e moirdo
/ Ai, cantado ja curri o mundo intero / J& inté cantei nas
portas de um castelo / Dum rei que si chamava de Juao /
Pode acridita meu companheiro / Dispois di t€ cantado o dia

intero / O rei me disse fica, eu disse ndo

Se eu tivesse de vivé obrigado / Um dia I antes desse dia

eu morro / Deus feiz os homi e os bicho tudo forro / Ja
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vi escrito no livro sagrado / Que a vida nessa terra ¢ uma
passage / Cada um leva um fardo pesado / E um ensinamento
qui desde a mudernage / Eu trago bem dentro do coragao

guardado

Tive muita d6 de num ter nada / Pensano qui esse mundo
ia tudo té / Mais so6 dispois de pena pela estrada / Beleza na
pobreza ¢ que vim vé / Vim vé€ na procissdao do Louvado-
Seja / E o assombro das casa abandonada / Coro de cego na

porta das igreja / E o érmo da soliddo das estrada

Pispiano tudo do cumégo / Eu vO mostrd como faiz um
pachola / Que enforca o pescogo da viola / E revira toda
moda pelo avesso / E sem arreparé se ¢ noite ou dia / Vai
longe cantd o bem dal furria / Sem um tostdo na cuia, o

cantado / Canta até morré o bem do amor.



O Pedido — (registrado no Auto da Catingueira) Zefinha

- Elomar Figueira Mello

O Zefinha / O luar chegou meu bem / Vamos pela estrada
que seu pai passou / Quando era criancinha igual vocé
também / 066 Zefinha essa é a terra de ninguém / Guarda
na lembranga ela ¢ a esperanca / Dos filhos da terra / Que

a terra ndo tem / Dos filhos da terra / Que a terra nao tem

Nela o seu pai nasceu e se criou / E se Deus quiser / Um
dia h4 de morrer também / E se Deus quiser / Um dia ha
de morrer também / O Zefinha / Ouve o seu pai meu bem /
Ama essa terra que nosso Sinh6 / Um dia batiz0 a terra de

ninguém

006060... Zefinha / Veja quantos ranchos tem / Nessa terra
os homi planta, colhi e comi / Louvando Jesus na terra de
ninguém / Louvando Jesus na terra de ninguém / Nela o
seu pai nasceu e se criou / E se Deus quiser / Um dia ha de

morrer também / E se Deus quiser / Um dia ha de morrer
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também / O Zefinha / Veja esse vale além / Seco de tristeza,
se enche de beleza / Com todas as criatura quando a chuva

vem /

000... Zefinha / Quando seu pai for pro além / Olha essa
gente, cuida as criancinha / E toma conta dessa terra de
ninguém / Toma conta dessa terra de ninguém / Nela o seu
pai nasceu e se criou / E se Deus quiser / Um dia ha de
morrer também / E se Deus quiser / Um dia ha de morrer

também / E se Deus quiser / Um dia ha de morrer também

Incelenca Pro Amor Retirante - Elomar Figueira Mello

Vem amiga visitar / A terra, o lugar / Que vocé abandonou
/ Inda ou¢o murmurar / Nunca vou te deixar / Por Deus
Nosso Senhor / Pena cumpanheira agora / Que vocé foi
embora / A vida fulor6 / Ougo em toda noite escura /
Como eu a tua procura / Um grilo a cantar / La no fundo
do terreiro / Um grilo violeiro / Inhambado a procurar /

Mas ja pela madrugada / Ougo o canto da amada / Do grilo
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cantador / Geme os rebanhos na aurora / Mugindo cadé a
senhora / Que nunca mais voltou / Faz um ano em janeiro
/ Que aqui pousou um tropeiro / O cujo prometeu / De na
derradeira lua / Trazer noticia tua / Se vive ou se morreu /
Derna aquela madrugada / Tenho os olhos na istrada / E a
tropa ndo voltou / Ao sinhd pego clemenga / Num canto de

incelenca / Do amor que ritirou

Joana Flor Das Alagoas - Elomar Figueira Mello

Joana flor das alagoa / Se alevanta e vem vé / O trovao longe
ressoa / Tiranas de bem querer / Joana flor das alagoas /
Olha como deus ¢ am6 / Encheu d’dgua as alagoa / Sem
flor, em flor / Joana flor das agucena / Teus olhos t€ém pena
ver tanta beleza / Sem ninguém pra ver / Olha a noite vai
crescendo e a chuva caindo / E as lagoa enchendo e os bicho
cantando / Canticas de am6 / E s6 vocé dormindo / Oh,
joana em flor / Ai, joana em flor / Ai saudade 14 nos brejos /
As saracuras canta / Fais tempos que num vejo / Nessa terra

santa umas coisa assim / Joana se alevanta todas as agucena



/ Meus olhos tem pena ver tantas beleza / Ninguém, pra

ver... / Louvado nosso sinhd, que ouviu minha / Oragao /

E nessa noite choro / A chuva no meu sertdo / Joana, vem

ver, os sapinho tdo cantando / Tiranas de bem.

Cantiga de Amigo - Elomar Figueira Mello

La na Casa dos Carneiros, onde os violeiros, / Vdo cantar
louvando vocé. / Em cantigas de amigo, / cantando comigo,
/ Somente porque, vocé €, / Minha amiga mulher, / Lua
nova do céu que ja ndo me quer. / Dezessete ¢ minha conta,
/ Minha amiga conta / Uma coisa linda pra mim; / Conta
os fios dos seus cabelos, / Sonhos e anelos, / Conta-me se
o amor ndo tem fim / Madre amiga ¢ ruim / Me mentiu

jurando amor que ndo tem fim.

La na Casa dos Carneiros, sete candeeiros, / Iluminam a
sala de amor; / Sete violas em clamores, sete cantadores /

Sdo sete tiranas de amor, para amiga em flor / Que partiu e
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até hoje nao 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 amiga ¢ ruim / Me mentiu jurando amor que ndo

tem fim.

La na Casa dos Carneiros, onde os violeiros, / Vdo cantar
louvando vocé. / Em cantigas de amigo, cantando comigo, /
Somente porque, vocé ¢, / Minha amiga mulher, / Lua nova
do céu que ja ndo me quer. / Dezessete ¢ minha conta, /
Minha amiga conta / Uma coisa linda pra mim; / Conta
os fios dos seus cabelos, / Sonhos e anelos, / Conta-me se
o amor ndo tem fim / Madre amiga ¢ ruim / Me mentiu

jurando amor que ndo tem fim.

Cavaleiro do Sao Joaquim - Elomar Figueira Mello

Caminhando eu vou / Nesta estrada sem fim / Levando meu
moco de saudade e esperangas / Que a vida juntou pra mim

/ E no peito uma dor sem fim
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Lembro de uma cangdo / Que ela cantava pra mim / Um
trem numa estacdo / que partiu levando o bem derradeiro /

e sO deixou no meu peito uma grande dor

Sonho que na derradeira curva do caminho / existe um
lugar sem dor sem pedra sem espinhos / mas se de repente
1a chegando ndo encontrar / seguirei em frente caminhando

a procurar

Caminhante tao s6 / Vejo a terra ruim / O sol tudo queimou
/ alagoa virou pd / e os rebanhos estao caindo / vém fugindo

atras de mim

Cavandante eu sou / Por este reino sem fim / Meu cavalo
voou / Procurando um lugar que minha avé contava pra mim

/ Meu menino do sdo Joaquim / Cavaleiro do sdo Joaquim

Sonho q na derradeira curva do caminho / existe um lugar

sem dor sem pedra sem espinhos. / Mas se de repente 14

322

-
4
X®

e

.I
¥
.
v



chegando ndo encontrar / seguirei em frente caminhando a

procurar

Caminhando eu vou / Nesta estrada sem fim / Levando meu
moco6 de saudade e esperangas / Que a vida juntou pra mim

/ E no peito uma dor sem fim / Cavaleiro do sdo Joaquim(3x)

Na Estrada das Areias de Ouro - Elomar Figueira Mello

L4 dentro no fundo do sertdo / Tem uma estrada / de areia
de ouro / Por onde andaram / Outrora senhores-de-engenho
/ E de muitas riquezas / Escravos e Senhoras / Naquelas
terras imensas / De Nosso Senhor / L& dentro no fundo do
sertdo / Tem uma estrada / de areia de ouro / E contam
que em noites / De lua pela estrada encantada / Uma linda
sinhazinha / Vestida de princesa / Perdida sozinha vagueia
/ Pelas areias / Guardando o ouro / De seu pai, seu senhor /
Aquele fidalgo / que o tempo levou / Pras bandas do mar de
p6/ E hoje que tudo passou/ A linda sinhazinha / Encantada

ficou / L4 dentro no fundo do sertido / Na estrada / das areias
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de ouro

Retirada - Elomar Figueira Mello

Vai pela istrada enluarada / Tanta gente a ritirar / Levando

s6 necessidade / Saudades do seu lugar

Esse povo muito longe / Sem trabalho, vem pra ca / Vai pela
istrada enluarada / Com tanta gente a ritirar / Rumano para

a cidade / Sem vontade de chegar

Passa dia, passa tempo / Passa o mundo devagar / Lembranca

passa com o vento / Pidindo ndo ritirar

Tudo passa nesse mundo / S6 ndo passa o sofrimento / Vai
pela istrada enluarada / Com tanta gente a ritirar / Sem

saber que mais adiante / Um ritirante vai ficar

Se eu tivesse algum querer / Nesse mundo de ilusdo / Nao

deixava que a saudade sociada cum penar / Vivesse pelas



estradas do sofrer a mendigar / Vai pela estrada enluarada /
Com tanta gente a ritirar / Levando nos ombros a cruz / Que

Jesus deixou ficar

Eu ndo canto por soberba / Nem tanto por reclamar / Em
minha vida de labuta / Canto o prazer, canto a dor / Que
as beleza devoluta / Que Deus no sertao botou / Vai pela
estrada enluarada / Com tanta gente a ritirar / Passando

com tac¢a e veno / Bebendo fé e luar

Cantada - Elomar Figueira Mello

E entdo desperto e abro a janela / ansias, amores, alucinagdes
/ Desperta amada que a luz da vela / T4 se apagando
chamando vocé / Esta chamando apenas para vé-la morrer
por teu viver. / Amada acende um coragdo amante / que
o som suave de uma aurora distante / estremeceu aqui no
peito meu / Os galos cantam pra fazer que a aurora / Rompa
com noite e mande a lua embora / Os galos cantam, amada,

o mais instante / O 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 um
coracdo em festa / que em minha alcova entra nesse instante
/ pela janela tudo que me resta / Uma lua nova e outra
minguante / Ai namorada nesta madrugada / ndo havera
prantos nem lamentacdes / Os teus encantos vao virar meus
cantos / voar pra os céus e ser constelagdes / Ai namorada
nesta madrugada incendiaram-se os olhos meus / Nao 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

Acalanto - Elomar Figueira Mello

Certa vez ouvi contar / Que muito longe daqui / Bem pra la
do sdo francisco, ainda pra la... / Em um castelo encantado,
/ Morava um triste rei / E uma linda princezinha, / Sempre

a sonhar...
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Ela sempre demorava / Na janela do castelo / Todo dia a
tardezinha, a sonhar... / Bem pra 14 do seu castelo, / Muito
além, ainda mais belo, / Havia outro reinado, / De um outro

rel.

Certo dia a princesinha, / Que vivia a sonhar / Saiu andando
sozinha, / Ao luar... / E o castelo encantado / Foi ficando

inda pra 14 / Caminhando e caminhando, / Sem encontrar.

Contam que essa princesinha / Nao parou de caminhar, / E

o rei endoideceu, / E na janela do castelo morreu, / Vendo

coisas ao luar.

Cancgao da Catingueira - Elomar Figueira Mello
Maria, minha Maria / Nao faca assim comigo nao / Olha
que as chuvas de janeiro ainda ndo cairam no chdo / Olha

que as chuvas de janeiro ainda ndo cairam no chao

Maria, minha Maria / Nao faca assim comigo nao / Olha



que as flores do umbuzeiro ainda ndo cairam no chdo / Olha

que as flores do umbuzeiro ainda ndo cairam no chao

Maria, minha Maria / Meu anjo de pé no chdo / Quando tu
fores pela estrada / Se ouvires a cangdo / Se do fundo das
aguas ouvires a can¢ao / Nao tenhas minha amada / Temores
no coragdo / Pois sdo saudades / Sao minhas magoas / Que

contigo também vao

Maria, minha Maria / Nao va simbora ainda ndo / Esqueca
o xale, esqueca a rede / Esqueca até meu coragdao / Mas nao

te esqueca 6 Maria / Desse nosso pedaco de chdo

AUTO DA CATINGUEIRA

BESPA (ABERTURA)

Senhores dono da casa / O cantad6 pede licenca / Pra puxa
a viola rasa / Aqui na vossa presencga / Pras coisa qui vo
cantano / Assunta imploro atencao / [antes porém eu peco /

A Nosso Sinho a bengdo / Iantes porém eu pego / A Nosso
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Sinho a beng¢ao

Pois sem Ele a idéa ¢ mensa pru canta / E pru tocé € pensa
a mao / Pra todos qui istdo me 6vino / Istendo a invocacao /
Sinhd me seja valido / Inquanto eu tivé cantano / Pra qui no

tempo currido (bis) / Cumprido tenha a missao...

Foi 14 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 o pai seu / Dindinha contd
cuameu avd morreu / Minha avo contdé cuameu avd morreu
/ E hoje eu canto para os filhos meus / E eles amanha para

os filhinhos seus...

Nessa terra hd muitos anos / Viveu um rico sinhd / Dono de
um grande fecho / Z¢ Crau cant6 mais Alexo / Honras viva
de sua mesa / trés son Sarafin / trés son Balancesa / trés son
Sarafin / trés son Balancesa / Suas posse era tanta / Qui se
a memora num erra / Vi dizé€ que ele tinha / Mais de cem

minreis de terra ai /
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Nos tempo desse sinh6 / Dindinha conté pra mim / Viveu
Dassanta a fulo / Filha de um tal cantado / Anjos Alvo
Sinhorin / Dele o qui pude apura / Foi o relato dum vaqueiro
/ Neto de um marruéro / Matadé de marrud / Qui era
companhero seu / No Campo do Sete Istrelo / No Campo
do Sete Istrelo / Malunga e violeiro / Ranca-toco de ribada
/ Séro distimido e ordero / Num gostava de zuada / Remato
o velho na féra / Manso passé a vida intéra / Mais morreu

sem temé nada ai

I CANTO - Da Catingueira

E 14 nasceu na laje do Gavido / Numa quadra escura de
Janeiro / Numa noite de chuva e de truvao / E no mei do
mais grande aguaceiro / Batizou-se na vila do Pogdo / Na
igreja do santo padroeiro / Numa quadra escura de Janeiro /

Nasceu Dassanta do Gaviao.

Numa noite de relampo e truvdo / Resolveram fazé



o sacramento / Seu pai com ela e o facho na mado / Sua
mae montada no jumento / Sairam no mei da escuriddo /
Sofreram mas com muito contentamento / Numa quadra
escura de Janeiro / No mei do mais grande aguaceiro /

Resolveram fazé o sacramento.

Depois que a manha era chegada / Eles também chegaram
no lugar / A menina tava toda molhada / Levaram entonce
pra batizd / E logo adispois do sacramento / Seu pai foi
percurar o iscrivao / Pra poder fazé€ o assentamento / Da era
ela na lei do Pocdo / O cujo foi quem falou primeiro / Vai
te custar cinco milerréis / Apois o pai dela era um vaqueiro
/ Que ndo ganhava nem um dérréis / E o pouquin que sua
mae levou / O vigario abocou os vis réis / Pegaram entdo
a boca da estrada / Uns escampo cheio de vento / Dassanta

recebeu o sacramento / Mas nunca teve a era assentada.

Conta as pessoa mais velha que / Dassanta era bonita que
metia medo / Tinha nos olho a febre matadera / Que matava

mais que cobra de lajedo / Os pé pequeno e os cabelo



cumprido / Embaixo do vestido um manto de segredo /
Rica das mao vazia qui tinha de um tudo / E nada possuia
/ Apois seu pai era um pobre vaqueiro / Ficou cego bem
moco quando tinha um pé ligeiro / Um corpo maneiro e um

roupante grosso.

Nasceu e se criou no sei da caatinga / Na terra seca de nosso
sinhd / Onde nem todo ano a planta vinga / Foi Deus que um
dia assim determinou / Ai nesse chdo onde o cristdo xinga /
Nem o cangaceiro 14 nunca pisou/ L4 de vez em quando um

jagunca pinga / Vindo das bandas do mato cipo.

As relegido queu canto, as mendingas, / Canta que Jesus nela
passou / Quando o rei das treva e da mandinga / Pirseguia
o prinspe salvador / Pagando os rastro dele na caatinga / E
as pombinha fogo-pagou / Ai nessa terra que ¢ véa e que €
menina/ Onde as zubrina nunca la chegou / A siriema brava

da campina / No sei da caatinga nasceu e se criou.

Mais o pi6 qui era sua boniteza / Vir6 u’a besta fera naquelas



redondeza / In todas brincadéra adonde ela chegava / As
mulé dancadéra assombrada ficava / Ja pois dela nas féra os
cantado dizia / Qui a do e as aligria na sombra dela andava
/ E adonde ela tivesse a véa da foice istava / A véa da foice

istava

In todas as brincadéra adonde ela ia / Iantes dela chegava na
frente as aligria / Dispois s6 se uvia era o trinca dos ferro
/ As mae soutano uns berro chorano mal dizia / E triste no

otro dia era s6 choro e intérro / Choro e intérro (bis)

Dassanta era bunita qui inté fazia horrd / No sertdo pru via
dela muito sangue derramd / Conta os antigos quela dispois
da morte vird / Passu das asa marela jacand pomba ful6 /
Ful6 roxa do panela s6 14 tem essa fuld / Dispois da morte

vird passu japiassoca assu... (bis)

CANTO - Dos Labutos

Lagoa de Tinquijada / pasto das cabra lijéra / siguino os



rebain donde vai / no po¢o da catinguéra / bem longe da
casa dos pai / Dassanta burréga marrd / passava vigiano
os rebdin / de seu sinhd todas manha / e tomém as tarde

intéra... /

Se alevantava cuns aruvai / curria pru chiquéro abria a
portéra / se ajuelhava pidia benga ao pai / panhava o café
o assuca e a / chiculatéra / botava 4gua na cumbuca / e 0
balaizim de custura / dispindurava na cintura / e rumpia
facéra boian boian / chiqué chiqué minhas cabrinha /

lambancéra.

E as véis ela se alembrava / das moda qui seu pai cantava
/ e Otras qui aprendeu nas féra / e cuan a séca chegava /
as cabra ia prus fécho / qui ficava reservado / e a mucama
assim dexava / de piligrind nos éxos / e vaga pelos serrado
/ seu pai lhe ricumendava / vai nos pano tira uns lain / pega
maiado e martelo (animais de servigo) / junta os trem cum
tua mae / ela no casco eu in pelo / num carece toma bain /

basta ajeita os cabelo / junta a traia sinhazinha / ferramenta
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cocho e prancha / albarda os casco in martelo / se o Sinho 6

permitido / inda hoje nois arrancha / no pdso do Sete Istrélo.

Foi 14 qui nua dismancha / qui ela cunheceu um tropéro /
mogo e muito viajado / nas istrada do sertdo / qui ali chego
cansado / nua bespa de Sao Judo / Dispois de té arranchado
/ e agasaiado a tropa / foi no 61 d’agua tom6 um bain / e logo
trocd de ropa / calgd um pa de butim / novo e muito reluzente
/ botd no bolso um jasmim / um lengo branco e um pente
/ e preparado assim / tava qui mitia medo / fermoso feito
um gaiéro / xotano in noite de lua / pelos alto dos lajédo /

infestano as mao sua / tinha cinco anel nos dédo...

J& a foguéra tava acesa / todo mundo no terréro / festejava
Sdo Judo/ foi cuan intrd o tropéro / feito um prinspe feiticéro
/ foi aquele quilardo / o danado foi riscano / no terréro feito
um rai / Dassanta junto dos pai / prele foi se paxonano / pois
o turuna pachola / qui tinha pauta cum Cao / mais pid qui
ua pistola / qui tinguin febre ispanhola / chegd cua viola na

mao / uns conta quéles casd / 6tros qui se imbrechd / 6tros



qui se ajuntd / ja 6tros qui num casd nao.

CANTO - Das Visage e Latumia (canto)

HEé... sina cigana / vida de onga vida tirana / ¢ essa so6 de

andanga / e de vive prissiguino / a criagdo miuga i€...

Eh... gado miudo / pastora piligrina / nas quebrada vo /
guardano as cabra de meu pai sinho / aspena inconto as
babuja seca / novas de mai pispei de juin se Deus quis ¢ /
vida mais danada inda t6 pra vé€ / pelas parambéra desses
socob6 / vai mia vida intera ja murcha na fuld / cuma se eu
tivesse penas a pagé / pra s€ prisionera nesse caritd / € vida

tirana essa de pastora

cabra repartida sirigada i€ / volta c& zuléga dexa de atenta
/ num vé€ qui mia sina ¢ s6 de padice / Ai vida tirana s6 de
peleja / E assim se vai meus dia tardes e mia / disperdi¢ado
nesse labutd / disapartada de mias irirma / sem o carin dos

otros irirmdo mend / vida mais danada inda t6 pra vé
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la do Sete Istrelo pra istrela mai6 / prigunto pru ele qui
tomém tdo s6 / assim cuma eu no mundo a percurd / véve
gavabundo sem ndis se inconta / ah vida tirana tu ina vai
muda / dos cupim da serra chamo pru meu amo / 1a das
otras banda 6¢o resposta / pru que essa delata quinda num

chegd / na vida tirana s6 fago ispera.

DAS VISAGE E LATUMIA - (recitativo)

Serrado de gado brabo / nuves da cor de guede / cés boca
distambo imbruiada / barrdo de fogo alevantado / Pé-seco
e os anjo na rede / armada na incruzilhada / sete anjin
morto de sede / horas morta madrugada / tati-peba cumeu
as magua / qui chord na mamona do oro / pelos banco da
meagua / as alma de Chico Bizoro / inhambado in patioba
/ vistiu cum gibdo dos coru / das anca da besta-boba / e

cuspiu fogo dos olho

Uriinha do Sdo Juaquim / Lubizome e Boa-Tarde / malungo



cum Mao-Pelada / in sete légua de camin / e véve a fazé
latumia / pra quem ¢ de compra medo / num arroto nem

peco segredo / tomém num € pur subirbia

Apois eu viisturdia /14 na Lagoa Fermosa / me rupia o corpo
inteiro / eu te arrenego arma pantariosa / eu te arrenego e
arrequéro / apois sim pois bem fui campia / muito dispois
das ave-maria/ coas cabra veaca qui todo dia / iscapulia pras
banda de 14 / foi cuan eu vi na bera da aguada / um bando
abolco de alma penada / inquanto as midia otras custurava /
dum lado uas gimia ja otras chorava / rismungan qui era os
peso e midida / os retai dos pan qui cuan in vida / tomava

pra cuze e cum o alei ficava

Nas minha andanga dent dos serrado / ja vi coisa do invisive
e do malassobrado / coisas de fazé arripia os cabelo / minha
mae me insind / qui o dismazel / a sujera e o dismantel /
tombém € pecado / contd qui hd muito na Lagoa Torta /
morava ua mulé, falo in vida da morta / dismantelada dos

pé té os cabelo / cuns dente marelo e os vistido rasgado /
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varria a casa catano os farelo / e adispois amuntuava o cisco
dum lado / ua certa noite essa mulé / qui ¢ morta / foi joga
fora o cisco / cuan abriu a porta / deu cum bich qui ach / qui
era o Cao / apois trazia ua pa de lixo / e um ferrdo na mao
/ naquela hora nada lhe valeu / so teve tempo de soltd um
grito / valei-me Sdo Binidito / tremeu feiz um fiasco / cai

baten os casco / bateu no chao e morreu

Nas minha andanca dent dos serrado / ja via coisa do
invisuve e do malassobrado / Dua certa feita 14 no Ventado
/ adonde o vento foi fazé€ a volta e num volto / assucedeu qui
o sol me logro / e eu tive qui drumi / donde o rebain maid
/ pela mea noite alevantei da rede / turduada cua sede / qui
quaje me mato / fui bebé dgua perto na aguada / ia mais
discunfiada qui bode pastd / cuano cheguei perto / foi qui
dei pur fé / fiquei toda ripiada da cabeca aos pé / apois 14
dibaixo do imbuzero do miau / topei Chico Niculau / mais
Manezim Serrad6 / Eu vi Naninha sentada / pidino ismola /
cyjos difunto nas viola / cantava uns canto de horrd / voltei

corren olhan pré traiz e benzeno / cuan cheguei ¢ qui fui



véno / qui minha sede passo

Nas minha andanga dent dos serrado / ja vi coisa do invisive
e do malassobrado / Cuano os cristdo reposa / cuando
drome os crente / iantes dalevanta das cova / os ser osente /
as coisa toda morna in prepara¢do / pru sono curto qui dura
um repente / toda mea noite na hora inselente / do tempo e
o vento e toda criag@o / ja vi ua noite apois ela num mente /
paro6 os ramo as foia no capdo / cigarra grilo cururu rodao /
cobra jiboia cascavé serepente / lambu trés-pote mae-da-lua
cancdo / tati muciiin toda alma vivente. / Até a cachoeira
espindurou pendente / Presa na pedra sem cair no vao / tudo
em memoria da hora inselente / que hai toda noite desda

criagdo

Nas minha andanca dent do cerrado / ja vi coisa do invisive
e do malassombrado / horas viva e arreviva / gorda e forra a
sagra foma / pinincando de sansdo / coas tia pidino calunga
/ na quara da pedrauna / na toca do lambido / nas loas do

sapo sunga / impinincado de sansdo / imprecavejo muito
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inconive / ja vi coisa do invisive / visage e latumia / batumia
e paricdo / de quem t4 morto e quem vive / estripulia de

rumao.

CANTO — Do Pedido

Ja que tu vai 14 pra feira / traga de 14 para mim / Agua da
fuld que cheira, / Um novelo e um carrim / Traz um pacote
de miss / Meu amigo Ah! Se tu visse / Aquele cego cantador
/ Um dia ele me disse / Jogando um mote de amor / Que eu

havera de vivé / Pur éste mundo € morré / Aina em 16 /

Passa naquela barraca / Daquela mulé resadera / Onde
almogamo paca, / Panelada e frigideira / Inté vocé disse
uma loa / Gabando a bdia boa / Das casas da cidade / Aquela
era a primeira / Traz pra mim umas brevidades / Que eu
quero matar a saudade / Faz tempo que eu fui na feira / Ai

saudade...

Ah! Pois sim, vé se ndo esquece / D’inda nessa lua cheia /



Nos vai brincar na quermesse / L4 no riacho d’areia / Na
casa daquele homem, / Feiticeiro curador / O dia inteiro €
homem / Filho de Nosso Senhor / Mas dispois da meia noite
/ E lobisomem comedor / Dos pagio que as mie esqueceu /
Do Batismo salvador / E tem mais dois garrafao / Com dois

canguim responsador

Ah! Pois sim vé se ndo esquece / De traz€ ruge e carmim /
Ah! Se o dinheiro desse / Eu queria um trancelim / E mais
trés metros de chita / Que ¢ pra eu fazé um vestido / E ficar
bem mais bonita / Que Mad6 de Juca Dido, / Que Zefa de
Nho Joaquim / J& que tu vai 14 pra feira / Meu amigo, tras
essas coisinhas / Para mim / Ja que tu vai 14 pra feira / Meu

amigo, tras essas coisinhas / Para mim

CANTO — Das Violas da Morte

Al clario, ai ai clario / Ai clarid, ai ai clarid / Ai clario, ai ai

clarido



Purriba do lagédo o lua chegd / ja ca na Cabicéra a funcdo
pispid / amid cedo a lua j& entrd / eu vO passé a noite intéra
/ cantano clari6 / e eu qui vim s6 / s6 pra vé meu amo / sei

que vo ficd so / pois ela num chegd

Al clario, ai ai clario / Ai clarid, ai ai clarid / Ai clario, ai ai

clarido

As baronésa ja abriu as fuld / nos catre e nas marquésa as
figura sentd / a pé de bode abriu asa e cantd / nas baxa e nas
veréda seu canto raid / e eu qui vim s6 / s6 pra vé meu amo

/ sei que vo ficd s6 / pois ela num chego

Al clario, ai ai clario / Ai clarid, ai ai clarid / Ai clario, ai ai
clario...
Al clario, ai ai clario / Ai clarid, ai ai clarid / Ai clario, ai ai
clario...
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a viola rasa / aqui na vossa presenca. /venho da banda do
Norte / cum pirmissdo da senten¢a / cumprino mia sina
forte / ja por muitos cunhicida / buscano a inlusdo da vida
/ ou os cutelo da morte / e das duas a prifirida / a qui mim

manda a sorte.

J& qui nunciei quem s6 / déxo meu convite feito / pra qualqué
dos cantado / do qui se da pur respeito / aqui qui pru acaso
teja / nessa funcdo de aligria / e pra qui todos me veja /
pucho alto a cantoria / nessa viola de peleja / qui quano
num mata aleja / cantado de arrilia / s6 na iscada dua igreja
/ labutei cua duza um dia / cinco morréro d’inveja / trés de
avécho, um de agunia / matei os bichos cum mote / qui ja
me deu trés muié / € a histéria dum cassote / cum cuati e
cum saqué / o cassote com um pote / cud pru cuati um café /
iantes ofreceu um lote / num saco pra o saqué / o saqué secod
o pote / dexd o cuati s6 cua fé / de qui dent do tal pote / inda
tinha algum café / e xispd sambano um xote / o inxavido do
saqué / qui cuati qué qui cassote / boto o bicho e bato um

bote / 0 qui € qui o saqué qué /



iantes porém aviso / s malvado num aliso / triste 6 feliz é
o cantado / queu apanha pra da o castigo / apois quem canta
cumigo / sai difunto 0 sai dotd.

Sinh6 cantad6 chegante / me adisculpa o tratamento / nessa
hora nesse instante / mérmo aqui nesse momento / t4 um
cantd sinificante / sem fama sem atrevimento / qui num ¢
muit falante / nem de muit cunhicimento / mais pra titos e
valintia / s trais ua viola na mao / falta o iluste cumpanhéro
/ marcé o lugé da prufia/ se 14 fora no terréro / 6 aqui mérmo

no saldo.

Vamo logo mao a obra / Dexa as bestage de lado / Qua lua
ja fez manobra / No seu canto alumiado / Vosmece que sois
daqui / Vai deixano espilicado / As moda dos cantori / Que
lhe ¢ mais agradado / Se vamo cantar o moirdo / O martelo
ou a tirana / Ou a ligeira sussarana / Parcela de mutirdo / Ou
entonce ao invés / A obra de nove pés / De oito sete ou seis

/ Ou se dez pés em quadrao / Vamo logo mao a obra / Dexa



essas coisas de lado / Vamo cantar no saldo / t6 mais riuna
que a cobra / Que traz no rabo encravado / O envenenado

ferrao.

Apois sim ta certo vamo / Cantar qualquer cantoria. / No me
deito nem me acamo / Pra arrotar sabedoria. / Vamo cantar
meu amigo / As moda que for chegando / Nao corremo assim
perigo / De ta sempre expilicano / Presse povo que eu firmo
/ Educado escutano. / Apois pra entender parcela / Martelo
ou coco tirano, / Tem que bater mil cancela / Na estrada do
desengano / E inda por riba tem / Que saber sofrer esperar
/ Mesmo sabendo que num vem / As coisa do seu sonhar. /
Na estrada do desengano / Andei de noite e de dia, / Apois
sim ta certo vamo / Cantar qualquer cantoria. / Apois sim ta

certo vamo / Cantar qualquer cantoria.

Na estrada dos desengano / Cantei de noite e de dia/ Inludido
percurano / Aprender o que ndo sabia / Quando eu era mogo
um dia/ Risulvi sai andano / Pula estrada da aligria / Aligria

percurano / Curri doido atras dela / Entrou ano saiu ano /



Bati mais de mil cancela / Na estrada dos desengano. / Bati

mais de mil cancela / Na estrada dos desengano.

Pispiémo cum moirdo / Na obra dos sete pés / Voismicé me
diz entdo / O assunto de ua vez / Num tem preferénca nao,
/ S6 quero da nesse saldo / Ua dimonstra pra océis / Fi do
mermo pai ¢ irmao, / Povo que fica ¢ indéz / O que o homi
junta cas mao / A mulé ispaia cos pé / Te agaranto com

certeza / Qui a mai6 das bunitéza / Foi a noite do santo reis

Na noite de santo reis / Inté os bixim cumpariceu / Junto
cuns patoris fiéis / Pra lova o fi-de- Deus / Os rei mago era
tréis, / Os gélo cantd tréis veiz, / Hovi tréis festa no céu / O
colega um bucadim / Vai se da por agradado / De ta ceno
horrado assim / Cantano cum gente letrado / E bundade
cumpanhéro, / SO aprendiz de violéro, / Voismicé lutou

formado.

Dexemo de lado tanta curtisia / J4 ¢ um bem parado de vé

todo dia / Catd cumpanhado na minha armadilha / E quio



condenado pescogo ao cutelo / Segura o martelo que eu s

ventania

Cantado que eu invejo € o ferréro e as gia / Qui a noite nos
bréjo canta alto e de dia / Aprendeu nos andejo inquanto
drumia / Seus 6io inderejo parado fazia / Isso € queu invejo,
viu seu ventania / Isso € queu invejo, viu seu ventania /
Mim dé a ispilicagdo dum sonho qui tive acordado / Tava o
tempo assim parado na maié comodag¢do / De repente um
istralado, vé€i um rai e um truvdo / Chuveu fogo e azeite
quente, curria po todo chdo / Pela terra toda gente na maio

das aflicdo.

Os tempo ja tdo chegado meu ilustre cantado / Veja no livro
sagrado em Sao luca 21 / Adonde t& assuntado tudo que o
mestre fald / Sobre as éra derradéra, peste, fome, guerra e

do / Afligdo na terra intéra foi qui voismicé sonho.

Tano atrais dessa vidla s6 um muro intranspunive / Quano

puxo da cachola boto o0 mundo torto in nive / Planto taba



nasce bola, fago inté os impussive / Maio ferro, fago sola,
sO quem ta morto num vive / Tano atraz dessa vidla s6 um

muro intranpunive.

O mai6 de todos muro foi o muro de jericd / Auto, largo,
firme e duro, paricia ua pedra s6 / Mas pela 6rdi secreta do
sinho de toda terra / Os soldado coas trumbéta tocaro um
toco de guerra / E o muraum caiu pd terra, s6 fico munturo

e po.

Todo cantadd errante / trais nos peito u’a marzela / nas alma
lud minguante / istrada e som de cancela / fonte que fico
distante / qui matava a séde dela / e o coragao mais discrente
/ dos amd da cantiguéra / ai 0 amo € u’a serepente / €sse
bicho morde a gente / vamo pois cantd parcela? / dainda,

dainda, dainda, dainda /

Eu s6 candadd de coco / eu num canto parcela / parcela ¢
feiticéra / eu corro as leguas dela! ai, ai, ai, ai / chegano num

lugd / adonde téja ela / eu vd6 me adiscupano / e dano nas
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canela! / aindd daindé daindé daindé / conheci um candado
/ distimido e valente / que mangava dos amo / e zombava
a fé dos crente / mais um dia ele top6 / nos batente dua
jinela / cum o bicho do am6 / mucama pomba e donzela / e
o catadd aos pdco / foi se paxonano pruela / té qui um dia
ficd 16co / de tanto canta parcela / e hoje véve pela istrada /
rismungano que a culpada / foi a mucama da jinela / dainda
dainda daind4 dainda / eu s6 cantadd de c6co / apois quem
canta parcela / corre o risco Sao Francisco / morré doido

cantan’dela / dainda dainda dainda dainda. /

O colega cumpanhéro / Inté¢ qui sabe cantd / Quero num
voltado intéro / O qui lhe v6 prigunta

Num ¢ coisa do meu agrado / Canta a priguntacdo / Se ja
lhe tem respostado / Peco por inducagdo / Sempre qui s6
cunvidado / Lembro certa ocasido / Na serra do corta lote
/ Em casa de inhd Z¢ leite / Jao guelé largava um mote /

Fazeno a priguntagao /



Quantas pena tem a / A trés pote quantos tem o tinho o
pente / Do canguin pente algoddo / Num meio de tanta gente
/ Num houve ua so6 respostacao / Nesse instante, de repente,

/ Na porta grande da frente / Batero palma coa mao /

Z¢ Leite acudiu priméro / Sem da pro qui cavaléro / Ja tinha
intrado no saldo / Foi um sirvigo mal feito / Foi um alarme
um bagacéro! / Arranco-se o povo intéro / Lenvano tudo nos

peito, / Conta qui o sanfonéro / Qui véi pra fazé o forro... /

Foi quem arrancd priméro / Na frente curria s6 / Coa sanfona
inganchada / No butaum do palitdo / E em cadé4 curva da
istrada, / A riina mal-assombrada / Tocava ua notasé/E o

turuna mais corria /

Ja sem foligo ele pidia, / Ai tem d6 de mim seu cdo / E qui
o homi tinha o pé redondo / E tali com um marimbondo, /

Tinha no rabo um ferrao /



cinco salaro / A muito quero afinado / E pra acaba essa
brincadéra / Qui ja me déxa injuado / Me diga num fim de
féra, / Qual dos tréis trem mais falado / E os assunto siguinte
/ Vai dexano ispilicado / Qual o seu nome purintéro / Adondi
foi batizado / Num isqueceno cumpanhéro / De dizé€ cidade
e istado / Nome dos pai e dos avo, / Si € soltéro ou sé casado
/ Por outra se véve s6 / Ou se véve acompanhado / Agora
feito um feitico / t4 o meu colega imbruiado / Apois quero
tudo isso / Num s6 todo respostado

Sdo trés coisas custuméra / Qui muito si tem falado / No
arremata das féra: / Cachaca, fumo e fiado / E si nao ando
inganado, / Me chamo o chico da chaga / Lago do jongo do
brocado, / Porali naquelas quadra / No distrito de brumado
no alto sertdo da bahia / Adondi fui batizado po meu pai Jao
Malaquia / Minha mae chama Isidora, meus avo: Donato e
Lia/

E essa aqui do meu lado, esse ¢ minha cumpanhéra / Minha

vida, ¢ meu bucado, minha viola gemedéra / Japi agcoca do



brejo, minha sina ¢ a perdedéra / Derna qui viero eu vejo,
qui andano ... / Violéro ¢ o mal sinar, vd morreno avida

intera /

Acho quija ta na hora / de fazer a louvagao / do sinhd e da
senhora / que si incontra no saldo / também os que 14 de fora

/ nos assunta cum atengao

os dono da casa eu louvo/nessa louvagao primeira/no dia do
casamento / acudido todo povo / um grande contentamento

/ 0 povo da terra inteira.

a noiva com seu vestido / costurado e sem imenda / sem
costura foi ticido / por seres cheios de prenda / aranhinha deu
fi cumprido / caipora teceu a renda / no dia do casamento /
vei gente de todo o lado / s6 ndo veio a viola minha / purque
ndo anda sozinha / nem o rei nem a rainha / purque num foi

convidado.
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Num sei canta lovacdo pra outra qui num sejela / Quando
vO na iscuriddo me guiado as istrela / Minha istrada é o
quilardo, me alumia ¢ os 6io dela / Num sei cantd lovagao

pra outra qui num sejela

Prumode ela num sé cao, no ritu do cora¢do / Sem corda
sem craviéla, geme as viola e os violdo / Geme os baté das
concela, nas baxada e os chapaddao / Geme os vento nas
pacela de noite nos casardo / Geme as portas e jinela / Num
sei canta lovagdo pra outra qui num sejela

Oia 14 seu cantadd / océ quano fala nela / fala cum mode e
cum jeito / Apois a febre do amd / Quela riuna sinrroscd /
Bem c4 dentro de meus peito / E adispois qui entrd vir6 / Pé
duro turuna, cascavé crauna / Qui se ofende 6 mata 6 cega /

O dexa o cabra cum defeito.

Hoje aqui nessa fungdo / Eu td pressintino o chéro / De
sangue, morte e de do / Eu dei poca ligagdo / Pensei qui

era abusano / O qui minha mae falo / Minin?essa noite
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intéra / Ela sonho qui brincava / Numa funcdo na cabicéra
/ Qui fazia gosto impe / Intoce quano acordei / Vi moiado
o cabicéro / Apois te vi acuado / Num canto de terréro /
Trangado cum violéro / Facdo, viola e muié.

Apois sim facdo, viola e muié¢ / Muié, viola e facdo, como
quéra / Sdo trés coisa em qui minha vida intéra / Sempre
foro a minha perdi¢cdo / Quano um dia mi intindi po gente
/ Mim ajueei, pidi a meu pai ben¢do / Minha irma chorano,
minha mae duénte / Disse num arrobo qui cortava a gente
/ Vai mininu im busca da ilusdo / Mais num ti isqueca de
nosso senhd / Ti apega aquele nas hora de aflicdo / Mais
hoje qui vivo a rold no mundo / Sem mae, sem pai, tali como
um vagabundo / J& nem sei mais o qui minhas?alma qué
/ Pra quem viveu penano a vida intéra / Tanto faiz morré
numa boca de féra / Cum?acuado num canto de um terréro
/ Trancado cum violéro, facao, viola ¢ mulé.

Essa aqui no meu lado / Essa ¢ minha cumpanhéra / Meus

dia j4 tao contado / Canto um cego na féra / Dé c4 meu faco
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afiado / Pois nuca fui despeitado / Na vida dessa manéra /
E antes do dia raiado / Eu ja tenho isprimentado / Se minha
sina ¢ a perdedéra / Veja o que vier eu vejo / VO morrendo
a vida intera.

Seja cum?océ quisé / Cumigo niguém aguenta / Mete a mao
na ferramenta / Nos camim do Canindé / Dois cego nu?a
trumenta / Pelejava andano a pé / Um cegado de pimenta
/ Outro de olhos de mulé / Cumigo ninguém agiienta /
Soldade do Canindé¢ / Mulé bunita e pimenta / A morte prus
olhos ¢ / A morte prus olhos € (bis).

Vindo das banda do norte / No rastro do cantado / O anjo
branco da morte / Cheg0, subiu e sento / Pro riba de minha
sorte/ ... sorte de cantado / Vindo das banda do norte, Chego
/ Essa noite antes d?aurora / Dispois qui os galo canta / O
sonho qui mae Isidora sonho / Valei-me nossa senhora /
Sinhora mae do sinhd / Essa noite, antes d?aurora, eu vo
/ Crusei camim de caipora / Nessa arribada do amo6 / Essa

noite, antes d?aurora, eu v0 / E hoje qui minha viola chora /



De um jeito qui nunca choro / Essa noite, antes d?aurora, eu

v0, / dainda, dainda, dainda...

Dassanta canta:

Meu amigo e cumpanhéro / Cum lincenga de micé / Um
pidido derradéro / Assunta o qui vo dizé / Nos campo do
sete istrélo / Ficod tanto bem queré / Nos campo do sete

istrélo / Ficd tanto bem quer€, / daindé, daindd, dainda.

Dexemo la trés bixim / druminu nas inucéng¢a / Inté mei
disprivinidu / De pano e subrivivénca / Déxa de cabeca
dura / Pra que guarda pinido / Pula cruiz da siputura / Qui
finquémo onti no chao / Puraquela nossa jura / Que fizemo
crianga / Resguardo de paridura / Guardamento de crianga /
Inda tenho a isperanca / De te vé rico e bastado / Oia o céu,
ta carregado / Acho que ronco truvado / Tanta coisa pr?eu
faz€ / O rogado ta aberto / O teiado discuberto / Mmm? /
Violéro tem cleménga / Ficd vazio suano / Veno a panela
no fogo / Inté a chave da dizpénga / Veio no teu currido, /

dainda, dainda, dainda.



Se vamcé num ovi meus rogo / trés canto de incelenga /

Tordud meu corac¢ao, dainda, dainda, dainda

Pra qui tanta disavénca / Nessa fun¢do tao descente / Violéro
pare pensa / S6 um bucadim na gente / Viola cum violénga
/ E planta na terra quente / De minhi ispaia a semente / De

noite coi u?a incelenca, / dainda, dainda, dainda.

Nos campo do sete istrélo / Ficd tanto bem queré / Nos
campo do sete istrélo / Ficod tanto bem queré, / dainda,
dainda, dainda.

(tropéro)

Num tem jeito é minha sina/ E sina de cantado / Ovi os galo
da campina cantd

(cantado)

Solta a viola violéro / Malunga e cantad6 / Puxa fita pro
terréro, ja vo

(tropéro)

Crusei camim de caipora / Nessa arribada do amd (cantadd)



Num tem jeito minha hora chego!!!

Al clario, ai ai clario / Ai clarid, ai ai clarid / Ai clario, ai ai
clario...

(falado)

Minha v6 contd quano meu avé morreu / Dindinha conto
quano vovd morreu / Qui foi triste aquela funcdo 14 na
cabicéra / Qui Dassanta, a burrega marra / Foi incontrada
num canto do terréro / Junto cuns violéro mortos naquela
manha.

(continua cantando para findar)

Al clario, ai ai clario / Ai clarid, ai ai clarid / Ai clario, ai ai

clarid...

DOS CONFINS DO SERTAO

Parcelada — Puluxia — Elomar

Todo cantadd errante / Trais nos peito u’a marzela / Nas
alma lud minguante / Istrada e som de cancela / Fonte qui
fico distante / Qui matava a séde dela / E o coragdo mais

discrente / Dos amd da catinguéra / Ai o amo € u’a serpente



/ Esse bicho morde a gente / Vamo pois canta parcela? /
Eu s6 cantadd de coco / Eu num canto parcela / Parcela
¢ feiticéra / Eu corro as légua dela / Chegano num lugd /
Adonde teja ela / Eu vo me adisculpano / E dano nas canela
/ Daind4 daind4 dainda dainda. / Conheci um cantado /
Distimido e valente / Qui mangava dos amd / E zombava
a fé dos crente / Mais um dia ele topo / Nos batente d’ua
jinela / Com o bicho do am6 / Mucama pomba e donzela/ E
o cantadod aos pdco / Foi se paxonano pruela / T¢ qui um dia
ficd loco / De tanto canté parcela / E hoje véve pela istrada /
Rismungano qui a culpada / Foi a mucama da jinela / Dainda
dainda daindé dainda / Eu s6 cantadd de coco / Apois que
canta parcela / Corre o rsico Sao Francisco / Morre doido

cantn’ela / Dainda dainda dainda dainda.

Violeiro (registrada na Das Barrancas do Rio Gavido)

Campo Branco
“Campo branco minhas penas que pena secou / Todo o bem

qui ndis tinha era a chuva era o amor / Num tem nda ndo



ndis 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 Abraao / Pra arrancar as pena do meu
coracdo / Dessa terra séca in anca ¢ aflicdo / Todo bem ¢ de
Deus qui vem / Quem tem bem l6va a Deus seu bem / Quem
ndo tem pede a Deus qui vem / Pela sombra do vale do ri
Gavido / Os rebanhos esperam a trovoada chover / Num tem
nada ndo tembém no meu coracgdo / VO ter relampo e trovao
/ Minh’alma vai florescer / Quando a amada a esperada
trovoada chega / lantes da quadra as marra vao té / Sei qui
inda v0 v€ marra pari sem querer / Amanha no amanhecer /
Tarda mais sei qui vo ter / Meu dia inda vai nascer / E esse
tempo da vinda t4 perto de vin / Sete casca aruéra cantaram
pra mim / Tatarena vai rodé vai bota fulé / Marela de v’a

veis s / Pra ela de v’a veis s0.”

1. O Pedido — (registrado no Auto da catingueira)
2. Cantiga de Amigo — (registrado no Das Barrancas do

rio Gaviao)
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Funcao

Vem Jodo / trais as viola siguro na mao / pega a manduréba
atica os ticdo / carrega pru terréro os banco e as cadéra / e
chama as minina pré roda o baido / Nés dois sentado junto
da foguéra / vamo faz€ a nossa brincadéra e canta / a lijéra
moda de lova¢dao / em homenagem ao nosso Sao Jodo / e
pra acaba cum a saudade matadéra / vocé canta lijéra, canto

moirdo / vocé canta lijéra, canto moirdo

ai meu S3o Jodo, 14 das aligria (2x) / a saudade cada dia

mais me doi no coragao

Vem Jodo, vamo meu bichin canta o moirdo / tem um bicho
roeno 0 meu coragao / cuano eu era minino a vida era
manéra / ndo pensava na vida junto da foguéra / brincano
cun’s irmao a noite intéra / sem me dé qui &sse tempo bom
/ havéra de passa / e a saudade me chega essa féra / quem
pensa qui €sse bicho ¢ da cidade / s’ingana a saudade nasceu

ca no Sertdo / na béra da foguéra de Sao Jodo / na béra du’a
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foguéra de Sao Jodo

ai meu S3o Jodo, 14 das aligria (2x) / a saudade cada dia

mais me doi no coragao

Cantiga do boi encantado

Eééé... boi encantado e arua / E boi, quem haveréa de pega /
Na mia vida de vaquéro vagabundo / J4 nem do6 conta dos
perigos que enfrentei / Apois qui das nagdo de gado qui ai

no mundo / Num tem um s6 boi qui num peguei /

Eééé... boi encantado e arua / E boi, quem haveré de pega /
Eu vim de longe, bem pra 14 daquela serra / Qui fica adonde
as vista num pode alcangar / Ricumendado dos vaquéro de
mia terra / Pra nessas banda eles nois representa / Alas qui
viemo in dois eu e mais ventania / o mais famado dos cavalo
do luga / Meu sabaruno rei do largo e do grotdo / V€ si num
isquece da premessa qui ndis feiz / Naquela quadra de terra

lago e moirdo / Na luz da tarde os olhos dela e meu cantd /



A mais bunita de brumado ao pancadao / Juremo a ela viu

pega boi arua /

Eééé... boi encantado e arua/ E boi, quem havera de pegé / De
indubrasil nerol’ xuite guadima / Moura junquéro pintado
nuve e alvacdo / Junquéro giz peduro landreis e malaba
/ Pintado laranja rajado lubido / Boi de gabarro banana
mocho armado / De curraléro ao levantado e barbatdo / De
todos boi qui ai no mundo j4 peguei / Afora la ele qui tem
parte cum cao / O tal boi bufa cum esse nunca labutei / E o

incantado que distinemo a pega

Eééé... boi encantado e arud / E boi, quem havera de pega.

1. Na Estrada das Areias de Ouro (registrado no Das

Barrancas do rio Gaviao)

Naninha

Certa veiz um certo prinspe / paxond-se prua donzela /
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intiada de um rei / 14 do réno de Castela / mala sorte a qui
li foi / moreeno de amo pru ela / pru modi das Arma o rei
/ 1i negod intdo a mao dela / umbugado cum um velo / com
o semblante ocultado / pelas porta do castelo / mindingava
paxonado / té qui um dia essa princesa / desceu feito um
Sarafim / ele intonce pidiu ela / que li insinasse o camin /
rompe mais Naninha / mais um bucadin / v€ qui o pobre
cego / nun inxerga o camin / v€ meu peito sua / 6 siora mia
/ pela sina tua / triste sina ¢ a mia / de vivé atda / de pena
assim / eu s6 sem Naninha / e Naninha sem mim / olha
pra lagoa / tua camaria / vé o lengol qui a lua / teceu pra
Naninha / nessa noite tua / tu serds s6 mia / junto da lagoa /

6 noiva do céu / amada perdoa / sou o princ’pe teu

Noite de Santo Reis

I- Entrada

Meu patrao minha senhora / Meu patrdo minha senhora /
Cum licenga de meceis / Nois cheguemo aqui agora / Viemo

nuncia o Santo Reis / Viemo nuncia o Santo Reis



II- Louvacao

Sdo José Virge Maria / Sdo 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

O sinh6 com sua Dona / O sinhé com sua Dona / Tem nessa
casa um tisoro / Tem nessa casa um tiséro / Os filhos qui
istdo durmino / Os filhos qui istdo durmino / Vale mais qui

prata e oro / Vale mais qui prata e 6ro

Oi 14 vai os Trés Rei Mago / Oi 14 vai os Trés Rei Mago /
Cum a estréla de guia / Cum a estréla de guia / Visitano
na capela / Visitano na lapinha / O Minimo qui nascia / O

Minimo qui nascia

[II- Aleluia
Na palha o boi parou de remoer / O carneiro na eira mugiu

/ O burro levantou quando Jesus nasceu / E os pastores na



guarda deram Gloria a Deus / Aleluia... aleluia... aleluia

O cego viu o coxo caminhou / O mudo de nascenca falou /
Quando Jesus andou aqui / Jesus o0 Bom Pastor da casa de

David / Aleluia... aleluia... aleluia

Loas para o justo

Quando os campos iluminados sdo / Pelos largos de ouro
do sol / E os rebanhos magrinhentos vao / Vagabundos
procurando sal / Sopra o norte vento amigo / Forma um
forro e a chuva cai / Confundem o autor dessa grandeza
/ Uns dizem ¢ a Natureza / Cantam os Menestréis / Ja eu
canto com fé e firmeza / O autor da Natureza / E Cristo o

Rei dos reis

Se na noite tenebrosa / O anjo mal ferir meu coragdo /
Turbulenta e pavorosa / Ardera minha consciéncia de réu /
Tua presenca silenciosa / Enternece o peito meu/ Minh’alma

candeia falida / De noiva vestida / De novo acendeu /
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Levantaste-me do monturo / E em meu pavio escuro / A luz

resplandeceu

Certificam que estas loas / Urdidas no fuso coragdo / Ciente
que tu povoas / Meus campos com tua inspiracdo / J&
entreguei-te minha vida / Meus queridos tudo mais / Receba
agora meu cantares / E nestes louvores / Minha alma te faz
/ Levanta e segue os menestréis / Cantai que o autor de tudo

/ E Cristo o Rei dos Reis.



Do autor

Valdinez Claudio

E musico, professor de Arte, mestre em
Humanidades pela Unilab. Durante mais de 20 anos,
atuou como regente em Coros de Fortalezae foi maestro
da Orquestra de Flautas da Universidade Federaldo Ceara

(UFC).
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Também foi responsavel por organizar e, parceria
com o SESC/CE 15 edi¢cdes do Encontro de Musica,
que reunia, anualmente, dezenas de corais e grupos
instrumentais da Grande Fortaleza.

Seu interesse pela musica comecou ainda na
infancia, no Rio Branco/AC, onde nasceu. Mora no Ceara

desde 1983. E casado e pai de trés filhos.



Politica e Escopoda (olegdo de livros Humanas em
Perspectiva

A Humanas em Perspectiva (HP) ¢ uma colecao
de livros publicados anualmente destinado a pesquisadores
das areas das ciéncias humanas. Nosso objetivo ¢ servir de
espaco para divulgagdo de producdo académica tematica
sobre essas areas, permitindo o livre acesso e divulgagao
dos escritos dos autores. O nosso publico-alvo para receber
as produgoes sdo pos-doutores, doutores, mestres e estu-
dantes de pos-graduacgdo. Dessa maneira os autores devem
possuir alguma titulagdo citada ou cursar algum curso de
pos-graduagdo. Além disso, a Colegao aceitard a participa-
¢do em coautoria.

A nossa politica de submissdo receberd artigos

cientificos com no minimo de 5.000 e méximo de 8.000 pa-



lavras e resenhas criticas com no minimo de 5 € maximo de
8 paginas. A HP ira receber também resumos expandidos
entre 2.500 a 3.000 caracteres, acompanhado de titulo em
inglés, abstract e keywords.

O recebimento dos trabalhos se dard pelo fluxo
continuo, sendo publicado por ano 10 volumes dessa cole-
¢do. Os trabalhos podem ser escritos em portugés, inglés ou
espanhol.

A nossa politica de avalia¢do destina-se a seguir 0s
critérios da novidade, discussdo fundamentada e revestida
de relevante valor tedrico - pratico, sempre dando preferén-
cia ao recebimento de artigos com pesquisas empiricas, nao
rejeitando as outras abordagens metodologicas.

Dessa forma os artigos serdo analisados através do
mérito (em que se discutira se o trabalho se adequa as pro-
postas da colecdo) e da formatacao (que corresponde a uma

avaliacao do portugués e da lingua estrangeira utilizada).
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O tempo de analise de cada trabalho serd em torno
de dois meses apos o depdsito em nosso site. O processo
de avalia¢do do artigose da inicialmente na submissdo de
artigos sem a meng¢ao do(s) autor(es) e/ou coautor(es) em
nenhum momento durante a fase de submissao eletronica.
A mencao dos dados ¢ feita apenas ao sistema que deixa
em oculto o (s) nome(s) do(s) autor(es) ou coautor(es) aos
avaliadores, com o objetivo de viabilizar a imparcialidade
da avaliacdo. A escolha do avaliador(a) ¢ feita pelo editor
de acordo com a area de formag¢do na graduacdo e pds-gra-
duacdo do(a) professor(a) avaliador(a) com a temaética a ser
abordada pelo(s) autor(es) e/ou coautor(es) do artigo avalia-
do. Terminada a avaliagdo sem meng¢ao do(s) nome(s) do(s)
autor(es) e/ou coautor(es) ¢ enviado pelo(a) avaliador(a) uma
carta de aceite, aceite com alteragdo ou rejeigao do artigo
enviado a depender do parecer do(a) avaliador(a). A etapa

posterior ¢ a elaboragdo da carta pelo editor com o respec-



tivo parecer do(a) avaliador(a) para o(s) autor(es) e/ou coau-
tor(es). Por fim, se o trabalho for aceito ou aceito com su-
gestdes de modificagdes, o(s) autor(es) e/ou coautor(es) sao
comunicados dos respectivos prazos e acréscimo de seu(s)
dados(s) bem como qualificacdo académica.

A nossa cole¢do de livros também se dedica a pu-
blicagdo de uma obra completa referente a monografias,
dissertacgoes ou teses de doutorado.

O publico tera terdo acesso livre imediato ao con-
teudo das obras, seguindo o principio de que disponibilizar
gratuitamente o conhecimento cientifico ao publico propor-

ciona maior democratiza¢cdo mundial do conhecimento.
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Essa obra escrita pelo pesquisador
possui grande relevancia ao colocar
um discussao um assunto sobre
a musicalidade e as herancas
culturais africanas, permitindo uma
preservacao de raizes historicas e

sociais.
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