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Resumen: Este articulo problematiza la cuestién de la inclusién de la literatura popular en la
Historiografia de la Literatura Brasilera. Para ello, en primer lugar, se problematiza la definicién de la
literatura popular y se pone la importancia de aventar una otra epistemologia que abra espacio para
las producciones populares junto a las historias de la literatura. En segundo lugar, se hace una
revision de la tradicién del repente en la literatura brasilera a partir de Silva (2002). En tercer lugar, se
demuestran los recursos estilisticos de la obra Patativa como forma de resaltar la calidad estética de
la poesia popular.
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THE POPULAR LITERATURE INCLUSION IN THE HISTORIOGRAPHY OF BRAZILIAN
LITERATURE: REFLECTIONS FROM THE WORK OF PATATIVA DO ASSARE

Abstract: This article discusses the question of including popular literature in Historiography of
Brazilian Literature. For this, at first, it discusses the definition of popular literature and it places the
importance of venturing into an epistemology that opens space for the popular productions with the
History of Literature. Secondly, it makes a review of the suddenly tradition in the Brazilian literature
starting from Silva (2000). Thirdly it shows the stylistic features of Patativa’s work as a way to
emphasize the aesthetics of popular poetry.
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1. A GUISA DE INTRODUGAO

Na condicado de leitores atentos a historiografia da literatura brasileira e as materialidades que
a organizam didaticamente, percebemos que existe um fosso entre as obras eruditas da literatura
brasileira — merecedoras de pertencer ao canone literario nacional e figurar em nossas historias
literarias — e as obras de carater popular, que emergem da diversidade de espagos sécio geograficos
de nosso pais, movendo para o centro das discussfes da critica literaria uma rede imagética, na
maioria das vezes, ignorada pelo dizer literario. Essa fissura, portanto, € motivadora de movimentos
que excluem obras de cunho popular da nossa histéria, tanto que Sylvie Debs (2000), pesquisadora
de origem francesa, ressalta a distdncia que, axiologicamente, h4 entre as literaturas erudita e

popular. Diz ela que

A denominagdo “poesia popular’ foi muitas vezes associada a um certo
namero de representacdes negativas que a situam ao lado da literatura
menor, em oposicao a Literatura. As conotagBes mais correntes que Ihe sédo
conferidas sdo aquelas da simplicidade dos temas abordados e das idéias
tratadas, facilidade de versificagcdo e banalidade das rimas, ingenuidade dos
sentimentos expressos, falta de originalidade e criatividade, pobreza de
vocabulario, riqueza estilistica limitada, simbdlica indigente. (DEBS, 2000:
11)

Nessa ordem, ha a necessidade de discutirmos a inclusdo da literatura popular no canone
literario sistematizado na historiografia da literatura brasileira. Para realizar tal discusséo, é preciso
que estabelecamos algumas perguntas norteadoras que procuraremos responder ao largo deste
trabalho. S&o elas: o que é literatura popular e quais sdo seus méritos e éxitos? E possivel
pensarmos a inclusdo da literatura popular no canone literario e, consequentemente, na historiografia
da literatura brasileira?

Para chegarmos a resposta desse problema, é preciso seguir um caminho que passa pelo
intento de (re)pensar a literatura desde uma visada epistemol6gica que valorize o popular, ademais,

obviamente, de definir o que é a literatura popular. Candido (1981), Cascudo (1984), Colombres
(2007), Debs (2000), Luyten (1983), Sharpe (1992), Zumthor (2010) servirdo de base tedrico-critica

1.1 CULTURA E LITERATURA POPULARES: OUTRA VISADA EPISTEMOLOGICA

E a partir da repensagem de um novo olhar epistemolégico que se permitira a inclusdo da
literatura popular na historiografia literaria. Esse movimento semantico ressignificador do sistema
literario, quando pensamos em Antonio Candido (1981), abrange uma postura remodeladora do
canone que se ergue sobre a arbitrariedade e o apriorismo. Apriorismo classista que “eruditiza” as
producbes advindas de determinado estrato social e as denomina como literatura ao passo que,
simultaneamente, lanca as manifestacdes populares nas fissuras daquilo que a critica denomina e/ou
coloca sob o véu do rastico e do folclorico. Nessa funcionalidade polarizada, evidencia-se um
encobrimento dos valores das poéticas e artes populares, modelando e sedimentando uma espécie

de etnocentrismo denunciado por Colombres (2007). O autor ensina que 0s preconceitos



[...] metropolitanos de superioridad llevan a la cultura dominante a ver lo
diferente como inferior, lo que cierra los ojos a la belleza de los otros, y con
ella a lo que la sociedad tiene de particular. Su cacareado universalismo
termina asi convertido en un provincialismo elitista y necio. Bajo esta Optica,
lo que se aparta de sus canones raramente sera considerado una auténtica
cultura. (2007, p. 154)

Ao abordar a epistemologia de carater eurocéntrico e propor uma “pluri-versalidade
epistémica”, Walter Mignolo (2004, p. 668) define um totalitarismo epistémico, marcado pelo fato de
que “[...] os padrbes epistémicos estabelecidos em nome da teologia, da filosofia e da ciéncia
tornaram possivel que se fosse negar a racionalidade a todas as outras formas de conhecimento”.
Nesse sentido, ha de se questionar se 0 que o autor denomina como “totalitarismo epistémico” nao
levou ao estabelecimento de um cénone excludente que insiste em situar as manifestacdes literarias
populares a margem da estética oficial, atribuindo-lhe um lugar subalterno e estigmatizado, em um
movimento similar a estigmatizacao de classes cujas vivéncias, impasses e esperancas essa poética
da e évoz.

Mignolo (2004, p. 704) edifica sua exposicdo em torno de uma colonialidade epistemologica e
de uma percepcado de que o avango se da quando “uma histéria pds-colonial da ciéncia reconheceria
e daria conta das praticas ‘cientificas’ nas sociedades ndo-europeias” e ndo “na generosidade de
reconhecer a pratica ‘cientifica’ noutras histérias locais”, contribuindo, em tal prisma, “para reificar a
propria visdo moderna e europeia de ciéncia”. A afirmagao, no contexto deste trabalho, permite que
pensemos que a viragem epistemolégica na historiografia literaria estard ndo no fato de se elaborar
uma histéria especifica da literatura popular, mas, sim, na aceitagdo, no interior do canone ja
estabelecido, dos seus representantes mais significativos. E preciso fugir, em tempo, de aventados
progressismos, simulacros do criticismo literario, que procuram uma valoracdo dubia ao cunhar
termos como “oralitura” que, ao desvencilhar as praticas orais e populares da literatura, acabam por
colocar a producgéo poética popular e oral como algo a parte, visto desde uma perspectiva marginal.
O desafio, deste artigo, nesse interim, é ndo s6 de situar Patativa do Assaré, repentista que foi, em
um continuum, uma tradicdo luséfona do improviso, de que alguns poetas classicos da lingua
participam, mas também de mostrar que o poeta sertanejo possui qualidades estéticas e estilisticas
equivalentes aquelas que se “exigem” dos eruditos.

Na sequéncia da exposi¢do, desde uma perspectiva epistemoldgica orientadora, realiza-se
uma breve apreciacéo acerca da literatura popular. O relato de Luyten (1983) ser4 usado como ponto
de partida para que discutamos o que é, para ele, literatura popular — a escolha do autor passa pela
pretensdo de sua obra, enunciada no titulo O que é literatura popular. Uma das primeiras afirmacdes
do autor diz respeito a ja consagrada concepcao de que a literatura de um povo se inicia a partir das
manifestagBes poéticas, uma vez que, por se constituirem como sociedades iletradas, tendo que
recorrer a memoria para preservar informacdes, os povos se utilizaram da poesia, uma vez que
possui uma potencialidade significativa de ser memorizada. Dessa forma, a poesia (e ressalta-se: a
poesia popular) é a matriz de toda literatura nacional.

A “cultura popular abrange todos os setores da vida de um povo”, observa Luyten (1983, p.
8). No entanto, regra geral, ela indica uma oposi¢cdo a cultura erudita — oposicdo negada pela
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compreensdo epistemologica, antes referida. Dentro do amplo leque da cultura popular, segundo o
autor, as modalidades comunicativas sdo as que mais oferecem interesse e, entre elas, a poesia esta
em um lugar privilegiado, o que se deve a “sua dinamicidade e for¢ca de expressao” (LUYTEN, 1983,
p. 9). Consoante Luyten (1983, p. 16), a literatura popular se origina no Ocidente em duas etapas. A
primeira se da no século XIl e se traduz em uma manifestacdo “leiga independente do sistema de
comunicagao eclesiastico”. Esta fase da literatura popular “se caracteriza por ser uma linguagem
regional, e ndo em latim, que naquela época era a lingua oficial de toda a Europa cristd” (LUYTEN,
1983, p. 16). E interessante notar que, seguindo a periodizacdo literaria, a primeira etapa
corresponde ao Trovadorismo, o que se liga ao referido continuum. A outra se da na passagem do
século XVIII para o XIX, & época da ascensdo burguesa e da sistematizacéo dos valores pleiteados
pela Revolugcdo Francesa (1789). Inicialmente, nesse segundo periodo, ocorre um distanciamento
das duas concepcgdes de cultura (popular e erudita), todavia, depois de alguns anos, ocorre uma
tendéncia de aproximacao entre as duas, o que se deve, sobretudo, ao impeto roméantico de definir
um espirito nacional. E, nesta fase, consoante Luyten, que surge “a literatura popular, com
consciéncia de si propria” (1983, p. 18), ademais de trazer em si uma elaboracdo artistica que se
percebe fundante nas culturas nacionais e que evidencia as no¢des de marginalizacdo e de
condensagédo simbodlica dos estratos sociais.

A literatura popular, faz-se importante a observacéo, embora pareca 6bvio, possui um carater,
eminentemente, oral e, por este motivo, ha uma tendéncia produtiva maior e mais rica na poesia do
que na prosa. Por seu carater ritmico, “contrariamente a prosa popular, a poesia tende a perdurar,
independentemente de ter sido registrada e publicada” (LUYTEN, 1983, p. 23). Por esse fato de ser
ou ndo registrada (ou memorizada), pode-se classificar a poesia popular em duas categorias: fixa e
movel. Como a definicdo classificatéria ja indica, esta € a de ocasido, tendendo a se perder no tempo,
e aquela, a fixa, “é constituida por poemas e versos que sdo decorados e, assim, passados adiante”
(LUYTEN, 1983, p. 23).

Dessa forma, embora Luyten (1983) intitule sua obra como O que é literatura popular e ndo
apresenta uma definicdo direta da mesma, podemos arriscar a formular tal definicdo segundo sua
percepcao. Literatura popular, em suma, é aquela produzida pelo povo, contrapondo-se a literatura
erudita pelos modos de expressao e por suas condicfes de producéo. Essa literatura ndo goza de um
prestigio social, porém a compreensao epistemoldgica que orienta 0 estudo a pressupde como
integrante de um quadro amplo em que pode a vir desfrutar um lugar junto as manifestacdes eruditas,
rompendo com uma dicotomia redutora que, historicamente, alimenta sua posi¢cdo descentrada.
Definida dessa forma, a literatura popular e a compreenséo epistémica que aqui se busca, passamos
a uma exposicao sobre o que compreendemos sobre tradigdo luséfona do improviso, ou seja, daquilo
que Joaquim Norberto de Sousa Silva (2002) apresenta como tradi¢cdo do repente, género que Luyten

assevera ser uma das formas de poesia popular.

2. A TRADIGAO LUSOFONA DO IMPROVISO POETICO: CONTINUUM HISTORICO DO REPENTE



N&do seria extemporanea a afirmacdo de que os poetas brasileiros, herdaram a lingua
camoniana e dela a constituicdo imaginaria do manejo poético do improviso e isso faz com que eles

se tornem eximios repentistas, manipuladores do verso que nasce em concomitancia com a masica.

Descendentes de Cabral, herdeiros de Camd@es, os brasileiros recebem por
legado do céu a harmoniosa lingua dos bardos de além-mar, e a natureza
fértil e rica do Novo Mundo lhes acende o estro, essa chama sagrada do
entusiasmo, e lhes p&e nos labios a linguagem do improviso, que arrebata e
gue os torna admiraveis como repentistas (SILVA, 2002, p. 365).

Se o0 critico nos apresenta essa heranca linguistica recebida pelos brasileiros da lingua
portuguesa, é possivel cogitar que a tradicdo poética do improviso participe de toda uma tradicao
poética da lusofonia. Neste sentido, é notavel o que Luis da Camara Cascudo (1984) afirma, quando
diz que os colonizadores do Brasil trouxeram — e procuraram conservar — 0S USOS e costumes
presentes na nacdo portuguesa, o que pode corroborar a ideia de que o improviso se fazia

constituinte da poética lusitana.

Soldados, marinheiros, colonos, administradores trouxeram para o Brasil os
usos e costumes que sobreviveram parcialmente, desgastados pelo
encontro com outros habitos e elementos vitais de racas também presentes
e convergem para a tarefa comum de formar outra gente, a gente da terra
com sangue negro e europeu (CASCUDO, 1984, p. 337).

Faz-se imprescindivel pensarmos a literatura lus6fona em suas bases histéricas, desde o
Trovadorismo com as suas cantigas até o contemporaneo, inserida no contexto das manifestacdes
poéticas do sertdo nordestino. Nao é possivel, entretanto, no ambito deste estudo, realizar uma
completa recuperacao da histoéria literaria lusofona, o que seria, sobremaneira, pretensioso. O que se
pretende é, a partir de um recorte tedrico, projetar a possibilidade do improviso e do repente
participarem como elementos ativos da tradi¢&o literaria em lingua portuguesa; elementos vindos de
além-mar e ancorando nos portos da cultura brasileira, de onde se evidenciam materialidades
significantes.

Na recuperacdo da poética trovadoresca, é importante notar a ligacdo entre poesia e masica
no Trovadorismo; informagéo significativa quanto a tradicdo repentista da poética luso-brasileira, uma
vez que improvisacdo na poesia e a musica parecem andar de maos dadas, constituindo uma
estética particularizante da produgdo de raiz popular. Tal pressuposi¢cdo pode ser embasada pela
afirmacdo de Cascudo (1984, p. 345) que observa que “toda poesia popular é cantada”. Salienta-se,
portanto, o carater popular da poesia lusitana em suas origens. Se pensarmos em Spina (1984),
entenderemos que as composi¢des trovadorescas galego-portuguesas, representadas, sobretudo,
pelas cantigas de amigo, possuem uma raiz popular, evidenciando uma matriz estética inegavel.

Esta ligacdo entre poética das cantigas de amigo e o carater popular esta registrada na
imbricacéo conteudistica com a realidade medieval portuguesa, as cantigas se caracterizam por um
tom realistico; a realidade do noroeste da peninsula ibérica é nelas representadas com as suas
“reunides festivas a frente das igrejas, as romarias” que “entram em cheio nessa poesia da terra, que

0s outros povos irmaos nao conservaram” (SPINA, 1984, p.15).



Faz-se necessario ressaltar que ha uma vocacdo da cultura galego-portuguesa para a
musica. H4 uma tendéncia e uma habilidade bastante antigas dos povos do noroeste da Ibéria na
utilizacdo da musica. Isso faz com que se possa inferir que tal preponderancia para a musica, possa
ter contribuido para o desenvolvimento de uma poesia com carater de improvisacdo nos espacos da
Galicia e de Portugal.

Tal ponto de vista deve-se, sobretudo, a seguinte observacdo de Spina (1985, p. 13).

[...] as virtudes poéticas e musicais destas populagfes do noroeste da
Peninsula Ibérica sdo de uma ancianidade anterior a todos estes
movimentos poéticos da época do feudalismo. Estas qualidades inatas aos
galegos e lusitanos do Norte vém acusadas pelos conhecedores da regido:
desde antes de Cristo, como Diodoro Siculo; Estrab&o, Silio Italico, S.
Jerbnimo, S. Martinho Dumiense, o préprio Santo Agostinho, referem-se as
virtudes artisticas destes povos, especialmente para a danca e a poesia. O
préprio comentador de Camdes, Manuel de Faria e Sousa, no seu Epitome
de las Historias Portuguesas, diz que cada fonte de Portugal e cada monte
sao Hipocrenes e Parnasos.

E evidente no fragmento a preeminéncia dos galegos e portugueses para a poesia, aliada a
musica, 0 que leva a pensar que haja surgido uma poética calcada na improvisacdo. Possibilidade
gue se concretiza, se se considerar as tengdes registradas em uma Poética do século XIV publicada
por Tedfilo Braga e registrada por Cascudo (1984) em Literatura Oral no Brasil. Essa forma poética se
assemelharia muito ao repente produzido no Nordeste brasileiro, uma vez que as tengbes sao
calcadas no desafio intersubjetivo, o que faz pressupor uma improvisa¢cdo organica e constituinte do
género. O trecho do Fragmento de uma Poética Provencal do século XV, citada por Cascudo (1984,
p. 346) sem se referir ao possivel autor do documento, é tdo importante para 0 que se quer aventar
neste trabalho que se faz admissivel citar ipsis litteris* o trecho.

Outras cantigas fazen os Trobadores, que chama tencdes, porque son
feytas per maneiras de rrazon que huu aja contra o outro em quais diga que
por bem tever na prima cobra et outro responda-lhe na outra dizendo o
contrayro. Estas se podem fazer d’amor ou d’amigo ou d’escanho, ou de
mal dizer, pero devem seer de meo. E d’estas podem fazer quantas cobras
quizeren, fazendo cada huu a sua parte. Se hy houver d’aver fiida, fazen
ambos senhas, ou duas duas, ca non convem de fazer huu mays cobras
nen mais fiidas que o outro.

Existem procedimentos estilisticos na lira trovadoresca que, talvez, tenham sido cunhados
para facilitar a improvisagdo, como a glosa®, o mote®, o paralelismo’ e o leixa-prend. Tais

procedimentos ddo margem a que Silvano Peloso (1996), em O canto e a memodria, ligue Camdes a

tradicdo trovadoresca. Nessa ordem, podemos pensar que, embora o poeta de Os Lusiadas nédo fora

4 Inclusive na ortografia da época.
5 Composigéo poética que desenvolve o sentido de um mote dado ou escolhido, e que termina em cada uma de suas estrofes
com um dos versos do mote.
& Mote € 0 verso ou conjunto de versos que é utilizado como desafio poético, para criagdo de uma composigéo poética.
" Repeti¢do de uma palavra ou express&o na mesma posi¢do em versos diferentes.
8 Também conhecido como disseminagéo e recolha, consistindo na repeticdo dos segundos versos de um par de estrofes
como primeiros versos do par seguinte. Tais construgdes estilisticas séo expostas em Spina (1985).
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um improvisador, tenha sido, seguramente, herdeiro da estilistica cunhada pelos improvisadores do
Trovadorismo.

Peloso (1996) ensina que, ao cultivar a medida velha, Cam&es faz uma recuperacdo da
heranca tradicional da lirica trovadoresca. E significativo notar que o autor (p. 61) ressalta a

recuperacado pelo renascentista portugués dos recursos estilisticos do Trovadorismo.

Do ponto de vista estilistico, assistimos a uma retomada de todos os
artificios técnicos préprios do paralelismo. Da reiteracdo do verso com
alteracdo a quiasmo do ritmo, devido a inversdo verbal, que é um dos
primeiros e mais comuns tracos retoricos da cantiga popular [...]° ao
desdobramento do conceito mediante a sua expressdo negativa [...] para
chegar, por esta estrada, a anafora, a aliteracdo e as outras figuras da
annominatio nas suas varias ramificacées.

Ao apresentar os motes utilizados por Camdes, Peloso (1996) fala desse recurso poético
como modo de facilitar um sistema maével poético que, a raiz desta caracteristica, permite construir
formas ilimitadas de situagbes e arranjos. Isto se deve ao fato de o mote fazer com que o poeta,
através da memoria, construa possibilidades de edificacdes poética que Ihe faciltem a
funcionalizacdo de sua performance. Eis outro dado que parece ligar o classico Camdes ao popular e
a tradicdo do improviso; ao se render as redondilhas, o renascentista classico se rende a tradi¢édo
poética lusitana do improviso: ha o encontro do poeta épico erudito com as préticas poéticas do

Trovadorismo, que possui eminente cunho popular.

O mote se funda, com efeito, em um esquema binario, ao mesmo tempo
conceitual e ritmico, sobre o qual se insere uma série de técnicas
mnemdnicas com tendéncia a realizar um sistema mével de ecos e
paralelismos que, se por um lado, através do deslocamento metaférico,
universalizam a afirmag¢do em um ndmero ilimitado de situagées, de outro,
instituem também uma isotopia em fungdo de um cddigo tradicional, virtual
mas incontestavel, que constitui um plano de referéncias insubstituivel
(PELOSO, 1996, p. 63-64).

Entretanto, ndo é s6 na parte técnica que o épico no seu fazer lirico retoma a tradicdo
trovadoresca, mas também nos aspectos conteudisticos. Através de uma ressignificacdo e
reelaboracdo, Camdes vai beber na fonte tematica dos trovadores que construiram uma poética

calcada na misica e quase que, por conseguinte, no improviso. Temas

e esquemas convencionais, herdados da poesia dos trovadores, revivem,
assim, como fragmentos de um tecido tradicional mais amplo, agora
abolido, e se inserem como material lirico de montagem nas novas

construcdes poéticas (PELOSO, 1996, p. 60).
Para além das constatacdes de uma retomada por Camdes das formas poéticas tradicionais
galego-portuguesas, outros poetas do seu tempo também fizeram este caminho. Alguns motes, como
expbe Peloso (1996), sédo recuperados por outros artifices do verso do Humanismo e Renascimento

portugués. Ja Tedfilo Braga observara

® Peloso (1996), nestes espagos, traz exemplos oriundos da lirica camoniana.



gue formas poéticas tradicionais (entre as quais cantares de serranilla,
guaiados e formas galegas de tradicao oral) sdo retomadas com frequéncia
por Camdes e Gil Vicente para serem elevadas a nova dignidade literaria.
Na realidade, o circuito instaurado por estas formas poéticas € muito mais
amplo e diz respeito a outros autores do tempo: além de Camdes e Gil
Vicente, Sa de Miranda, Andrade Caminha e Diogo Bernardes, para
estender-se também a mais tardios epigonos como Francisco Rodrigues
Lobo. E possivel, assim, que poetas diversos retomem um mesmo mote
para glosa-lo cada um a sua maneira (PELOSO, 1996, p. 65)

Nesta reconstrucdo historica, apés ter sido abordada a tradicdo do improviso na poética
galego-portuguesa, € preciso se voltar a experiéncia brasileira. Neste sentido, faz-se necessario
retomar as observacdes de Silva (2002) sobre o que ele denomina de poetas repentistas.

O autor da primeira histéria da literatura brasileira afirma que Gregério de Matos, no século
XVII, constitui-se em nosso primeiro poeta repentista. A tradicdo do repente se estende, para o
critico, do satiro baiano até o Romantismo, momento em que esse autor de referéncia viveu, por isso
ela pode ser compreendida como manifestacdo que se perpetua em nosso imagindrio, constituindo
imagens gue nos significam.

A poética de Gregério de Matos é calcada no improviso, de acordo com Silva (2002, p. 368),
ele “ndo pensava, nem hesitava, como um relampago a satira lhe caia dos labios completa, perfeita,
ferina e aniquiladora”. E importante mostrar que a composicédo do Boca do Inferno era, de acordo com
seu biégrafo Manuel Pereira Rabelo® (1999), acompanhada ao som da viola, trago de identificagéo
com o repente realizado ainda hoje no nordeste brasileiro e herdado de uma acentuada influéncia
ibérica.

Com estas prendas fazia apregco particular de uma viola, que por suas
curiosas maos fizera, frequentado divertimento de seus trabalhos: e nunca
sem ela foi visto nas fungfes, a que seus amigos o convidavam; recreando-
se muito com a brandura suave de suas vozes. Por esta viola, a que havia
deixado na Madre de Deus, fazia extremos tais, receando que sem ela o
embarcassem [para o0 seu exilio em Angola]; mas o vigario Manuel
Rodrigues, a quem feriam n’alma suas desgracas, prontamente Ihe mandou
com um liberal donativo para as cordas dela (RABELO, 1999, p. 1264).

Esta utilizagdo da viola como acompanhamento dos improvisos poéticos, e servindo de braco
interpretacional da cultura, como extenséo performatica da voz, também estd marcada em Lourencgo
Ribeiro, poeta contemporaneo de Gregorio de Matos. Ribeiro, pese a dureza da vida eclesiastica,

conservou a verve poética.

Lourenco Ribeiro foi contemporaneo de Gregdrio de Matos, e como ele era
filho da Bahia, e como ele improvisava cantando ao som de uma viola, ndo
obstante a gravidade de sua profissdo eclesiastica e os louros de pregador
gue ambicionava conquistar com as prédicas proferidas de cima do pulpito
(SILVA, 2002, p. 370, grifos nossos).

Joaquim Norberto de Sousa Silva (2002), a proposito, afianca que a viola se constituiu na lira

dos poetas brasileiros. Isto explica o fato de um século depois de Gregério de Matos e Lourengo

10 Segundo nota de James Amado, organizador da obra completa de Gregério de Matos, Cronica do viver baiano seiscentista,
onde se encontra a biografia de Rabelo, o texto do licenciado data dos meados do século XVIII.
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Ribeiro, Domingos Caldas Barbosa se tornara conhecido por empunhar a viola e dela se valer de

acompanhamento para 0s seus poemas que eram compostos de improviso.

As suas prendas [de Domingos Caldas Barbosa] o tornaram conhecido de
todas as sociedades da nossa antiga metropole, que o admiravam pela
habilidade com que acompanhava com a viola cantando o0s seus
improvisos, que constavam de glosas sobre os assuntos que lhe davam, por
mais dificeis que fossem (SILVA, 2002, p. 374).

O autor desenha um panorama da tradicdo do repente na poesia brasileira, numerando um
nimero consideravel de poetas que o cultivaram. Dentre estes, cabe destacar também o nome de
Basilio da Gama. Conhecido por escrever o épico O Uraguai, Gama cultivou o improviso poético,
heranca que Silva (2002) atribui ao repente. Conforme as palavras do investigador, antes “disso
tiveram os seus contemporaneos de admirar o seu génio poético e a inspiracdo de que se apossava
em seus rapidos e deslumbrantes improvisos” (SILVA, 2002, p. 371).

Em Literatura oral no Brasil, Cascudo demonstra que h& uma tradicdo do improviso na
poesia de carater popular por meio do desafio ndo s6 no repente cultivado no Nordeste brasileiro,
mas também na trova e na payada sul-rio-grandense. Antes de voltarmo-nos ao “fazer poético” de
Patativa do Assaré, buscando identificar, através de dados bibliograficos e empiricos — advindos da
pesquisa de campo realizada no municipio cearense de Assaré — a relagdo do poeta popular com a
poesia e perscrutar o modo como ele compunha seus versos.

Em tempo, ainda, ha de se dizer que as cantorias calcadas no improviso no Nordeste séo
distinguidas por Manuel Bandeira. Em Cantadores do Nordeste, o sujeito poético rememora a

participacdo como ouvinte e juiz da performance viva dos violeiros nordestinos.

Anteontem, minha gente,

Fui juiz numa funcéo

De violeiros do Nordeste
Cantando em competi¢éo,

Vi cantar Dimas Batista,
Otacilio, seu irmao,

Ouvi um tal de Ferreira,

Ouvi um tal de Jodo.

Um, a quem faltava um braco,
Tocava cuma s6 mao;

Mas, como ele mesmo disse,
Cantando com perfeicao,
Para cantar afinado,

Para cantar com paixao,

A forga ndo esta no braco:

Ele esta no coracdo (BANDEIRA, 1993, p. 256).

Acerca desse poema da obra do modernista, Carlos Nogueira (2007, p. 37) afirma que
Bandeira “explora a técnica da literatura popular em verso, nomeadamente o ritmo préprio da

cantoria”. Na sequéncia do poema, alidas, o sujeito poético faz referéncia, inclusive, aos

procedimentos estilisticos inerentes as cantigas de desafio.

Ou puxando uma sextilha
Ou uma oitava em quadréo,



Quer a rima fosse em inha,

Quer a rima fosse em &o,

Caiam rimas do céu,

Saltavam rimas no chao!

Tudo muito bem medido

No galope do sertdo (BANDEIRA, 1993, p. 256).

Essa voz do poema de Bandeira, uma espécie de espelhamento do préprio poeta, considera

as composi¢cdes improvisadas dos cantadores como mais valiosas que suas composicfes eruditas.
Exala-se, possivelmente, uma consciéncia de que o improviso é uma marca de uma tradicao poética

luso-brasileira, sedimentador do lastro edificante de nossa literatura.

Sai dali convencido

Que né&o sou poeta néo;

Que poeta é quem inventa

Em boa improvisacéo,

Como faz Dimas Batista

E Otacilio, seu irméo;

Como faz qualquer violeiro

Bom cantador do sertéo,

A todos os quais, humilde,

Mando a minha saudacéo (BANDEIRA, 1993, p. 257) (grifo nosso)!

Com a exposi¢do acerca da tradicdo do improviso na literatura luséfona, pode-se dizer que
ela esté presente na nossa histéria literéria desde as suas primeiras manifestacfes. Se assim o €, ou
seja, que o repente esta na infra-estrutura do fendémeno diacrdnico literario brasileiro, ndo se pode
deixar de considerar os poetas e cantadores que perduram esta tradi¢cao e inclui-los na historiografia
da literatura brasileira*?.

N&o lhes basta, entretanto, estarem afinados com ela (a tradicdo), mas, sim, apresentarem
uma obra que manifeste uma elaboragéo formal, em termos estéticos e estilisticos, que os distingam
dos seus pares e os aproximem dos representantes da literatura erudita’?. Em outras palavras, o
poeta popular deve representar, com qualidade estética que o distinga, um conteddo que materialize
a realidade em que se insere; deve deixar desvelar um habitar que sé seu fazer poético pode
descrever, mas que, a0 mesmo tempo, todos sentem que poderiam o fazer, porém nunca puderam
manejar a palavra de tal modo. Patativa do Assaré, é nossa convicgao, concretiza tal critério, por este
motivo, na préxima sec¢do deste estudo, faz-se uma avaliagao das qualidades estéticas e estilisticas

inerentes a obra patativana.

3. QUALIDADES ESTILISTICAS DA POESIA POPULAR: O CASO PATATIVA DO ASSARE

1 Obra significativa que traz aspectos do “transplante da tradigdo” e do “saldo das influéncias” € a de Luis Soler, langada em
1978 pela editora da Universidade Federal de Pernambuco, denominada As Raizes Arabes na Tradigéo Poético-musical do
Sertdo Nordestino.
12 Ha de se considerar, numa abordagem socioldgica, a questdo da exclusdo da poesia popular da historiografia da nossa
literatura advir de um preconceito de classe, pois devemos considerar a afirmagéo de Bakhtin (2010) quando confere ao signo
linguistico o estatuto de arena da luta de classes.
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Para que se evidencie a qualidade da poesia popular, selecionamos um corpo de dez
poemas®® de Patativa do Assaré, totalizando 1.140 versos, distribuidos em 140 estrofes. Em todos
esses poemas, pudemos verificar uma extrema elaboracao formal. Apresentamos, entao, nas linhas
que seguem, alguns dados constatados.

Nos 10 poemas do corpus, identificamos, basicamente, dois tipos de metro: os versos de sete
silabas, ou redondilhas maiores, e os versos de onze silabas, ou endecassilabos. Percebemos, com
isso, que os versos utilizados por Patativa do Assaré séo regulares.

A redondilha maior ocorre em oito poemas, em 1.072 versos. Isto demonstra a preferéncia do
poeta por essa métrica, ocorrendo nos poemas O vaqueiro, Ao poeta do sertdo, A terra é natura,
Cabbca da minha terra, O retrato do sertdo, Vida sertaneja, Eu e o sertdo e Nordestino sim,
nordestinado n&o. Tal preferéncia estd ligada a propria natureza do verso heptassilabo. Como

observa Goldstein,

O verso de sete silabas, heptassilabo ou redondilha maior, € o mais
simples, do ponto de vista das leis métricas. (...) Talvez por isso ele seja o
verso predominante nas quadrinhas e canc¢des populares. Verso tradicional
em lingua portuguesa, ja era frequente nas cantigas medievais. (2004, p.
27)

Dessa maneira, o poeta popular faz uso de um metro apropriado a esta variedade poética.
Alias, como mostrou a autora no excerto acima, esse tipo de verso é tradicional na lingua portuguesa,
tendo origem no Trovadorismo, o que faz com que se possa inferir que, pelo carater oral das cantigas
medievais, ele é préprio da oralidade, que visa a memorizacdo que foi a forma de Patativa construir
seus poemas. Essa métrica é seguida a risca, pois, como demonstra o poema O vaqueiro, todos 0s

versos sao redondilhas maiores .

Eu/ ve/nho/ dér/ne/ me/nino (7 silabas)

Der/nel/ mun/to/ pe/que/nino (7 silabas)

Cum/prin/do o/ be/lo/ des/tino (7 silabas)

Que/ me/ deu/ No/sso/ Se/nhb (7 silabas)

Eu/ nas/ci/ pra/ sé/ va/quéro (7 silabas)

Sou o/ mais/ Felliz/ bra/sil/léro (7 silabas)

Eu/ ndo/ in/vé/jo/di/nhéro ((7 silabas)

Nem/di/pro/ma/de/ do/td (7 silabas) (ASSARE, 2007, p. 57)

O outro tipo de verso utilizado nos poemas em andlise é o endecassilabo. Este metro aparece
em apenas dois poemas (O poeta da roca e Caboclo roceiro) em um total de 68 versos. Este, 0 verso
endecassilabo, € uma variedade classica, o que demonstra um alto grau de formalizagdo, pois ndo é

nem o decassilabo nem o alexandrino. Constatamos que ele é seguido na totalidade de versos dos

dois poemas, como demonstra as estrofes 4 e 7 do poema O poeta da roca.

Meu/ ver/sol rasltelro/, sin/ge/lo e/ sem/ gracga, (11 silabas)
Nao/ en/tra/ na/ pra/ga/, no/ ri/co/ sa/lao, (11 silabas)

Meu/ ver/so/ s/ enl/tra/ no/ cam/po e/ na/ roga (11 silabas)
Nas/ po/bre/ pai/o/ca,/ da/ ser/ra ao/ ser/tdo. (11 silabas)

13 O corpus deste exercicio de analise formal dos poemas é composto por O poeta da roga, O vaquéro, Ao poeta do sertdo, A
terra é natura, Cabdca da minha terra, O retrato do sertdo, Vida sertaneja, Eu e o sertdo e Nordestino sim, nordertinado nao.
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(...)

Eu/ can/to o/ va/qué/ro/ vésiti/do/ de/ coro, (11 silabas)

Bri/gan/do/ com o/ to/ro/ no/ ma/to/ fe/chado, (11 silabas)

Que/ pe/gal/ nal pon/ta/ do/ bra/bo/ nolvio, (11 silabas)

Ga/nhan/do/ lu/gi/o/ do/ do/no/ do/ gado. (11 silabas) (ASSARE, 2007, p. 21-
22)

Se diante do tipo de versos utilizados pelo poeta deparamo-nos com uma preponderancia de
apenas dois metros, a variedade de estrofes € maior. Sdo quatro as formas de distribuicdo das 140
estrofes dos poemas: quadras (4 versos), sextilhas (6 versos), oitavas (8 versos) e décimas (10
versos). As quadras estdo presentes em trés poemas: O poeta da roca, Caboclo roceiro e Eu e 0
sertdo. Nos dois primeiros, todas as estrofes sdo quadras; no Ultimo, somente a décima primeira
estrofe em que o eu lirico da voz a outra pessoa. Essa estrofe é transcrita para exemplificar esse tipo

de distribuicdo dos versos.

— Neste Més de Alegria,

Tao lindo més de fro,

Queremo de Maria

Celebra o seu louvd. — (ASSARE, 2007, p. 156)

Esse tipo de estrofacdo € recorrente a poesia popular, possuindo uma estrutura mais simples,
considerando, este fato, € interessante notar que somente 18 estrofes dos dez poemas apresentam
esta estrutura. Os poemas Ao poeta do sertdo e Nordestino sim, nordestinado ndo apresentam os
seus 186 versos organizados em 31 estrofes de seis versos. Para ilustrar essas sextilhas, transcreve-

se abaixo a primeira estrofe do segundo poema acima citado.

Nunca diga nordestino

Que Deus Ihe deu um destino

Causador do padecer

Nunca diga que é o pecado

Que |he deixa fracassado

Sem condigdes de viver (ASSARE, 2007, p. 207)

As oitavas estdo presentes nos 112 versos do poema O vaqueiro. Das catorze estrofes que o

compdem as duas Ultimas sdo exemplo de tal tipo de estrofe em Patativa do Assaré.

Eu néo sei toca viola,

Mas seu toque me consola,
Verso de minha cachola
Nem gue eu peleje ndo sai,
Nunca cantei um repente
Mas vivo munto contente,
Pois herdei perfeitamente
Um dos dote de meu pai.
O dote de sé vaquéro,
Resorvido marruéro,
Querido dos fazendéro

Do sertdo do Ceara.

Nao perciso maid gozo,
Sou sertanejo ditoso,

O meu aboio sodoso

Faz quem tem amé chora. (ASSARE, 2007, p. 61)
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Em metade dos poemas, foram encontradas estrofes de 10 versos. Os poemas que possuem
tal tipo de estrofacdo sao A terra é natura, Cabbca da minha terra, O retrato do sertdo, Vida sertaneja
e Eu e o sertdo. No total, esses poemas somam 78 estrofes, todavia 77 estrofes séo décimas, pois,
como ja foi disse acima, a décima primeira estrofe de Eu e o sertdo é uma quadra. Como exemplo

desse tipo de estrofe apresentamos, a seguir, a Ultima de A terra é natura.

Escute o que tou dizendo,

Seu dotd, seu coroné:

De fome tdo padecendo

Meus fio e minha muié.

Sem briga, questédo, nem guerra,

Meca desta grande terra

Umas tarefa pra eu!

Tenha pena do agregado,

Nao me déxe deserdado

Daquilo que Deus me deu! (ASSARE, 2007, p. 83)

Conhecidos os tipos de estrofes que estruturam os poemas, passaremos, a seguir, a ver
como se d& a organizacgdo distribucional das rimas nas estrofes. A analise se restringiu as rimas
externas presentes nos poemas.

A construgdo que Patativa do Assaré faz com as rimas demonstra um alto grau de
formalizacéo e cada tipo de estrofe apresenta um esquema de rima que € seguido rigidamente. Com
poemas que chegam a 190 versos, distribuidos em 19 estrofes, como é o caso de O retrato do sertéo,
impressiona (ou, a0 menos, deveria impressionar) a qualquer analista, tendo em vista a passagem
insignificante de Antbnio Gongalves da Silva pelo sistema formal de ensino. Inclusive, na maior parte
dos poemas, encontramos uma grande variedade de rimas, sendo o seu auge o poema Cabdca da
minha terra que apresenta 67 tipos de rimas diferentes.

A opcéo do poeta pelo verso rimado, em oposicdo ao verso branco, é demonstrada em um
poema que ndo compde o0 nosso corpus. Nas estrofes 9 e 10 de Aos poetas classicos, fica bem clara
a preferéncia de Patativa do Assaré pela rima. A versificacdo segue rigidos preceitos em termos de
metro; as variagfes da redondilha maior e do endecassilabo, o que pode ser percebido no tocante as

rimas.

Se um dotd me pergunta
Se 0 verso sem rima presta,
Calado eu néo vou fic4,

A minha resposta é esta:
— Sem arima, a poesia
Perde arguma simpatia

E uma parte do primo;

Nao merece munta parma,
E como o corpo sem arma
E o coragdo sem amo.

Meu caro amigo poeta,

Qui faz poesia branca,

N&o me chame de pateta
Por esta opinido franca.
Nasci entre a natureza,
Sempre adorando as beleza
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Das obra do Criadd,

Uvindo o vento na serva

E vendo no campo areva

Pintadinha de fuld. (ASSARE, 2004, p. 19)

Por tras do portugués mal escrito do poeta popular, advém um conhecimento sobre o
procedimento poético, ao que muitos denominam simplesmente de poesia sem rima, Patativa do
Assaré da um passo adiante e chama de poesia branca, aproximagdo ao termo técnico na teoria da
poesia: verso branco.

ApOs essa breve digresséo sobre a importancia da rima na obra do e para o autor, voltaremos
para a exposicdo e exemplificacdo das rimas nos poemas analisados. Iniciamos com as quadras,
abordando somente aquelas que aparecem nos poemas que integralmente a utilizam, deixando para
ver a que aparece em Eu e o sertdo quando falar das décimas. Isto se deve ao fato de a quadra
desse poema diferir, em termos de esquema de rimas, das dos outros dois poemas (O poeta da rogca
e Caboclo roceiro), que se organizam da mesma maneira.

As quadras, se comparadas com 0s outros trés tipos de estrofes empregadas pelo poeta, sdo
as construcdes mais simples em termos de rima. Essa simplicidade da quadra é observada por
Goldstein (2004, p. 40) que afirma que “quando se trata de composi¢ao popular, a estrofe de quatro
versos tem estrutura menos elaborada (podem rimar apenas os versos pares)’. O que se pode
observar nos dois poemas em questdo, em que as rimas seguem o esquema ABCB, ocorrendo
somente nos versos pares, podendo ser classificadas como rimas interpoladas (versos 2 e 4 de cada
estrofe). Tal estrutura de rima pode ser observada na primeira estrofe de O poeta da roga, abaixo

reproduzida.

Sou fio das mata, cantd da mao grossa, A
Trabdio na roga, de inverno e de estio. B
A minha chupana é tapada de barro, C
S6 fumo cigarro de paia de mio. B

(ASSARE, 2007, p. 21)

As sextilhas apresentam um grau de formalizacdo maior que as quadras. Nos dois poemas
que se organizam em estrofes de seis versos, encontrou-se dois grupos de rimas emparelhadas
(verso 1 e 2 e versos 4 e 5) e um grupo de rimas interpoladas. Dessa maneira, tem-se um esquema

de rimas em AABCCB como pode ser visto na estrofe que segue de Ao poeta do sertdo.

Fui em lagrimas desfeito
de viola sobre o peito
sentar a beira do mar.
Queria cantando as aguas
amenizar minhas maguas
Dar alivio a0 meu pensar.
(ASSARE, 2007, p. 68)

WOOW> >

Nas oitavas, as rimas sdo emparelhadas e interpoladas. Aquelas se ddo em trios entre 0s
versos 1, 2 e 3 (AAA) e entre os versos 5, 6 e 7 (CCC) e estas entre os versos 4 e 8 (BB). E
interessante notar que o poeta, em sua elaboragéo formal, emparelha as rimas em grupos de trés

VErsos, o que néo € tdo recorrente nos poemas.
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Sei que o dotd tem riqueza,
E tratado com fineza,

Faz figura de grandeza,

Tem carta e tem aneldo,
Tem casa branca jeitosa

E 6tas coisa preciosa,;

Mas ndo goza o quanto goza
Um vaquéro do sertdo.
(ASSARE, 2007, p. 57)

WO OWW>r>r>

Do ponto de vista da elaboracéo formal, as décimas apresentam-se de forma mais elaborada.
Séo trés os tipos de rimas nos cinco poemas que se organizam em estrofes de dez versos: as
cruzadas, as emparelhadas e as interpoladas. As cruzadas acontecem nos versos 1, 2, 3 e 4 (ABCB),
as emparelhadas em dois grupos, o primeiro entre os versos 5 e 6 (CC) e o segundo entre 0s versos
8 e 9 (EE), e as interpoladas nos versos 7 e 10 (DD). A primeira estrofe de Vida sertaneja serve para
exemplificar essa distribuicdo das rimas externas.

Sou matuto sertanejo,
Daquele matuto pobre
Que nado tem gado nem quéjo, A
Nem 6ro, prata, nem cobre.
Sou sertanejo rocéro,

Eu trabaio o dia intéro,

Que seja inverno ou verao.
Minhas mao é calejada,
Minha péia é bronzeada
Da quintura do sertéo.
(ASSARE, 2007, p. 114)

W >

OommoOOw

Resta, antes de seguir adiante, quando se encaminhar para uma tentativa de discussado da
necessidade de agendamento da inclusédo da literatura popular na historiografia literaria brasileira,
falar sobre a organizacdo das rimas na quadra de Eu e o sertdo. Esta estrofe apresenta as rimas
iguais aos primeiros quatro versos das décimas, ou seja, apresenta rimas cruzadas, seguindo o

esquema ABAB como se constata abaixo.

— Neste Més de Alegria,
T&o lindo més de fr6,
Queremo de Maria
Celebra o seu louvd. — B
(ASSARE, 2007, p. 156)

> W >

Poderiamos, ainda, nos referir a como a utilizacdo do portugués ndo-padrao contribui para a
manutenc¢do das rimas e para a constru¢do das rimas, mas ndo se faz necessario para o objetivo que

aqui se propde.

4. ALGUMAS CONSIDERAGCOES FINAIS

A necessidade de agendar a inclusdo da literatura popular na historiografia literaria brasileira
se justifica pelo fato de ocorrer uma revisdo dos paradigmas tradicionais da histéria que prop6e que

ela seja vista de baixo, revisdo paradigméatica que nao se reflete na historiografia literaria (SHARPE,
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1992). Sendo assim, seguindo a visdo de Sharpe, esta historia vista de baixo nao deve ficar restrita
ao gueto e deve ser utilizada para “redefinir e consolidar a corrente principal da histéria” (1992, p. 61-
62), e a historiografia literaria deve se ater a tal pressuposto e, se ndo incluir de imediato a literatura
popular, deve, ao menos, promover a discussao sobre a possibilidade dessa incluséo.

Antes de encerrar este artigo, algumas consideracfes se fazem necessarias. Uma delas é
justicar o espaco concedido a andlise estilistica dos poemas de Patativa do Assaré. O grande espaco
dado a questdo estética e estilistica se deve ao fato de considerar que ela é o critério basico para a
avaliacdo de uma obra literaria, podendo demonstrar que a literatura popular possui qualidade ao
contrario do que muitos afirmam.

Também é possivel afirmar que o problema proposto no inicio deste artigo foi, se nédo
totalmente, mas em parte, respondido, uma vez que procurou se demonstrar que é necessario
apontar a necessidade da literatura popular integrar a historiografia literaria brasileira. Por fim, como
se pretendeu mostrar neste breve estudo, ha razdes para incluir a literatura popular na historiografia
da literatura brasileira. Trés motivos, ao menos, podem ser elencados para isso: a) ela se insere em
uma tradicdo; b) ela possui qualidades estéticas comparaveis a poesia erudita; e c¢) ela preenche os
critérios de um novo paradigma historiografico que pretende ver a Histdria desde a Optica daqueles
que a viveram, longe de apologias nacionalistas.

O estudo, desse modo, reabilita uma literatura frequentemente subvalorizada e aventa a
possibilidade de estendé-la a audicdo do sujeito social, colocando a sua contemplacdo um aspecto

significativo da ossatura antropoldgica que o comporta.
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