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Na rota dos festivais:

uma tradicao que se renova
Andréa Betania da Silva

Os discursos sobre origem tendem a impor aos estudos um caminho
que se pressupde descobridor, mas ha de se pensar se estes ndo ja nascem
imbuidos de uma aura que rotula todos ao redor como iguais e diferentes,
trazendo em seu bojo um rango etnocéntrico oriundo da ideia do marco
fundador que, em sua esséncia, busca dicotomizar os sujeitos, fazendo
emergir, uma vez mais, o olhar do colonizador eternamente receoso de
abrir mao dos seus colonizados.

Os ventos sopram...

Sendo dificil precisar onde estdo e quais sdo as supostas raizes da
cantoria nordestina, o que interessa aqui é perceber como essa pratica
cultural se insere na dindmica social brasileira.

No afd de construir uma identidade nacional, num dado momento
buscou-se nas expressdes populares um alicerce colaborativo para a
delimitacdo de caracteristicas que pudessem representar um perfil que
supostamente representaria o povo brasileiro. Assim, como forma de
desvencilhar-se das influéncias europeias, como se isso fosse possivel de
fato, deu-se inicio a constituigdo de um discurso que buscava na sociedade
brasileira elementos que pudessem ser apontados como constituintes
identitarios desta. Imbuido de uma paixdo pelas belezas, pelas terras e
pelas produgdes brasileiras, Mario de Andrade iniciou uma expedicdo
pelo interior do pais com o objetivo de ter contato com expressdes culturais
desenvolvidas em lugares e em condigdes geralmente desconhecidas para
o grande publico brasileiro. Em suas andancas, o autor conheceu mani-
festagdes que o encantaram a ponto de ver nelas a verdadeira representacao
brasileira, mas ja ai encontram eco os discursos que apontam a constituicao
dessa sociedade como oriunda das diversas influéncias dos povos que por
aqui passaram:

Se fosse nacional s6 o que é amerindio, também os italianos ndo podiam
empregar o 6rgao que é egipcio, o violino que é arabe, o cantochio que
é greco-hebraico, a polifonia que é noérdica, anglo-saxonica flamenga e
o diabo. Os franceses ndo podiam usar a 6pera que € italiana e muito
menos a forma de sonata que é alema. (Andrade, 2006, p. 15)
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Assim, abrem-se as portas para a adogao de olhares que passaram a ver
muitas expressoes, antes menosprezadas, como atestados da brasilidade
que tanto se buscava para esses solos. Entretanto, é Ortiz (2006) quem
nos chama a atencdo para elementos que separam a memdria coletiva da
memoria nacional, apontando para o que constitui a identidade:

E através de uma relagao politica que se constitui assim a identidade;
como construgdo de uma segunda ordem ela se estrutura no jogo
da interacdo entre o nacional e o popular, tendo como suporte real
a sociedade global como um todo. Na verdade, a invaridncia da
identidade coincide com a univocidade do discurso nacional. Isso
equivale a dizer que a procura de uma “identidade brasileira” ou
de uma “meméoria brasileira” que seja em sua esséncia verdadeira é
na realidade um falso problema. A questdo que se coloca ndo é de
se saber se a identidade ou memoéria nacional apreendem ou nao os
“verdadeiros” valores brasileiros. A pergunta fundamental seria:
quem ¢é o artifice dessa identidade e dessa memoria que se querem
nacionais? A que grupos sociais elas se vinculam e a que interesse
elas servem? (Ortiz, 2006, p. 139)

Essa memoria coletiva colabora para a manutencdo de préticas
culturais que precisam ser ressignificadas a fim de conviver com as
novas demandas sociais e com as tantas expressdes que tendem a surgir
em fung¢do dos meios tecnoldgicos disponiveis. O desenvolvimento de
novos e variados media passa a dar visibilidade a sujeitos e praticas que
ndo cabiam nos suportes convencionais, cuja producgdo extrapola os
limites que se querem fixos entre o real e o imagindrio, entre o ptblico
e o privado, entre o coletivo e o individual, mas as relacdes de poder
que se estabelecem ndao podem ser medidas nem dependem tao somente
dos atores diretamente envolvidos, mas também do poder que emana
dos saberes que circulam no imagindrio daqueles que acompanham e
colaboram indiretamente para a disseminacdo e para o fortalecimento de
variadas expressoes culturais.

Tremem as cordas das violas

Entendida como uma modalidade poética oral e improvisada,
com regras fixas e modalidades, e acompanhada pelo som da viola
por violeiros que duelam, a cantoria de improviso estd presente no
solo nordestino ha tempo suficiente para ser reconhecida como um
elemento da representatividade nordestina, mas o que serd que isso de
fato representa? Criados geralmente nas zonas rurais dos mais diversos
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estados do Nordeste, oriundos de familias humildes, crescidos ao som
das mdsicas que embalavam e embalam as mais diversas festividades
familiares ou até mesmo apenas para preencher o vazio muitas vezes
deixado pelo siléncio, os repentistas se dizem fascinados pela viola desde
sempre. Relatam que seus pais promoviam cantorias em suas casas, que
esses momentos enchiam os lares com o cheiro de pessoas dancando e
com o barulho da comida no fogdo de lenha. Tendo alguns sido iniciados
na arte do improviso pelos préprios pais ou por irmdos mais velhos,
outros conheceram as cordas da viola pela médo de cantadores préximos
que admiravam a distancia, que sdo apresentados como padrinhos
poéticos. Esse gosto pelo canto aprimora-se com a pratica, mas é a
referéncia ao dom que marca o discurso dos cantadores. Todos afirmam
que cantar é um dom, mesmo que este possa ser aprimorado por uma
prética constante. Essa alusao a influéncia divina cerca os cantadores com
uma aura protetora, que os defende de possiveis criticas que venham a
sofrer. Formados pelas experiéncias da vida, ndo é geralmente nos bancos
escolares que esses sujeitos vdo encontrar os saberes que procuram e
precisam, mas isso de modo algum diminui a reveréncia que fazem
aos materiais escritos e a importancia da educacdo formal para a sua
constituicao cidada.

Empunhando uma viola, um chapéu de couro, uma roupa mais formal
e uma postura de cantador, eis que surge aquele que se propde a entreter
a plateia com seus galanteios, com suas observagdes satiricas, com
seu discurso que reflete os tantos preconceitos presentes na sociedade
brasileira, mas principalmente com sua poesia que nado cabe nos versos
e se espalha pelos presentes, de ouvido em ouvido, em um crescendo
que s6 se satisfaz quanto todos estdo com os olhos grudados na diregdo
do som e quando os ouvidos estdo todos atentos para apontar tanto os
acertos quanto os deslizes, caso ousem fugir aos ditames dessa arte.
Forjando um discurso que busca ser geral, os repentistas apresentam
em seus versos elementos que os filiam aos mais diversos discursos,
visto que falam livremente sobre os mais variados temas. A postura do
cantador precisa corresponder ao que se espera do homem sertanejo, viril,
corajoso, defensor da honra, dos bons costumes, da familia, da amizade,
da lealdade, da religido, seja ela catdlica ou ndo, mas dentro dos limites
que julgam aceitaveis conforme os pardmetros sociais.

E os pés saem das paredes

H4 quem diga que o nome pé de parede é uma denominacao literal,
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pois os cantadores se encostavam nas paredes e colocavam os pés nela
para o devido apoio ao peso da viola. Mas me parece também que os
pés’, ou seja, os versos cantados, também encontravam eco nas paredes
e eram refletidos ao publico que os recebia de ouvidos e olhos bem
atentos. Sentados ou em pé, os cantadores aos poucos passaram a ocupar
os palcos, colocando-se num lugar diferenciado em relagdo a plateia,
passando a agregar elementos que permitiam um maior alcance dos
versos. Passando a apresentar-se em lugares maiores, com um publico
mais vasto e diversificado, tornou-se necessario acrescentar uma caixa
amplificadora as ja conhecidas violas, além dos microfones, que deixaram
de ser acessoérios, compondo definitivamente a cena performatica da
cantoria.

A performance, conforme Zumthor (2000), realiza-se a partir do
encontro estabelecido entre o produtor e seu ptblico, no momento em que
a produgdo acontece. Os elementos que a constituem dizem respeito ndo
apenas as informagdes trocadas, mas também a sintonia que se estabelece
na troca dos olhares, no modo como o cantador empunha a viola, no modo
como olha para a plateia a fim de ver sua reagdo diante dos versos, no
modo como a plateia vibra ou ndo diante dos pés proferidos, no som que
percorre todo o espaco e envolve os presentes num véu poético que pode
até comegar no palco, mas que decididamente ndo se restringe a ele.

Passando do pé de parede aos palcos, o cantador passa a ocupar um
lugar diferenciado no universo da cantoria. De cima, pode ver como
a massa se organiza, pode ver a cadéncia que toma conta dos corpos
que acompanham os versos, ajudando a construi-los. Essa mudanga de
posicdo comeca a inaugurar um outro meio de produgdo da cantoria. Os
organizadores de cantorias comecam a perceber que é possivel, e talvez
preciso, buscar espagos diferentes para a realizagdo dos encontros entre
cantadores. A principio conduzidos pela mao de intelectuais admiradores
da arte de improvisar, os repentistas comecam a se apresentar em espacos
antes impensados para a realizacdo de cantorias, como teatros até entdo
frequentados pela “alta sociedade”.

Aos poucos, foi surgindo e ganhando espaco um modo de organizagao
que tirava os poetas da aparente condicdo de rivais e os colocava numa
relacdo de parceria. As cantorias organizadas em torno de dois cantadores
passaram a contar outros com que se revezavam, formandos duplas que

! Conforme anteriormente explicitado, na cantoria denomina-se linha ou pé cada producéo
reconhecida na poesia candnica como verso. Entretanto, o que o canonico chama de estrofe,
no popular sera denominado verso.
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podiam ser fixas ou ndo conforme os géneros sugeridos, a vontade dos
presentes e a predisposi¢do dos poetas. Assim, comegou-se a pensar
na possibilidade de promover disputas entre duplas, a fim de ver qual
mostrava maior dominio de improvisagdo, qual fazia valer o nome dos
cantadores que carregava. Estava formada, entdo, uma primeira moda-
lidade do que posteriormente veio a ser denominado festival. Deslocados
de seu ambiente primeiro, onde acontecia para ser apreciada pelos admira-
dores de uma dada localidade rural, a cantoria de improviso passou a
ocupar um espago cada vez maior no universo urbano, inserindo-se na
sociedade por outras vias, tirando os repentistas dos pés da parede e os
colocando aos pés do grande publico.

Pés de parede e festivais: uma peleja com a tradigdo?

Tendo como base um preconceito fundamentado em principios de
exclusdo, ha tempos propde-se uma relacdo dicotdmica entre literatura
erudita eliteratura popular. Hobsbawm (1997) nos apresenta a ideia de que
as tradigdes sdo frutos de conjunturas culturais que, num dado contexto,
convergem para o desenvolvimento de estratégias que permitam a manu-
tencdo de praticas que, de outro modo, estariam sujeitas a extingdo. Ou
seja, inventam-se tradi¢des que, uma vez consolidadas, enraizam-se de
tal maneira nas praticas vigentes que a sua execucdo tende a ser vista
como parte de um processo natural, quando, na verdade, o que se tem
de fato é a construcdo de um discurso forjado pelos mais diversos meios,
como forma de silenciar e/ou invisibilizar os conflitos inerentes a todo
processo de transi¢do, entendendo que os atores que ora se apresentam
nado precisam nem devem figurar como vitimas ou algozes, mas como
sujeitos que lutam para a manuten¢do de um espaco, de uma arte, de uma
expressdo cultural que precisa negociar suas formas, sua execugdo com as
tantas outras representagdes que requerem um lugar nesse vasto, embora
cerceado, campo de atuagdo.

A necessidade de datar todos os feitos, de impor uma certiddo de
nascimento para todas as praticas acaba por abrir uma concorréncia entre
os seus produtores, de modo que cada um, em cada regido, vai requerer
para si uma base fundadora, um marco que precisa estar documentado.
Nessa esteira, entende-se que aqui estd se tratando de uma arte com bases
orais e que, por sua propria constituicao, solicita que os testemunhos, que
trazem em si seu valor de verdade (Lemaire, 2007) - que pode variar das
bases orais para as bases escritas—, nos habilitem a aceitd-los e a elenca-los
como documentais, uma vez sdo eles que vao apresentar dados oferecidos
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por sujeitos que participam dos varios e variados processos de producdo.
Além dos que atuam como elementos que figuram na primeira cena,
como cantadores e publicos, temos também aqueles que trabalham nos
bastidores, que colaboram como apologistas* ou como intermediadores,
mas que acompanham de perto o desenvolvimento de uma cena cultural
posteriormente entendida como definitiva e, portanto, existente desde
sempre. Questionando essas tradigdes supostamente inabalaveis, ha de se
pensar que a ideia que rotula praticas como eruditas ou populares passou
a existir apenas a partir da Idade Média, visto que, até entdo, todas as
praticas eram oferecidas e consumidas igualmente por todas as classes.
Uma vez que teve inicio a elaboragdo de produtos que visavam publicos
diferentes e atribufam a isso uma qualidade diferenciada, passou-se, entdo,
a verificar o surgimento de discursos, préticas e producdes que visavam
consumidores que também passaram a se rotular como diferentes, dando
espago, entdo, para a constituigdo das desigualdades. Mas é preciso
ressaltar que a diferenca e a desigualdade requeridas surgem muito mais
como uma construcao social e cultural do que baseadas em processos
constitutivos dos publicos visados.

As bases tedricas atuais nos apresentam, como bases fundadoras, um
cendrio pernambucano, nos anos 1940, que se insinua como berco dos
festivais (Amorim, 2003), ou um solo paraibano (Ramalho, 2000), que
teria surgido por volta dos anos 1970, mas hé testemunhos daqueles que
afirmam ter visto producdes que passaram a ter espago ja por volta do
final dos anos 1920, ou ainda aqueles que vao dizer que os festivais sempre
existiram, concomitantes aos pés de parede, mas que s6 posteriormente
passaram a requerer um espago que os diferenciava. Assim, insinua-
se como mais proveitoso perceber quais nuances culturais propiciam
o desenvolvimento de eventos com caracteristicas que os possibilita a
denominacao de festivais. Entretanto, torna-se necessario destacar que, ao
contrario do que se possa questionar, visto que as bases eruditas sempre
requerem para si o rétulo de criadoras, enquanto as produgdes populares
resta a alcunha de imitadoras, nesse caso, em particular, percebe-se que os
festivais de violeiros surgem muito antes dos festivais de miisica popular,
que passaram a ter espago apenas a partir dos anos 1960 (Mello, 2008),
esvaziando um dos tantos rumores que rondam o universo popular.

2 Apologistas sdo os responsaveis pela organizacdo das cantorias e nem sempre sdo
cantadores, sendo, em sua maioria, apenas apreciadores da arte de improvisar, conhecendo
sua técnica.
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Cantoria e industria cultural: parceria ou disputa?

A conjuntura cultural que ora se apresenta nos faz ter contato com
praticas culturais que ja nascem sob a égide de uma indtstria que
reivindica que a cultura seja cada vez mais entendida como recurso.
Conforme Yudice (2004, p. 26):

Pode-se dizer que a cultura simplesmente se tornou um pretexto
para a melhoria sociopolitica e para o crescimento econdémico,
mas, mesmo se fosse esse o caso, a proliferacao de tais argumentos
nos féruns em que se discutem projetos referentes a cultura e ao
desenvolvimento locais, bem como na Unesco, no Banco Mundial
e na assim chamada sociedade civil globalizada que retine
fundagdes internacionais e ONGs, todos esses fatores tém operado
uma transformacdo naquilo que entendemos por cultura e o que
fazemos em seu nome.

O conceito de cultura tem sofrido modificagdes que o coloca numa
condicdo de indefinigdo, ou seria de uma definicdo que varia conforme
os interesses de cada setor? Pensando nisso, ha de se pensar também nos
direitos culturais, assim apresentados:

Os direitos culturais incluem a liberdade de se engajar na atividade
cultural, falar a lingua de sua escolha, ensinar sua lingua e
cultura a seus filhos, identificar-se com as comunidades culturais
de sua escolha, descobrir toda uma variedade de culturas que
compreendem o patriménio mundial, adquirir conhecimento
dos direitos humanos, ter uma educagdo, ndo deixar representar-
se sem consentimento ou ter seu espaco cultural utilizado para
publicidade, e ganhar respaldo ptblico para salvaguardar esses
direitos. (Yudice, 2004, p. 41)

Uma vez definidos o que sdo direitos culturais, algumas perguntas
continuam ecoando: eles realmente existem? Quem os garante? Todos
os cidaddos estdo cientes disso e os requerem? Entendendo que as
préticas culturais se desenvolvem em contextos que definem, classificam
e selecionam as expressdes artisticas, baseando-se mais em suas vias
de produgdo, circulagdo e recepcdo do que na qualidade do produto
ofecerido; em solo brasileiro, a realidade aponta para um eixo cultural
que entende a musica popular como importante e digna de representagao
da identidade brasileira apenas se estiver sob o rétulo de Mdsica
Popular Brasileira (MPB). As outras expressdes que, porventura, usem
a alcunha popular estdo destinadas a atrair olhares que vao do desprezo
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ao encantamento, conforme os meios e os modos a que tenham acesso.
Receber turistas ao som da viola é o que precisamos para expor essa arte
ainda hoje vista como exética, produgdo que precisa ser vista, registrada,
documentada e explorada enquanto temos a graca de vé-la viva, pois,
como toda pratica em via de extingdo, é preciso encontrar meios para
conter as espécies sobreviventes, catalogar e embalsamar os derradeiros
representantes, de modo que possam ser colocados em suportes que
lhes deem o caréter de fixos, imutaveis, visto que apenas assim poderdo
manter-se no seleto rol das produgdes tradicionais que primam pela
manutencdo de recursos que ndo podem, ndo devem e ndo querem ser
corroidos pelo inexordvel tempo. Assim, o que se pode pensar em se
tratando da cantoria? O pipocar de discursos que, nas mais varias épocas
e nos mais diversos meios, clamam por um resgate que traz em seu bojo
a ideia de salvaguardar antes que acabe, nos desperta para a necessidade,
essa sim urgente, de mostrar que a estrutura da cantoria, seja ela em pés de
parede ou em festivais, traz em si elementos que, ao invés de desaparecer,
transmutam-se na tentativa de adequar-se as novas demandas, de
agradar a um publico dvido por novidades, mas que s6 as aceita se vierem
acompanhadas de aspectos estruturantes que garantam a manutencao de
uma arte que, embora secular, incorpora as necessidades de uma p6s-
modernidade, ou contemporaneidade, conforme queiram, no afa de
absorver o que surge com o deliberado interesse de se mostrar atuante e
antenado com os anseios de um ptblico que ja nasce sob os ditames de
indastria cultural que, atrelando-se diretamente aos meios e as urgéncias
capitalistas, importam-se mais com o vendavel do que com o admiravel.
Se os produtos conseguirem agregar esses dois valores apelativos, eis aqui
0 que se espera dos recursos culturais: que sejam inesgotdveis, mas que
mantenham a capacidade de manter-se sempre atuais.

Considerag6es provisérias e parciais

Por se tratar de um campo que solicita discussdes permanentes,
entende-se que as reflexdes aqui expostas buscam mais a sugestdo de
questionamentos do que a resposta para os variados conflitos que se
fazem presentes na area.

Buscar compreender a dindmica que se faz presente no universo da
cantoria de improviso é entender que, embora o nome possa sugerir
algo que se da em torno do processo de improvisacdo, isso se da de
fato no tocante aos versos produzidos, mesmo que recorram a férmulas

(Havelock, 1993), o que colabora inclusive para o desenvolvimento
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da poética envolvida, mas que, no que se refere a configuracdao das
producdes, ndo ha em sua estrutura nada que remeta ao improviso, visto
tratar-se de uma produgdo que atende a ditames formais norteados por
métrica, rima e oragdo®, com regras rigidas, cujo descumprimento pode
prejudicar a imagem do cantador e seu prestigio diante do publico.

As tensdes que circundam as relagdes entre os repentistas e entre esses
e seu publico indicam que o principio do jogo est4 o tempo inteiro presente
(Huizinga, 2008), mas esse deve ser aqui entendido como algo em torno
do qual giram e se fomentam as identidades que tém sua constituigdo
diretamente relacionada ao préprio desenvolvimento do espetaculo,
pois é no momento da performance que os atores assumem, no jogo
do improviso, fun¢des predeterminadas que requerem posturas que
correspondam ao que se espera, sob o risco da desobediéncia as regras ser
vista como um desrespeito a dindmica envolvida. Assim, espera-se que as
discussdes aqui propostas colaborem para o desenvolvimento de posturas
diferenciadas, que vejam e oucam essa expressdo oral, indubitavelmente
representante da cultura brasileira, pelas vias da arte, cujo conceito
também precisa ser paulatinamente revisto, a fim de incorporar préticas
que ndo podem e ndo devem ser inseridas sob outra denominagdo que
ndo a artistica.
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Resumo/Abstract

Na rota dos festivais, uma tradigdao que se renova
Andréa Betania da Silva

A oralidade é um espaco proficuo para o desenvolvimento de pesquisas e reflexdes que
busquem alterar, ou a0 menos repensar, os alicerces tedricos que ora ja ndo se apresentam
tdo firmes. Nessa esteira, o presente artigo volta-se para uma trajetéria estabelecida na
cantoria nordestina de improviso, mais especificamente no universo do repente, indo dos
“pés de parede” aos festivais de violeiros que se espalham pelo Nordeste, visando perceber
que contextos culturais propiciaram, se ndo a invengdo, a0 menos a renovagao de uma
tradigdo.

Palavras-chave: cantoria de improviso, oralidades, culturas

In the festivals route, a tradition that renews itself
Andréa Betania da Silva

Orality is an advantageous space to the development of research and thinking that aims
at altering, or at least re-thinking, theoretical bases that seem quite strong. In this aim, the
present article looks at a trajectory established in Northeast Brazil’s improvised singing,
more specifically the universe of poetic match, coming from the “pés de parede” (simple
matches) to the festivals of guitar players that spread themselves through Northeast Brazil,
aiming to realize that cultural contexts gave birth, if not to invention, at least the renewal of
a tradition.

Key words: improvised singing, orality, culture

Andréa Betania da Silva - “Na rota dos festivais, uma tradicdo que se renova”. Estudos de
Literatura Brasileira Contempordinea, n. 35. Brasilia, janeiro-junho de 2010, p. 183-192.

—192—



