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Ninguém imagina como eu quero bem a isto, como acho isto bonito!
Este sol que ndo se cansa de nos dar beleza e fartura e dengue s nossas
mulheres, palavra que, as vézes, tenho vontade de o adorar porque §é
verdadeiramente um deus! Qual literatura! Se vocé€s querem poesia, mas
poesia de verdade, entrem no povo, metam-se por ai, por €sses rincoes,
passem uma noite num rancho, a beira do fogo, entre violeiros, ouvindo
trovas de desafio. Chamem um cantador sertanejo, um désses caboclos
destorcidos, de alpercatas e chapéu de couro, e pecam-lhe uma cantiga.
Entdo, sim.

Poesia é no povo. Poesia para mim é 4gua em que se refresca a alma
e &sses versinhos que por ai andam, muito medidos, podem ser dgua, mas de
chafariz, para banhos mornos em bacia, com sabonete inglé€s e esponja. Eu,
para mim, quero dguas fartas — rio que corra ou mar que estronde. Bacia é
para gente mimosa e eu sou caboclo, filho da natureza, criado ao sol.

Palavras de Silvio Romero no discurso de recep¢io de Osério Duque
Estrada na Academia Brasileira de Letras (apud MOTA, 1961).

Poeta € aquele que tira de onde ndo tem, e bota onde ndo cabe.

Pinto do Monteiro, cantador paraibano.



RESUMO

MELLO, Vitor Rebello Ramos. Memorias repentinas: a construcao poética do Nordeste
pelos repentistas da Feira de Sao Cristéovao (RJ). 2012. 210 paginas. Dissertagao
(Mestrado em Memoria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Memoria Social,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO, Rio de Janeiro, 2012.

Orientadora: Dra. Andréa Lopes da Costa Vieira

Os repentistas nordestinos sdo poetas que vivem do dom de criar versos
improvisadamente em feiras, festas e festivais. Representantes da tradicao poética nordestina,
transmitem através da oralidade valores, saberes, desejos e histérias de sua populagdo.
Portadores da memoria coletiva do Sertdo, estes poetas (re)produzem o habitus das suas
pequenas cidades do interior onde quer que estejam, atualizando essa tradi¢do a conjuntura
cosmopolita dos grandes centros urbanos. Trazida na bagagem dos migrantes nordestinos para
o Rio de Janeiro durante a dltima metade do século XX, a arte da cantoria constituiu-se como
um dos pilares fundadores da Feira Nordestina do bairro de Sdo Cristévao, também conhecida
como Feira dos Paraibas. Manifestacao cultural importante na adaptacdo do nordestino na
capital fluminense, o repente amenizou a dor e a saudade de muitos migrantes que se
encontravam longe de casa, dos costumes, da mesa e do trabalho no campo. Sendo assim, esta
pesquisa tem como principais objetivos analisar o desenvolvimento da arte da cantoria na
Feira durante as ultimas seis décadas e sua importancia para a populacdo de nordestinos
migrados; e avaliar também como a (re)produ¢do de memorias do Nordeste através dos
poetas-improvisadores atua na representacdo de uma suposta "identidade nordestina",
assumida pelo Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradicoes Nordestinas — nome oficial
da Feira de Sao Cristovao — atualmente um grande equipamento urbano incorporado a

Prefeitura do Rio de Janeiro, ponto turistico mais visitado da cidade.

Palavras-chave: Memoria Coletiva. Cantoria nordestina. Feira de Sdo Cristovao. Identidade
nordestina.
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Les trouveres du nord-est brésilien sont des poetes qui vivent du don de créer des vers
improvisés dans des foires, fé€tes et festivals. Représentants de la tradition poétique du nord-
est, 1ls transmettent a travers 1’oralité des valeurs, des savoirs, des désirs et des histoires de sa
population. Porteurs de la mémoire collective du Sertdo, ces poetes (ré)produisent 1’ habitus
des leurs villages de l’intérieur n’importe ou ils sont, en actualisant cette tradition a la
conjoncture cosmopolite de grands centres urbains. Apporté a Rio de Janeiro dans les bagages
des migrants du nord-est pendant la derniere moitié du vingtieme siecle, ’art de la
« cantoria » s’est constitué comme 1’un des piliers fondateurs de la « Feira Nordestina » du
quartier de Sdo Cristévao, également connue comme « Feira dos Paraibas ». Manifestation
culturelle importante pour I’adaptation des migrants du nord-est a Rio de Janeiro, le
«repente » a apaisé la douleur et la nostalgie de ceux qui se rencontraient loin de ses
coutumes, de la table et du travail a la campagne. Ainsi, cette recherche a comme objectifs
principaux : analyser le développement de I’art de la « cantoria » dans la Foire pendant les six
dernieres décennies et son importance pour la population de migrants du nord-est ; et évaluer
aussi comme la (ré)production des mémoires du Nord-Est, a travers les jongleurs-
improvisateurs, joue dans la représentation d’une hypothétique «identité nordestina »,
assumée par le Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradicoes Nordestinas — le nom
officiel de la Foire de Sao Cristévao —, actuellement un grand équipement urbain incorporé a

la Mairie de Rio de Janeiro, et le point touristique le plus visité de la ville.

Mots-clés : Mémoire Collective. Cantoria Nordestina. Identité Nordestina Foire de Sdo
Cristovao.
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INTRODUCAO: ORALIDADE E MEMORIA.

A palavra oral ndo da rascunho
Manoel de Barros'

A lingua como suporte da memoria

Conta-se que entre os gregos da Antiguidade era comum vincular aos deuses paixdes,
erros, desvios do espirito, atitudes mentais e intelectuais e demais sentimentos. Fendmenos de
ordem psicoldgica eram constantemente objetos de culto. Apareciam sob a forma de forgas
sagradas, ultrapassando e extravasando o homem no mesmo momento em que este sentia a
presenca delas em seu amago. Dentre eles, havia no pantedo grego uma divindade com nome
de funcdo psicoldgica extremamente elaborada que parece ser especial por tratar-se de um
conjunto de operacdes mentais complexas capazes de atingir grandes categorias psicologicas,
como o tempo € o eu, € cujo dominio pressupde bastante esforco, treinamento e exercicio. A
esta divindade eles chamavam por Mnemosyne, a memdria.

Sua sacraliza¢do apontava exatamente o preco que lhe era dado em uma civilizacao de
tradicdo puramente oral, como era a Grécia antes da difusdo da escrita, entre os séculos XII e
VIII a.C. Mae das Musas, cujo coro ela conduz e com as quais por vezes se confunde,
Mnemosyne preside a fungdo poética. Possuido pelas Musas, o aedo — poeta, cantor e musico
— era o intérprete de Mnemosyne, como o profeta o era de Apolo. Cegos, ambos possuiam em
comum o mesmo dom da “vidéncia” que lhes permitia enxergar além do visivel, a realidade
que escapa ao olhar dos humanos. Visualizavam tudo o que foi, tudo o que € e tudo o que
serd. Porém, enquanto o profeta projetava-se para o futuro, o aedo orientava-se para o
passado. Nao o seu passado individual, mas o “tempo antigo”, a idade herdica do tempo
original.

Como a deusa-memoria, o poeta tinha caracteristicas muito especiais. Conhecia o
passado por se fazer presente nele. A memodria o transportava para o coracdo dos
acontecimentos antigos em seu proprio tempo. Sua narrativa reproduzia a série de
acontecimentos aos quais ele assistia na mesma ordem em que se sucediam. Para ele,
versificar era recordar. A grande capacidade de sua memdria ndo se devia apenas pelos tragos
que definiam a inspiracdo pelas Musas, como o dom divino, mas também pela dura
preparacdo e exaustiva aprendizagem do seu estado de vidéncia. A improvisacdo durante o

canto também era elemento importante e, de maneira nenhuma, excluia fidelidade a tradicao

! Retirado do filme SO DEZ POR CENTO E MENTIRA. 2009
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poética preservada entre geracdes. Pelo contrdrio, as prdprias regras de composi¢do oral
exigiam do poeta ndo apenas esbocos de temas e de narracdes, mas uma boa técnica de dic¢do
para pronta utilizagdo que comporta o uso de expressdes tradicionais, de combinacdes ja
fixadas e de receitas de versificacdo estabelecidas. Mnemotécnicas que os poetas
desenvolviam a base de alongadas recitagdes, exaustivamente repetidas com o coragao.
Assim, era através dos aedos que se transmitia e se fixava o repertorio de
conhecimentos que permitiam ao grupo social decifrar seu passado. Os poetas eram os
arquivos lendarios de uma sociedade sem escrita. Ordenavam o mundo dos herdis e dos
deuses, sem preocupacdo histérica ou exigéncias administrativas. Suas rememoragdes nao
procuravam situar os acontecimentos em um quadro temporal, mas atingir o fundo do ser,
descobrindo a realidade primordial da qual saiu o cosmo e que permitia compreender o devir
em seu conjunto. Os poetas eram os homens que guardavam as genealogias, estabelecendo a
lista dos agentes humanos e divinos que definem as familias, o pais, a descendéncia, a
hierarquia, enfim, as diversas tradicdes lenddrias, matéria das narrativas miticas que apenas
eles tinham acesso. Para eles, o tempo associava-se as relagdes de filiacdo, de modo que o
passado ndo era ritmado por uma cronologia, € sim por genealogias. Desta maneira, a
evocagdo do passado ndo fazia reviver o que nao mais existia, uma volta ao longo do tempo,
mas proporcionava um distanciamento do mundo visivel, do universo humano, através do
afastamento do presente. O privilégio que Mnemosyne conferia ao aedo era a possibilidade de

entrar e sair livremente de outro mundo. O passado aparecia como uma dimensao do além.

skeksk

Iniciar este trabalho académico relembrando a divinizacdo da memdria helénica e sua
relacdo com a poesia parece ser uma estratégia interessante, afinal, como afirma Jean-Pierre
Vernant (1990), o retorno a Grécia antiga, berco da civilizacdo ocidental, raramente soa
exagerado. Se por um lado, as obras criadas pelos gregos se mostram bastante “diferentes”
daquelas que formam o nosso universo espiritual, a ponto de podermos analisid-las com
olhares distanciados, por outro lado, elas ndo nos sdo estranhas como de outras culturas.
Transmitiram-se até nos por diversas maneiras e ainda encontram-se vivas nas tradigdes
culturais as quais nao cessamos de nos ligar. O homem grego estd tdo afastado quanto
proximo de nds, de modo que podemos, sem grandes obsticulos, estabelecer uma
comunicacdo com ele, compreender a linguagem que fala em suas obras, atingir seus

conteddos mentais, as formas de pensamento e de sensibilidade, os modos de organizacdo do
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querer e dos atos, ou seja, o conjunto de elementos que constituem sua “arquitetura do
espirito” (VERNANT, 1990: 4).

Como bem explicado pelo helenista francé€s, a arte de contar (e cantar) histérias tem,
na Grécia, origens milenares, como em tantas outras culturas do mundo. Cantar poeticamente
em versos as narrativas, de tempos imemoriais ou de tempos histéricos, € pratica comum nas
sociedades predominantemente orais € mesmo nas chamadas ‘“sociedades letradas”, onde
adquirem novas fungdes. Como mostrado entre os gregos, o poeta € um ator social
importante, adquirindo até mesmo ares misticos, por ser o porta-voz da memoria e do passado
de uma — ou mais — cultura. Cabe a ele o dom de compor e transmitir o conhecimento, de
religar a vida presente as vidas passadas. Certamente € grande a distancia que separa as
formas arcaicas de memoria das atuais, porém, um elemento continua o mesmo: a memoria €
sempre revivida pela oralidade.

No Brasil, encontramos um modelo de arte poética especialmente identificada com a
regido Nordeste que se assemelha aos aedos da Antiguidade. A denominada arte da cantoria
desenvolveu-se durante séculos em torno das populagdes que povoaram o sertdo e boa parte
do agreste nordestino, cuja principal atividade econdmica era a pecudria e a agricultura.
Herdeira direta da tradi¢do trovadoresca ibérica, a cantoria constituiu-se na mais importante e
influente fonte de informacao e entretenimento do homem sertanejo até meados do século XX
(RAMALHO, 2000: 88). Nesse sentido, talvez seja compardvel apenas aos folhetos de cordel,
manifestacdo poética irma da cantoria, bebedora da mesma fonte, mas que se difere,
principalmente, pela sua materialidade grafica, isto €, pelo seu carater impresso, € pela sua
criagdo ndo improvisada.

Responsavel pela introducdo da viola e da rabeca no Brasil, instrumentos bastante
populares em Portugal e Espanha desde o século XVI, a cantoria nordestina tal como a
conhecemos hoje situa suas origens em meados do século XIX na regido do Sertdao do Rio
Pajed, uma extensa area que inclui os estados da Paraiba, Pernambuco e Ceard (FONSECA &
CHAVES, 2005; TAVARES, 2008). Justamente, € o seu especifico conjunto de regras, estilos
poéticos e tradi¢des que regem a profissdao dos cantadores, poetas-trovadores que perambulam
de cidade em cidade, cantando em versos préprios e alheios, assim definidos por Luis da
Camara Cascudo na obra Vaqueiros e Cantadores, escrita em 1937:

O que é o Cantador? E o descendente do Aedo da Grécia, do rapsodo
ambulante dos Helenos, do Glee-man anglo-saxdo, dos Moganis e metris
drabes, do veldlica da India, das runoias da Finlandia, dos bardos
armoricanos, dos escaldos da Escandinavia, dos menestréis, trovadores,
mestres-cantadores da Idade Média. Canta ele, como ha séculos, a historia da
regido e a gesta rude do Homem. E a epea grega, o barditus germano, a gesta
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franca, a estdria portuguesa, a xacara recordadora. E o registo, a memdria
viva, o Oldm dos etruscos, a voz da multidao silenciosa, a presenca do
Passado, o vestigio das emog¢des anteriores, a Histdria sonora e humilde dos
que nao tém historia. E o testemunho, o depoimento (...) (1984b: 126).

Posteriormente, o folclorista complementa a descricdo em seu Diciondrio do Folclore
Brasileiro:

E um representante legitimo de todos os bardos, menestréis, glee-man
trouveres, meistersdngers, minnesingers, escaldos, dizendo pelo canto,
improvisado ou memorizado, a histéria dos homens famosos da regido, dos
acontecimentos maiores, as aventuras de cacadas e de derrubadas de touros,
enfrentando os adversdrios nos desafios que duram horas ou noites inteiras,
numa exibi¢do assombrosa de imaginacao, brilho e singularidade na cultura
tradicional (1988: 189).

N

Embora os escritos de Cascudo digam respeito a cantoria de viola das primeiras
décadas do século XX — época em que as primeiras estradas de rodagem, a luz elétrica, o
rddio e os jornais davam punham fim do isolamento do Sertdo —, eles ainda permanecem
bastante esclarecedores, pois, apesar de ter sofrido diversas transformacdes desde entdo, a arte
da cantoria manteve suas principais caracteristicas. Isto é, os cantadores continuam contando
com suas extraordindrias memdrias, capazes de armazenar os melhores versos, as mais belas
cangdes e as dezenas de modalidades poéticas de seis, sete, oito, dez ou mais versos,
extremamente rigidos em métrica e rima. Da mesma forma, esses menestréis continuam
vivendo da admirdvel capacidade de produzir poesia improvisadamente. O verso feito na
hora, rigorosamente metrificado, bem rimado, no calor da ocasido, na frente da plateia, dito a
face de um fato momentaneo ou a propdsito de uma pessoa presente. Pois, o que interessa
para este trabalho € justamente essa contradicdo da cantoria de ter de ser rigida, mas ao
mesmo tempo, renovada. Um c6digo com pilastras que ndo se alteram, mas que se renovam
de forma diferente. Contudo, antes de entrar em detalhes sobre a problemaética desse estudo, €

preciso conceitud-lo, bem como seus protagonistas.

A tradicdo oral nordestina

Para a arte dos cantadores, 0 momento do improviso consiste o seu ponto alto. Pratica
milenar e sem fronteiras, o verso feito de repente encontra no nordeste brasileiro um sotaque
préprio, incorporando temdticas variadas, num exemplo poético da multiplicidade da nossa
cultura. Pela répida capacidade de raciocinio e criagdo poética, acostumou-se chamar esses

artistas de repentistas. Entretanto, deve-se salientar que o termo repente indica, em sua
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esséncia, a arte de improvisar versos, em qualquer ritmo, ao som de qualquer instrumento.
Cantadores de viola, emboladores de coco, rabequeiros, aboiadores, calangueiros, rappers e
hip hopeiros, partideiros das rodas de samba, palhacos dos grupos de reisado, dentre outros
“versadores” de diferentes manifestacdes culturais. Todos esses praticam o repente e, nesse
sentido, participam de uma cultura muito ampla (TAVARES, 2008). Porém, para efeitos deste
trabalho, o termo repentista dird respeito somente aos violeiros da cantoria, visto que, esta
associacdo atingiu uma proximidade semantica quase metonimica, tornando-se quase
impossivel desvincular a terminologia da atividade poética dos cantadores nordestinos.

Assim, faz-se necessdrio assumir desde o principio que a capacidade poética do
improviso € comum em muitas culturas do Brasil e do mundo. No entanto, mais importante
para este momento é compreender os fatores que fizeram com que o modelo poético advindo
da tradi¢do medieval fosse conduzido, aclimatado e ressignificado no nordeste brasileiro,
regido que acabou se consolidando como o maior polo nacional de producdo da chamada
“poesia popular” (LUYTEN, 1984). Um vasto e diversificado territorio onde, seguramente, se
estabeleceu tamanha relacdo entre ambiente e cultura poética que nos permitiria tomar de
empréstimo o lirismo de Jackson do Pandeiro, um dos maiores icones musicais nordestinos,

13

para dizer que naquela regido, a poesia encontra-se tdo presente que até “o sapo canta na
lagoa/ sua toada improvisada em dez pés” 2

Na realidade, trata-se de um somatério de diferentes motivos de ordem social,
econOmica, politica e histérica que fizeram com que a poesia ganhasse forca em solo
nordestino. Regido cultural e geograficamente diversa, o Nordeste sediou de maneira estavel o
encontro de europeus, africanos e indigenas durante tempo suficiente para que as influéncias
fossem reciprocamente absorvidas, sobretudo as relacionadas a oralidade. O préprio ambiente
social favoreceu a difusdo da poesia popular através de cantorias em grupo ou de forma
escrita. De acordo com o folclorista Manuel Diégues Junior, fatores de formacdo social
contribuiram para que a literatura de cordel e a cantoria se difundissem por 14. A organizacdo
da sociedade patriarcal, o surgimento de manifestacdes messidnicas, o aparecimento de
bandos de cangaceiros, as secas periddicas provocando desequilibrios econdmicos e sociais,
as lutas familiares, dentre outros fatores, criaram oportunidades para que se verificasse o

aparecimento de grupos de cantadores como instrumentos do pensamento coletivo e das

manifestacdes da memoria popular (1975: 6).

? Cantiga do Sapo. Buco do Pandeiro/ Jackson do Pandeiro.
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Ja para o antropdlogo Darcy Ribeiro (1995), a fecundidade da produgdo poética
sertaneja resulta, principalmente, das celebracdes e festas regionais ocasionadas pelas
vaquejadas, formas de cooperagdo entre vaqueiros para a recuperagao e separacao do gado. A
qualidade adaptativa do sertanejo ao semidrido brasileiro — decorréncia da miscigenagao de
brancos pobres e mesticos oriundos dos nicleos litoraneos, com grupos indigenas dos sertdes
— & traduzida pelas numerosas festividades em torno do ciclo do gado, e também, do
calenddrio religioso. Estas comemoragdes proporcionam ocasides regulares de convivio entre
as familias de vaqueiros de que resultam festas, bailes, casamentos, enfim, ambiente propicio
para o aparecimento de cantadores, emboladores e rabequeiros. Poetas que versam sobre a
vida no campo, a cultura do gado, a fé cristd e tanto outros temas que encantam a populacdo
sertaneja.

Tradicionalmente filhos de cidadezinhas interioranas, onde as relagdes familiares e
sociais fundamentam-se muito mais através do contato verbal do que nas grandes cidades, os
cantadores vivenciam desde pequenos uma realidade onde se respira poesia. Oriundos, em
geral, de familias de vaqueiros e agricultores, esses artistas sdo normalmente incentivados a
ingressar no repente desde cedo por familiares, compadres ou amigos chegados. Aprendem,
assim, a transmitir através da oralidade valores, saberes, desejos, sentimentos, costumes €
histérias de sua populagdo, enfim, aquilo que o sociélogo Pierre Bourdieu define como
habitus (2000): todo o conjunto dos saberes e do saber-fazer, conjugados a uma dimensado de
um aprendizado passado e que se acumulam em todos os atos de conhecimento realizados no
passado e no presente. Isto é, sistemas estruturados que tendem a conformar e orientar a agao,
mas na medida em que sdo produtos das relacdes sociais, tendem a assegurar a reprodugdo
dessas mesmas relagdes objetivas que o concebem. Em suma, normas, principios sociais e
valores que asseguram a adequacdo entre as acdes do sujeito e a realidade objetiva da
sociedade como um todo’.

Justamente, por representarem esse conjunto de habitus em suas performances, os
cantadores sdo considerados os porta-vozes do homem rural nordestino (RAMALHO, 2000).
Contudo, na medida em que a realidade do Sertdo se modifica na modernidade, a relacdo dos
cantadores com o publico se transforma na mesma propor¢ao, de modo que, neste trabalho,

também se procurard investigar se esses poetas, quando em outros contextos que diferem do

3 “sistema de disposi¢des durdveis, estruturas estruturadas predispostas a funcionarem como estruturas
estruturantes, isto é, como principio que gera e estrutura as praticas e as representagdes que podem ser
objetivamente ‘reguladas’ sem que por isso sejam o produto de obediéncia de regras, objetivamente adaptadas a
um fim, sem que se tenha necessidade da proje¢@o consciente deste fim ou do dominio das operagdes para atingi-
lo, mas sendo, a0 mesmo tempo, coletivamente orquestradas sem serem o produto da ag¢do organizadora de um
maestro” (apud ORTIZ, 1994: 15).
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sertanejo, ainda sdo efetivamente intérpretes de suas populacdes. Mais especificamente na
cidade do Rio de Janeiro, centro urbano que se caracteriza por um grande nimero de
migrantes do sertdo e agreste nordestino.

Fato € que, na atualidade, os repentistas dispdem de um circuito profissional de
cantoria que permite que muitos sustentem suas familias vivendo apenas da arte do improviso,
trabalhando durante poucos dias da semana. Bem diferente de outras épocas, quando, por
exemplo, os poetas eram obrigados a atravessar noites cantando para construir suas
economias’. Justamente, foi apés o movimento de profissionalizacio da categoria —
organizado a partir da propagacdo dos congressos de violeiros durante os anos 70/80 — que os
cantadores passaram a contar com diferentes meios de ganho, muito além da tradicional
bandeja, onde o publico deposita uma quantia financeira nao fixada para os cantadores. Hoje,
muitos contam com cachés pré-estabelecidos, participam e organizam programas em radios e
televisdes — em redes locais e nacionais —; realizam apresentacdes contratadas em escolas,
universidades, teatros, reunides privadas e afins; integram feiras, festivais e congressos;
enfim, uma série de alternativas que vao além das chamadas cantorias de pé-de-parede, como
sao conhecidas aquelas realizadas em sitios e bares da zona rural e mesmo das cidades. Como
consequéncia dessa nova realidade, os repentistas profissionais vivem, quase que na
totalidade, nas principais cidades nordestinas, — e mesmo, do Brasil — onde a oferta de
trabalho € infinitamente maior, uma vez que concentram emissoras de rddio, gravadoras,
congressos e cantorias encomendadas. Enquanto que os cantadores eventuais, em geral,
permanecem no campo, dividindo-se entre o repente e o trabalho na roca (CARVALHO,
1992).

Nesta mudanca do campo para as cidades, os cantadores nada mais fizeram do que
acompanhar o grande €xodo rural da regido ocasionado pelas crises econdmicas do dltimo
século. Na medida em que eles caminham sempre em direcdo ao seu publico tradicional, a
migracdo coletiva de familias sertanejas para o Centro-Sul do pais acabou proporcionando
uma expansao da arte da cantoria para outras regides do Brasil. Em suma, levando consigo o
habitus, a cultura e os modos de expressao locais, o repente transp0ds os limites geograficos do
Nordeste, visto que, até esse periodo, essa manifestacdo poética encontrava-se praticamente

restrita entre as cidades sertanejas e as capitais da regido. Enfim, um processo que, como

* Camara Cascudo descreve a fragil situagio econdmica em que se encontravam os cantadores na primeira
metade do dltimo século: “Curiosa é a figura do cantador (...). Paupérrimo, andrajoso, semifaminto, errante,
ostenta, num diapasdio de consciente prestigio, os valores da inteligéncia inculta e brava mas senhora de si,
reverenciada e dominadora” (1984b:127).
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veremos, implicou em modificagdes para a cantoria, sobretudo para aquelas que passaram a

ser produzidas nos grandes centros urbanos do pais.

Letramento e oralidade

Arte poética culturalmente identificada a regido Nordeste, o repente geralmente € visto
como pobre, de cardter meramente folcldrico, ndo-literdrio. Isto se deve ndo apenas pelo fato
de se tratar de uma manifestacdo cultural vinculada ao homem sertanejo, em geral
estigmatizado pela miséria, mas principalmente, por ser uma atividade essencialmente oral,
proveniente da chamada cultura popular. Essa depreciacdo fundamenta-se, de certa maneira,
na influéncia de uma tradicdo brasileira de estudos vinculada ao Movimento Romantico que,
com raras excecdes, enxergava as manifestacdes culturais populares como pitorescas,
arcaicas, anacrOnicas e incultas, superadas ou em vias de superacdo. Manifestacdes que
pertenceriam ao universo oral, portanto, das camadas da populacdo que ndo expressam a
cultura que detém através do sistema da escrita. Enfim, uma visdo que insiste em localizar a
cultura popular no meio rural ou em cidades do interior, fortalecendo a ideia de cultura rude,
rustica, ingénua, enfim, algo que esteja bem distante do progresso e da “civilizagao” (AYALA
& AYALA, 1987).

Alids, o meio rural sempre foi considerado, por essa tradi¢do, como um ambiente
privilegiado do folclore, baseado na suposi¢do de que o homem do campo seria mais
conservador, tradicional, ingénuo, dentre outros adjetivos negativistas. Por esse motivo, a
cultura popular estaria sempre em risco, ameagada pelas transformacgdes e pela modernizagao,
em vias de desaparecimento. Muito embora, hd de se levar em consideragdo que em alguns
casos o tradicional represente muitas vezes o inovador, e nio o oposto’. Como apontam Ayala
& Ayala (1987), as préticas culturais populares, na realidade, se modificam na mesma

propor¢ao do contexto social em que estdo inseridas, sem que isso implique, necessariamente,

5 Este parece ser o caso, por exemplo, do Mangue Beat, um movimento musical, cultural e estético, nascido na
periferia de Recife que, durante os anos noventa, apresentou uma nova e diversa cena musical cuja influéncia
plural das diferentes manifestacdes culturais pernambucanas metaforizava-se com o principal ecossistema da
capital pernambucana: o mangue. “Quando a dita ‘cena’ Mangue nasceu em Recife, uma das primeiras idéias foi
de criar uma metafora entre a vegetacdo tropical homdnima (um dos ecossistemas mais ricos em biodiversidade)
e a producdo cultural plural da cidade: juntar a grande variedade de ritmos e manifestacdes folcldricas, como o
maracatu, a ciranda, o coco, a embolada aos diversos estilos criados pelos grupos que se produziram nos passos
do Mangue Beat. Na ‘cena’ musical encontramos grupos que tocam o mais tradicional forré pé-de-serra (Mestre
Ambrésio, Silvério Pessoa) até o mais visceral punk hardcore (Devotos, Matalanamao). Até mesmo entre as duas
principais representa¢des musicais do movimento (Chico Science & Nag¢do Zumbi e Mundo Livre S/A) existe
uma grande diferenca no estilo. A primeira faz uma fusao entre o rap-repente e um hip-hop-maracatu, enquanto a
segunda atua em outra vertente estética fazendo uma mistura entre punk-samba-funk” (TESSER, 2007: 72-73).
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na sua extincdo, degradacdo ou algo do género. Com efeito, na atualidade esse modelo
interpretativo de “duas camadas” — cultura popular/folclore versus cultura de elite — estéd
unanimemente superado, como frisa Cavalcanti (2001):

Cultura ndo s3o comportamentos concretos, mas sim significados
permanentemente atribuidos pelos homens ao mundo. Sdo fatos e processos
que atravessam as fronteiras entre as chamadas cultura popular, erudita, ou
de massa, e mesmo os limites entre as diferentes camadas sociais. Sdo
veiculos de relacdes humanas, de valores e visdes de mundo (2001: 4).

Sendo assim, € importante lembrar que vivemos, atualmente, em uma sociedade
caracteristicamente letrada e grafocéntrica, cuja institui¢do literdria se desenvolveu fortemente
comprometida com a dominacdo cultural, isto €, com o claro objetivo de formar o gosto e
hierarquizar a producdo cultural a partir de preconceitos estéticos, formados desde uma
perspectiva etnocéntrica, justificada como “universal”. Diante de uma secular naturalizagao,
passamos a acreditar que tanto a escritura quanto a leitura sdo préticas internalizadas dos seres
humanos, a ponto de terem se transformado em ingredientes indispensaveis da vida cotidiana,
sendo compreendidas como recursos inatos € ndo como aquisi¢des culturais.

Sobre essa temética, Vich e Zavala (2004) recordam que o processo de formagao dos
Estados nacionais modernos na América Latina fundamentou-se através de um ‘“‘projeto
letrado”, orquestrado por um conjunto de homens ilustres que assumiram a cultura ocidental
como Unica fonte de civilizacdo. Bem verdade, como ressalta Renato Ortiz (2006), a
identidade nacional sempre esteve profundamente ligada a uma reinterpretacdo do popular
pelos grupos sociais e a propria constru¢ao do Estado brasileiro. O fato € que, ancorados nos
ideais de progresso e civilizagcdo, as elites latino-americanas promoveram um processo de
“educacdo” das populacdes negras, indigenas e mesticas, constituindo uma simbologia
nacional homogénea, ignorando completamente a multiplicidade de formagdes discursivas
existentes no continente. Um projeto de construcdo de uma unidade iluséria que teve no
canone literdrio um de seus principais expoentes politicos (VICH & ZAVALA, 2004).

Com efeito, a sociedade brasileira, historicamente gerada a partir de encontros

interculturais, ainda vive intensamente esse conflito entre letramento’ e oralidade. Pois,

® Os autores Victor Vich e Virginia Zavala chamam atencio para o uso do termo letramento ao invés de
escritura ou alfabetizacdo, para se referirem a praticas sociais de leitura e escritura. Enquanto que o termo
escritura tem como desvantagem a exclusdo dos processos de leitura, o termo alfabetizacdo tampouco resulta
util, visto que denota apenas o aspecto mecanico e técnico da codifica¢do e decodificagdo de simbolos graficos
em um ambito de instru¢do formal. O termo letramento (literacidad) tem sido mais utilizado recentemente por
ter uma abrangéncia semantica maior (2004).
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através da escrita, exercendo um poder simbélico — na formulagdo de Pierre Bourdieu’ —, as
elites produtoras e beneficidrias da escritura impdem ndo apenas os codigos estéticos
associados aos valores e atitudes de sua preferéncia, mas também privilegiam determinados
meios de comunicagdo e suas tecnologias correspondentes. Acostumadas ao controle e ao
dominio desta tecnologia escriturdria, estas elites praticamente elevaram a escritura a
condi¢do de religido secundaria.

Justamente, o venezuelano Carlos Pacheco, em estudo sobre a apropriacio da
oralidade por alguns autores latino-americanos em suas obras literdrias, faz uma interessante
andlise sobre o assunto:

A secular “naturalizacdo” da escritura herdada pelas sociedades ocidentais
modernas parece trazer consigo todo um conjunto de preconceitos letrados
que estdo hoje em dia profundamente arraigados em nossos sistemas de
valores. O analfabetismo, por exemplo, é automaticamente interpretado,
desde essa perspectiva, como um claro indice de ignorancia crassa, de
incapacidade e de atraso em uma sociedade ou em uma pessoa. De maneira
similar, a critica literdria, também impregnada de tais preconceitos
escriturdrios, ignorou por séculos o valor estético e até a existéncia de
miltiplas formas orais de producdo cultural (...). A presenca massiva de
reiteragdes ou de estruturas formulaicas como o epiteto num poema
cosmogodnico guarani ou na épica homérica, por exemplo, dificilmente pode
ser entendida se o leitor ou o critico ignoram seu sentido e suas fungdes,
basicamente mnemoticas e ritmicas, dentro do processo de composic¢do oral
de um cantor popular tradicional, ou pedagdgicas como parte do sistema
educativo de uma comunidade oral (1992: 29-30. Traducao nossa).

Desta maneira, percebemos que, enquanto membros do mundo moderno ocidental,
somos incapazes de conceber a existéncia de sociedades e culturas completa ou parcialmente
alheias a escritura e, quando tomamos consciéncia de sua existéncia, as rotulamos com termos
negativos, tais como “iletradas”, “dgrafas” ou “analfabetas”. Na realidade, se somos levados a
nao perceber o desenvolvimento das potencialidades da oralidade a ponto de compreendermos
que tais sociedades ndo sdo carentes de escritura, e sim independentes dela, € porque
herdamos desde muitas geragdes esta concepcao da supremacia da escrita frente a oralidade.
Uma anacronia dificil de ser aceita no mundo moderno e que remete aos estudos do
antropdlogo francés Claude Lévi-Strauss.

Com efeito, uma das discussdes que o autor de O Pensamento Selvagem suscita € a da

distin¢ao entre o que ele intitula de sociedades frias e sociedades quentes. As primeiras seriam

as que se orientam através do pensamento mitico, a-histérico, sociedades de pouca

7“0 poder simbélico como poder de constituir o dado pela enunciagio, de fazer ver e fazer crer, de confirmar ou
de transformar a visdo de mundo e, deste modo, a acdo sobre o mundo, portanto o mundo; poder quase magico
que permite obter o equivalente daquilo que € obtido pela forca (fisica ou econdmica), gracas ao efeito especifico
de mobilizacio, s6 se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario” (BOURDIEU, 2000: 14).
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transformac¢do, apoiadas, sobretudo, na tradi¢do. Quanto as segundas, estas encarariam a
histéria como motivo de progresso e transformagdo. Contudo, como o préprio autor salienta,
trata-se de uma diferenca — e ndo uma oposicdo — que se refere as atitudes subjetivas que as
sociedades adotam diante da histdria, ou seja, as maneiras varidveis com que elas a concebem,
de modo que, enquanto algumas acalentam o sonho de permanecer tais como imaginam ter
sido criadas na origem dos tempos, outras encontram na ideia que tém de histéria o motor
para o seu desenvolvimento. Assim, segundo o francé€s, nenhuma sociedade pode ser
absolutamente fria ou quente, afinal, tratam-se nog¢des tedricas e as sociedades concretas
deslocam-se no correr do tempo em um sentido ou em outro (LEVI—STRAUSS, 1998: 108).
Desta forma, o “pensamento selvagem” ndo haveria nada de desordenado, nem confuso,
apenas se basearia em uma concep¢ao de mundo que revela mintcia e precisdo, podendo ser
encontrado bem proximo de nds, operando na poesia e na arte ou, também, nas diversas
formas do saber popular, embora ele seja bem mais aparente nas sociedades frias, onde a
histéria ainda ndo o obscureceu.

Sendo assim, € interessante perceber que a concepc¢ao de que a oralidade define-se em
funcdo — e em oposi¢do — ao letramento teve grande repercussdo nas ideias de alguns
estudiosos durante os anos de 1960, quando analisaram, em diferentes dreas de atuacdo, o
papel da oralidade na histdria da cultura humana e sua relagdo com o letramento. Encabecada
pelo antropdlogo britanico Jack Goody, a corrente conhecida como Grande Divisdo entendia
a comunicac¢do oral como um instrumento de uma mentalidade “diferenciada”, e por isso,
distinta da alfabetizada, sustentando que essa diferenca se devia exclusivamente por causa do
desenvolvimento da escritura. Segundo essa perspectiva, ndo se tratava, pois, de um problema
de identidade dos povos, mas de uma questdo de “tecnologia”, ou melhor, de um
desenvolvimento de um sistema escriturdrio especifico. Ao comparar sociedades orais com
sociedades escritas, Goody acabou construindo uma rigida dicotomia que as situava em lados
antagdnicos. Defendeu a tese de que o letramento consistiu no recurso tecnoldgico que
determinou a mudanca da histéria e que, enquanto tecnologia do intelecto, gerou
consequéncias determinantes nas formas de pensamento e construcdo das institui¢des na
sociedade. A guisa de uma perspectiva positivista da Histéria, produzida a2 margem de certos
interesses ideoldgicos, assegurou que as pessoas que haviam internalizado o letramento
possuiam uma maior capacidade critica, racional, abstrata e l6gica (VICH & ZAVALA,
2004).

Outros autores dessa mesma corrente, como Erick Havelock e Walter Ong,

alimentaram as ideias de Goody com pesquisas que afirmavam que o letramento ndo apenas
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criara um novo tipo de mentalidade — representada pelo filésofo —, como também um novo
tipo de linguagem. Quanto as pessoas pertencentes a uma cultura predominantemente oral,
elas ndo seriam capazes de manejar processos mentais como os relacionados a figuras
geométricas, a categorizacdo por abstracdo, aos raciocinios formalmente légicos e as
defini¢Oes e autoandlises articuladas. No entanto, no ambito de seus estudos com muito pouco
sustento empirico, esses autores ndo perceberam — e foram severamente -criticados
posteriormente — que, na realidade, a maioria das pessoas alfabetizadas, em qualquer
sociedade, ndo domina as caracteristicas abstratas e complexas que os autores acabaram
caracterizando seus modelos tedricos de letramento, e tampouco produz textos como se
supunha esperar. De modo geral, a critica a esses autores terminou por focalizar a falta de
contextualizacdo social de suas teses e das hipotéticas consequéncias individuais e sociais
derivadas do cardter intrinseco da tecnologia. Mais recentemente, autores que compdem O0S
Novos Estudos de Letramento (NEL) — corrente que através de uma perspectiva antropoldgica
e sociolinguistica tem buscado estudar a oralidade e a escritura de forma mais contextualizada
— apresentaram criticas bastante radicais a corrente da Grande Divisdo, posicionando no
centro desse debate contemporaneo as relagdes de poder (VICH & ZAVALA, 2004).

Com efeito, estudando a escritura da cultura vai, na Libéria, os antropdlogos Scribner
e Cole resolveram separar a varidvel letramento de escolarizac@o e acabaram concluindo que
muitas das consequéncias supostamente derivadas do primeiro mostravam-se, na realidade,
relacionadas a maneira com que ele era utilizado no ambito da instrucao formal, isto €, no
espaco escolar. A partir do conceito de prética letrada — convengdes internalizadas pelos
sujeitos que equivalem as normas de uso da leitura e escritura e que envolvem valores,
atitudes, sentimentos e relagdes sociais —, os autores postularam que a escritura promove
diferenca em apenas algumas habilidades, em alguns contextos. Portanto, o melhor seria
compreender essa diferenca como transformacdes “localizadas” em determinadas habilidades
cognitivas. Para Scribner e Cole, essas habilidades estariam estreitamente relacionadas a
natureza das préticas onde se exige estas habilidades em contextos especificos. Em suma,
concluiram que as caracteristicas supostamente inerentes a escritura eram apenas convengoes
de uma prética letrada de um setor dominante da sociedade: o setor escolarizado (Ibidem).

Na atualidade, os autores que compdem os NEL entendem que o letramento ndo é
mais do que um conjunto de praticas discursivas, uma maneira de usar a linguagem para dar
sentido a leitura e a escritura. Desse modo, ndo é possivel separar o oral do escrito tdo
simplesmente como se separa mito e racionalidade, como fizeram muitos pesquisadores,

fundamentando a teoria de que as sociedades sem escrita e os analfabetos estariam do lado do
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mito (as sociedades frias), enquanto que a escrita seria a via da racionalidade (as sociedades
quentes). Pelo contrario, hoje se sabe que a letra pode ser dotada da mesma intensidade de
imagindrio que a palavra. Do mesmo modo, o letramento ndo € o Unico correspondente da
racionalidade. Como afirmam Roland Barthes e Eric Marty, mais que a escrita, o que fundou
o sujeito ocidental como sujeito de razdo foi a imprensa, ou seja, a Escrita suportada por uma
tecnologia, por um lado, e a Escrita como técnica, por outro (1987). De fato, a racionalidade
ndo passa pela escrita ou pelo oral simplesmente, ela constitui-se, pouco a pouco, a partir do
encontro entre técnica e linguagem, ora no terreno da escrita, ora na propria oralidade.
Curiosamente, este mesmos autores ainda lembram que Sdcrates, cujo pensamento certamente
era racional, considerava a escrita apenas um jogo, comparando-a a jardinagem e outros
divertimentos.

Justamente, esse poder invisivel da tecnologia escriturdria camufla uma constante
producdo cultural de bairros populares das grandes cidades e, sobretudo, das areas rurais, cujo
volume, qualidade e valor estético pouco ou nada dizem os manuais de histdrias das artes e da
literatura, fundados, quase sem excec¢do, em critérios culturais elitistas. Desta maneira,
tratando-se de sociedades predominantemente orais ou de realidades de oralidade parcial —
como ¢é o caso do Sertdo —, pode-se afirmar que, desde esta perspectiva, a oralidade nao é
concebida apenas como um predominio de uma modalidade comunicacional, tampouco como
uma privacdo do uso restrito da escritura, muito menos como um subdesenvolvimento técnico
ou um atraso cultural, e sim, como uma auténtica economia cultural autobnoma, que implica o
desenvolvimento peculiar de processos poéticos, concepcdes de mundo, sistemas de valores,
formas de relagdo com a comunidade, com a natureza, com o sagrado, usos particulares da
linguagem, nog¢des de tempo e espaco e, evidentemente, certos produtos culturais com
caracteristicas especificas que diferem em maior ou menor grau, mas de maneira sempre
significativa, dos seus equivalentes nas culturas dominadas pela escritura, a imprensa ou os
meios eletronicos.

Assim, ndo parece fazer mais sentido acreditar na dicotomia simplista que separa
palavra e letra. Fora do ambiente escolar e de outros dominios letrados — contextos
estruturados com padrdes regulares e recorrentes dentro os quais o letramento se aprende —, o
oral e o escrito apresentam-se com praticas entrecruzadas e ndo representam polos opostos,
nem modos linguisticos divididos. Assim, apreciar a diferenca entre a comunicagdo oral e a
escrita, ou entre sociedades orais e letradas, ndo significa necessariamente impor um juizo de
valor moral ou ontolégico sobre elas, muito menos propo-las como opostos diametrais em

sistemas categoricamente bindrios. Em suma, trata-se de diferentes manifestacdes culturais
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que ndo estdo investidas de nenhuma superioridade ou inferioridade intrinseca (VICH &
ZAVALA, 2004).

Logo, a tradi¢cdo letrada ndo substitui a oral, como imaginava Goody. Na realidade,
quando o letramento se introduz em uma sociedade, os dois meios de comunica¢do acabam
coexistindo. Em suma, nao é possivel realizar uma distin¢ao definitiva entre capacidades orais
e letrados ja que as pessoas utilizam insumos associados a ambas as tradi¢cdes em diferentes
tipos de cendrio. Desta maneira, os autores contemporaneos preferem estudar o letramento em
praticas letradas contextualizadas e perceber como o oral e o escrito se atualizam dentro
dessas praticas, ficando claro que eles se relacionam com as ideologias sociais e que em seus
usos entram as relacdes de poder e as inequidades da vida social. Nesse sentido, o presente
trabalho parte dessa mesma perspectiva, procurando dar €nfase ao contexto social e cultural
em que as praticas orais da cantoria nordestina ganham forma, compreendendo que letramento
e oralidade s@o constru¢cdes complementares da linguagem, e ndo, opostas.

Portanto, o discurso letrado ja ndo parece mais ter espago hoje como projeto unico e,
nesse sentido, os estudos das literaturas orais e populares podem contribuir bastante para
descontruir os pressupostos epistemoldgicos, estéticos e politicos que foram construidos a
partir da hegemonia letrada, além de proporcionar reflexdes interessantes sobre a diversidade
cultural. Afinal, a linguagem € a instincia que revela melhor a identidade de um povo, embora
— como defende Stuart Hall (1998) — esta tltima nunca consista como um feito consumado, e
sim, uma “produ¢do” em processo de constituicdo. Deste modo, compreende-se que a funcao
do ato de narrar € de fundamental importancia para o conjunto de associagdes pelas quais as
identidades dos povos necessitam revisar, novamente assimilar ou simplesmente questionar
(VICH & ZAVALA, 2004). Precisamente, no desenvolvimento da histéria da comunicag¢ao
humana, a oralidade tem mostrado um grande poder de transformacao, dai sua importancia.

Assim, a arte da cantoria nordestina, enquanto rica manifestacdo cultural oral,
apresenta-se como uma das mais significativas e resistentes tradi¢des comunicativas
brasileiras, justamente pela sua capacidade de mutacdo e adaptacdo. Modalidade poética que
sempre despertou interesse de pesquisadores, ela é frequentemente inserida cientificamente na
chamada Literatura Oral, uma drea de conhecimento bastante genérica, ndo muito consensual
e um tanto paradoxal, visto que apresenta, desde sua nomenclatura, a relacdo constante de

letramento/oralidade. Este dltimo, um fator que justifica mais ainda sua abordagem dentro
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desse campo de estudos®, cuja principal voz no Brasil foi a do folclorista Camara Cascudo.

Uma literatura, como diria o proprio, que escritor nenhum jamais sonhard em ter (1984a).

O mundo (en)cantado da Literatura Oral

De acordo com Cascudo a literatura oral passou a ser compreendida inicialmente na
Franca como o conjunto de contos, cantos, lendas, mitos, adivinha¢des, parlendas, provérbios,
oragoes, frases-feitas tornadas tradicionais, enfim, todos os tipos de manifestagdes culturais de
fundo literdrio transmitidas por processos ndo graficos. Com o tempo, o termo genérico se
popularizou e ganhou maior significado. Assim, literatura oral passou também a compreender
danga e canto e mesmo os autos populares, conservados pelo povo oralmente. Uma literatura
bem mais velha e popular daquela que chamamos oficial, que age falando, cantando,
representando, dancando no meio do povo. “E como um estranho e misterioso cinon para
cujo conhecimento ndo fomos iniciados. Iniciagdo que é uma longa capitalizacdo de contactos
seculares com o espirito da prépria manifestacdo da cultura coletiva” (CASCUDO, 1984a:
27).

Segundo o autor, sdo duas as fontes que a mantém viva. A primeira delas,
exclusivamente oral, resume-se nas histdrias, no canto popular e tradicional, nas dancas de
roda, dangas cantadas, dangas de divertimento coletivo, dangas dramadticas, ronda e jogos
infantis, acalantos (cantigas de embalar), nas estrofes das velhas xdcaras e romances
portugueses com solfas, nas musicas andnimas, nos aboios, anedotas, adivinhacdes, lendas, as
jornadas dos pastoris, as louvacdes das lapinhas, Cheganc¢as, Bumba-meu-boi, Fandango,
Congos, o mundo sonoro e policolor dos reisados, aglutinando saldos de outras representagcdes
apagadas na memdria coletiva, resistindo numa figura, num verso, num desenho coreogréfico.

Quanto a segunda fonte, a impressa, diz respeito aos cordéis, folhetos em formato de
poesia narrativa, versos novos sob modelos velhos, heranca ibérica, convergéncias da tradi¢dao
novelistica galega dos séculos XIII, XIV, XV e XVI. As antigas histérias da Donzela
Teodora, Imperatriz Porcina, Jodo de Calais, Carlos Magno, Pavao Misterioso, além da
producdo contemporanea pelos antigos processos de versificagdo popularizada, divulgando
assuntos de época, temas histéricos, guerras, politica, histérias de animais, lendas biblicas,

fabulas, adaptacdes de romances famosos, caca, amores, temas do gado, sdtiras, biografias,

¥ “Bourdieu denomina ‘campo’ esse espaco onde as posicdes dos agentes se encontram a priori fixadas. O
campo se define como o locus onde se trava uma luta concorrencial entre os atores em torno de interesses
especificos que caracterizaram a drea em questdo. Por exemplo, o campo da ciéncia se evidencia pelo embate em
torno da autoridade cientifica [...]” (ORTIZ, 1994: 19).
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opinides, dentre infinitas outras possibilidades. Poesia cuja principal caracteristica € a sua
destinacdo grafica, embora seja feita mesmo para ser lida em voz alta, bem rimada,
metrificada, sonorizada e de facil memorizacdo. Fonte de renda para poetas de bancadas,
ambulantes, livreiros, xilografos, artistas famosos e desconhecidos. Mesmo assinados, esses
folhetos pertencem ao dominio publico, obras coletivas, apropriagdes da tradi¢do oral,
correntes no folclore ou na literatura apologética de outrora. Na Espanha sdo conhecidos
como pliegos sueltos e na Francga € Littérature de Colportage. Em Portugal, além de cordéis e
folhas volantes, também ja foram chamados de Literatura de Cegos, definicio que se
apresenta tdo paradoxal quanto o termo Literatura Oral (CASCUDO, 1984, 1988). Nao € tao
raro encontrar repentistas escrevendo cordéis e vice-versa, contudo, em geral sdo duas
praticas bem definidas de uma mesma tradi¢ao poética.

Apesar de bastante descritiva, a obra de Cascudo sobre a temdtica ndo esclarece
precisamente o que pertence ou ndo a essa literatura, de modo que o préprio folclorista parece
mudar de opinido sobre o seu conteido. Enquanto que em Literatura Oral no Brasil ele insere
a literatura de cordel nesse contexto, no seu Diciondrio do Folclore Brasileiro o autor faz
questdo de afirmar que essa manifestacdo “ja ndo pertence a Literatura Oral (...), e sim
‘Tradicional’”, sem explicitar claramente o que viria a ser esta ultima. Com efeito, novas
perspectivas surgiram sobre o tema, criticando justamente a amplitude e pouca precisdo do
conceito. Edison Carneiro, responsédvel pelos primeiros congressos de folclore do Brasil nos
anos de 1950, escreveu no jornal Correio da Manha:

E ponto pacifico que mitos e lendas, a poesia e a narrativa tradicionais e a
representagdo sejam parte da literatura oral. Os folcloristas, porém, ora
repetindo Sébillot, ora ampliando o mesmo levando ao exagero a sua
tentativa de sistematizagdo, constroem como que uma cabega-de-porco onde,
em suspeita promiscuidade, as can¢des e as dangas, os folguedos infantis, os
provérbios e os enigmas, as frases-feitas e as comparagdes populares, e até
mesmo trava-linguas e outras miudezas, disputam o fogdo e o tanque
comum. H4 quem exclua da literatura oral, por menos que se queira, faz
prova de continéncia, pois, se se invocar a caracteristica mais geral do
folclore — a oralidade, a transmiss@o oral pela proximidade, pelo exemplo,
pela participacdo — tudo pode caber sob as amplas saias desta ilustre
octogendria [a literatura oral] (1967: 1. Grifo nosso) .

Destarte, como € possivel perceber, a defini¢do do campo da literatura oral estd longe
de ser um consenso, de modo que as discordancias evidenciam uma clara disputa de forgas

entre os autores, cujo dominio sobre a defini¢do permite-lhes ocupar, em toda a legitimidade,

o CARNEIRO, Edison. Literatura Oral. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 10 dez 1967. Disponivel em:
<http://www.jangadabrasil.com.br/revista/setembrol16/es1160915.asp> Acesso em: 26 de abril de 2011.
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uma posicao de autoridade cientifica dentro desta drea de estudos. De fato, percebe-se que
Edison Carneiro critica com bastante veeméncia a larga noc¢do dos folcloristas que o
antecederam, no entanto, sem excluir a tradi¢do poética do conjunto de representagdes da
literatura oral.

Recentemente, o venezuelano Daniel Mato optou por utilizar a categoria arte de narrar
no lugar de literatura oral, pois, acredita que esta ultima entorpece o estudo da oralidade, no
sentido de carregar consigo uma denominagdo extremamente textualista, terminando por
inviabilizar todo o componente expressivo desde os quais os textos orais se produzem e se
atualizam. Para este autor, toda narracao €, em geral, construida baseada no didlogo, partindo
de uma estrutura conversacional na qual o publico, muitas vezes, exerce uma participagcdo
fundamental. Para Mato, o termo arte de narrar € melhor empregado, nesse caso, por nao dizer
respeito ao relato narrado, e sim, a acdo do individuo que narra, na qual o relato se inclui sem
se esgotar nele mesmo. A €nfase dada por este autor reside, assim, na performance, ou seja, na
presenca de outras caracteristicas além das verbais (gestuais, musicais, corporais, vocais,
dentro outras) como verdadeiro centro da oralidade (VICH & ZAVALA, 2004).

Concepgdes a parte, o importante para nossa perspectiva nao é esmiugar e demarcar
quase policialmente as fronteiras e oposi¢des existentes entre as diversas modalidades da
literatura oral ou arte de narrar, e sim, compreender que nas multiplas percep¢des desses
aspectos culturais, a arte da cantoria nunca deixa de fazer parte desse campo, justamente por
apresentar caracteristicas orais e performaticas de profundo conteudo literdrio. Precisamente,
como enfatizara Silvio Romero (apud MOTA, 1961), poesia é 4gua em que se refresca a alma
e a cantoria € farta, rio que corre, mar que estronda. Exatamente por esse motivo, neste
trabalho se procurard dar atencdo a todo o conjunto de caracteristicas que compdem a
performance dos repentistas, embora, por motivos de ordem metodoldgica, o enfoque residird

no componente textual dos improvisos.

Memorias repentinas da Feira de Sao Cristévdo

Assim, sob a preocupacdo sempre presente do exercicio paradoxal de produzir um
texto escrito sobre uma manifestacdo essencialmente oral, a presente pesquisa tem como
principais objetivos analisar em que medida os repentistas da Feira de Sao Cristovao, mais
conhecida pelos cariocas como Feira dos Paraibas, contribuem ao longo dos anos para a
constru¢do e manuten¢ao de uma suposta identidade nordestina vinculada aquele espaco; e de

que maneira o processo de institucionalizacdo e mediacdo da Feira pelo Estado subverteu o
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uso dessa identificacdo, bem como a prépria dindmica da cantoria 14 praticada. Uma
representacdo construida fora do Nordeste, mas assumida e amplamente difundida pelos
feirantes do Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradi¢des Nordestinas — nome oficial da
Feira —, constantemente evocada pelos cantadores e usualmente ratificada por frequentadores
e pelo poder publico. Surgida em meados do século XX como feira-livre e transformada na
ultima década em um Centro de Tradi¢Oes, a Feira Nordestina do bairro de Sdo Cristévao
carrega em si a dicotomia entre o antigo e o0 moderno, entre renovagao e conservagao. Assim,
¢ importante salientar antecipadamente que este trabalho procura enfatizar as transformagdes
pelas quais a Feira atravessou ao longo das décadas e que a concepcdo de uma identidade
nordestina é uma criacao recente, ndo explicada apenas por fatores geograficos e politicos,
mas, principalmente, econdmicos, culturais, sociais e historicos.

Desta maneira, esta pesquisa conta com o auxilio de outros estudos que se debrucaram
sobre a questdo da identidade nordestina na Feira de Sdo Cristévao, uma categoria que,
agregando em si os conceitos de cultura e tradi¢do, surge para substituir, no contexto do Rio
de Janeiro, a genérica terminologia de “nortista” e a estigmatizada categoria de “paraiba”.
Portanto, a noc@o de identidade nao serd observada como um dado natural, inquestiondvel,
mas como uma construcao resultante dos mesmos motivos mencionados, somados a algumas
particularidades concernentes a Feira de Sao Cristévao. Esta, sem duvida, um capitulo a parte
na histdria da migracdo no Rio de Janeiro.

Ao mesmo tempo, a escolha pela teoria de Pierre Bourdieu, em especial o conceito de
habitus — as estruturas estruturadas que geram as praticas e as representacdes que podem ser
objetivamente reguladas sem que por isso sejam o produto de obediéncias de regras — se deve
pela precisdo do uso de um conceito que resume todo o conjunto de valores, costumes,
histérias e cddigos que os cantadores constantemente (re)produzem ao publico. Nesse sentido,
¢ importante ressaltar a contribuicdo desses narradores para a construcao e divulgacdo da
no¢do de uma identidade nordestina consolidada e bem definida, sobretudo em contextos
distintos ao sertanejo.

Com efeito, os cantadores de viola sdo atores sociais que integram essa chamada
nordestinidade, contribuindo através da sua arte poética para a afirmacao de um discurso que,
embora ndo tenha sido necessariamente inventado pelos migrantes nordestinos, é assumido
por eles como estratégia de legitimacdo cultural dentro da capital fluminense. Dessa maneira,
a hipdtese a ser confirmada ou ndo nesta pesquisa € que o repente — enquanto instrumento
cultural dessa legitimacdo — proporciona uma grande producdo de memorias que, direta ou

indiretamente, cooperam para uma construcdo poética do Nordeste, estreitando os lagos
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afetivos e culturais da comunidade migrante entre si € com a propria populacao carioca. Neste
caso, além das memdrias se tratarem de (re)produgdes em versos, elas evocariam um Nordeste
da saudade, onirico, encantado, magico, epopeico, enfim, poético. Ao mesmo tempo, as
memorias sdo repentinas por serem invocadas de repente e por apresentarem relativa
superficialidade, no sentido de serem lembrancas tdo rapidamente construidas como
esquecidas, visto que a produgdo poética incessante dos cantadores estd sempre sendo
(re)construida. Em outras palavras, tratar-se-ia de (re)invencdes do Nordeste, e nao
efetivamente de (re)memoracoes.

Precisamente, o que se procurard comprovar € que o repente praticado na sexagendria
Feira de Sao Cristdvdao, mesmo tendo desenvolvido caracteristicas particulares diferentes de
outras regides, ¢ mesmo tendo passado por diversas transformagdes — como a propria Feira —
proporciona o encontro do habitus das pequenas cidades do interior nordestino com a
conjuntura urbana e cosmopolita da cidade do Rio de Janeiro. Neste contato, os cantadores
nordestinos, a0 mesmo tempo em que carregam consigo a criacdo rural, interiorana e catdlica
do Sertdo, adquirem novos valores nas cidades, transformando seus modos de pensar e até
mesmo suas formas de versejar.

Desta maneira, a metodologia empregada para este trabalho consistiu, primeiramente,
em uma frequente observacdo durante todo o ano de 2011, em diferentes dias da semana, das
cantorias realizadas na Praca dos Repentistas do Centro Municipal Luiz Gonzaga de
Tradi¢cdes Nordestinas, e também de eventuais cantorias realizadas fora daquele espago
institucional, em ambientes formais — como universidades — e informais — como bares do
suburbio. Neste periodo, algumas cantorias da Feira foram registradas — em fotos, videos e
gravacOes de dudio — a fim de se constituir um corpus de andlise da producdo e da
performance poética dos repentistas. Desse material, os trechos utilizados ao longo do
trabalho foram gravados em um CD anexo, para que o leitor possa tornar-se também ouvinte e
espectador. Uma vez que — por motivos metodolégicos — a €nfase das andlises acabara
recaindo sobre o contetido textual dos improvisos, a inclusdo de videos e dudios é uma
iniciativa que procura aproximar minimamente a leitura ao contexto das performances
realizadas por esses artistas. Ou seja, apesar de valorizar o viés textualista das apresentacoes,
entende-se que a arte da cantoria representa muito mais do que meramente 0S Versos
produzidos, de modo que ndo proporcionar devida atencdo as performances dos cantadores
seria limitar excessivamente o objeto a ser analisado. Para além da pesquisa de campo,

também se pesquisou nos acervos institucionais do Centro Nacional de Folclore e Cultura
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Popular (Biblioteca Amadeu Amaral, Hemeroteca e Cordelteca do CNFCP), com o objetivo
de se analisar outras fontes a respeito dos cantadores da Feira.

ApO6s essa primeira etapa, foram realizados questiondrios seguidos de entrevistas com
os repentistas que atuaram na Feira semanalmente durante o ano de 2011: em ordem
alfabética, Elias Cabral (pernambucano de Bom Conselho de Papacaca), José “Duda” Viana
(paraibano de Campina Grande), Miguel Bezerra (cearense de Icé e norte riograndense de Sao
Miguel), Z¢€ Duda (paraibano de Campina Grande), Zé Sinval (paraibano de Araruna) e
Moisés Belarmino (paraibano de Bananeiras), cantador que nao atuou com tanta regularidade
durante esse periodo como os outros. Também foram entrevistados o representante, a época,
da Prefeitura do Rio de Janeiro na Feira, o musico Marcus Lucenna (natural de Mossor6-RN),
e Mestre Azuldo (paraibano de Sapé) ', cordelista, poeta declamador e repentista. Apesar de
atualmente atuar apenas como cordelista, a escolha de inserir Mestre Azuldo no corpo de
entrevistados se deveu, primeiramente, pelo fato dele ser considerado um dos fundadores da
Feira — o que significa ser um dos mais antigos feirantes em atividade —, e pelo fato de ter
atuado como repentista nos primeiros anos de existéncia da Feira, uma época cujo contexto
social, cultural, politico e econdmico era completamente diferente ao de hoje.

Assim, este trabalho se demonstra desde seu inicio desafiador. Justifica-se
primeiramente, pela importincia de se considerar a oralidade — em todos os seus aspectos —
como manifestacdo literdria verbal, plena de significados, métodos e caracteristicas e, ao
mesmo tempo, por se tratar de um enfrentamento de valores, no sentido de ser um estudo de
uma modalidade literdria que geralmente ndo € reconhecida como tal. Justifica-se também por
valorizar a participagdo dos poetas nordestinos na producdo e propagacdo da memoria
coletiva sertaneja e, consequentemente, na consolidacdo de uma identidade regional assumida
com o objetivo de afirmar a presenga da comunidade de migrantes nordestinos do Rio de
Janeiro. Precisamente, a memoria encontra no discurso oral uma de suas possibilidades de
atualizacdo, de modo que o narrador — aquele ser que possui a capacidade de enxergar além
do mundo visivel, como consideravam os gregos antigos — constréi um arquivo de
conhecimentos destinados a interpreta¢do e negociagao com o passado.

Por fim, diante de um contexto contemporaneo favordvel a novas interpretacdes do
conceito de patrimonio cultural, a arte da cantoria e a Feira de Sdo Cristovao passam a ser
vistas como manifestacdes culturais passiveis de patrimonializagcdo. Afinal, as novas diretrizes

do Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) para o referido processo —

' Todas essas cidades localizam-se no sertdo ou agreste nordestino.
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cujos contornos semanticos se alargam na medida em que as nog¢des de preservacdo deixam
de ser constituidas unicamente por monumentos histéricos e artisticos, passando a ser
simbolizadas pela formag¢do de um acervo de realiza¢des culturais para todos os seres
humanos — estende o debate da produ¢do da memoria pelo repente para a arena politica do
patrimdnio. Com efeito, a Feira de Sdo Cristévao vivencia neste momento os tramites
burocraticos para ser registrada como patrimOnio cultural imaterial do Brasil. Um processo
demorado, ndo apenas pela metodologia exigida, mas pela complexidade da Feira que, além
de apresentar significativas caracteristicas intangiveis — justificando o titulo a ser adquirido
muito em breve — possui uma grande relevancia material, visto que se encontra instalada
desde 2003 em uma importante construcdo arquitetdonica do modernismo brasileiro: o
Pavilhao de Exposi¢des de Sao Cristévao.

Sendo assim, a elaboracdo textual desta pesquisa divide-se em quatro partes, além dos
apéndices e do anexo. No primeiro capitulo intitulado Meméria e Patrimonio, a proposta é
relacionar as referidas categorias a fim de conceituar teoricamente o estudo desenvolvido. Se
fosse possivel enxergar a dissertacio como um desafio de cantadores, o primeiro capitulo
consistiria na combinacdo das cordas da viola, no afinamento do espirito do publico e dos
repentistas, para que, somente depois, se torne possivel cantar e construir poeticamente a
narrativa que aqui se sugere. A importancia do capitulo reside na articulacdo das designacdes
modernas destes conceitos, sobretudo, pelo temor do esquecimento vinculado a modernidade
que, por sua irresistibilidade, tende a apagar as diferengas entre as culturas e as substituir por
um espaco caracterizado pela uniformidade, homogéneo. Assim, o avassalador avanco da
modernidade, agravado pelas guerras mundiais, promove uma “onda” de recordagdo e estudos
sobre a memoria em diferentes campos cientificos e artisticos. Pelo mesmo motivo, observa-
se uma reconfiguragdo das politicas de preserva¢do no mundo, proporcionando novas leituras
do conceito ocidental de patrimdnio, um campo politico e cultural de intensas relagdes de
forca. Em suma, um capitulo para conceituar a teoria a ser utilizada ao longo do estudo.

Ja no segundo, A Feira de Sao Cristovao: Patrimonio de Cariocas e Nordestinos, a
discussao gira em torno da histéria da Feira de Sao Cristovao, de seus mitos fundadores e de
sua relevancia para a adaptacdo do migrante nordestino no Rio de Janeiro. Para tanto, optou-
se por contrapor duas versdes distintas do surgimento da Feira, fundamentadas na tradicao
oral do proprio espago e que explicitam claramente as complexas relagdes de forca existentes
no local desde sua fundagdo. Com efeito, manifestacio cultural e econdmica mais
representativa da populacdo nordestina do Rio de Janeiro, a Feira nasce espontaneamente da

saudade pelos costumes locais, especialmente os sertanejos. Tratada durante muito tempo
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como um entrave ao desenvolvimento da capital fluminense, visto que sua existéncia no
tradicional, porém decadente, bairro de Sdo Cristévao simbolizava o atraso e a pobreza em
que se encontravam as outras regides do pais, ela constituiu-se no grande reduto nordestino da
cidade, servindo desta maneira, para a integracdo das familias oriundas de diferentes
territérios do Norte, e principalmente, Nordeste brasileiro. Campo de intensas disputas de
forca, o fendmeno da Feira de Sdo Cristdvao consolidou-se como movimento politico de
afirmacgdo da presenga nordestina no Rio de Janeiro, culminando nos anos 2000, através de
um longo processo de negociacdo entre poder publico e a comunidade nordestina, na criagao
de um Centro de Tradi¢des subordinado a Prefeitura do Rio, materializando a feira-livre
dominical dentro dos muros do antigo Pavilhdo de Exposicdes de Sdo Cristévao. Ainda neste
capitulo, avaliam-se as transformagdes decorridas das politicas de institucionalizacdo pelas
quais a Feira vem passando nos ultimos anos, o seu atual momento de prosperidade e
reestruturacdo e o processo de andlise pelo IPHAN para um possivel registro, a exemplo da
Feira de Caruaru (PE), do Centro de Tradi¢cdes Nordestinas como um patrimonio imaterial do
Brasil, consolidando-se, desta forma, como uma manifestacio cultural de cariocas,
nordestinos e brasileiros.

Quanto ao terceiro capitulo, Memorias Repentinas da Feira de Sao Cristovao, o
objetivo € mostrar, primeiramente, a grande variedade de atividades que aquele espaco
apresenta, com énfase especial ao local destinado ao repente, além das mudancas ocorridas
durante o processo de reestruturagdo pelo qual a Feira passou durante o periodo da pesquisa.
Posteriormente, se propde analisar com base em depoimentos dos proprios poetas como a arte
da cantoria nordestina se desenvolveu na cidade do Rio de Janeiro, em particular na Feira de
Sao Cristovao. Também se procurard analisar como ela se manifesta atualmente no Centro de
Tradigdes, atualizacdo moderna da Feira Nordestina. A respeito desta andlise, o foco recai na
participacao dos cantadores no projeto de constru¢do de uma nordestinidade do espago, e na
(re)invengdo, (re)construcdo, (re)memoracao de lembrancgas da regido Nordeste pelo repente.
Para tanto, procurou-se utilizar, diversos exemplos da producdo poética dos repentistas da
Feira, respeitando, na medida do possivel, o contexto em que os improvisos foram criados.
Desta maneira, por tratar-se de uma manifestacio poética de carater oral, onde a
musicalidade, a narracdo e a interacdo com o publico, enfim a performance, sdo extremamente
importantes para a compreensao dessa expressao cultural — conforme explicado anteriormente
— acompanha um CD-ROM de audio e video com os exemplos descritos e comentados ao

longo do trabalho.
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No quarto capitulo, encontram-se as Considerac¢oes Finais. Embora cada cantador da
Feira possua a sua histdria de vida, esses poetas possuem muito além do gosto pela poesia em
comum, de modo que neste capitulo sdo mostradas algumas dessas similitudes entre eles.
Também se provoca o questionamento se o Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradicoes
Nordestinas, espaco que se consolida cada vez mais como ponto turistico e centro de lazer
mais visitado da cidade, reserva espago para o repente, visto que as transformacgdes que vem
ocorrendo no local parecem ndo apresentar mais alicerces para a renovacdo da cantoria na
Praca dos Repentistas. Ao mesmo tempo, outras reflexdes serdo apontadas para questdes que
a Nova Feira de Sao Cristovao apresenta para o futuro, como o processo de patrimonializa¢dao
do espaco e sua preparacao para o novo contexto de grandes eventos que o Rio de Janeiro se
prepara para organizar.

Finalmente, os apéndices e o anexo apresentam informagdes complementares que nao
tiveram espaco dentro do corpo do trabalho. Assim, o Apéndice A, apresenta fotos, a titulo de
ilustracdo, da Feira de S@o Cristévao em épocas passadas, bem antes de se mudar para o
Pavilhdo de Sao Cristévao, como também do processo de repaginagdo a que ela foi submetida
desde 2011, em uma parceria da Prefeitura do Rio com a Rede Globo de Televisdo. Trata-se
de fotos que, ao contrario das utilizadas ao longo do trabalho, foram organizadas em um
segmento a parte com o intuito de acrescentar informagdes sem comprometer o andamento da
leitura. No Apéndice B ha uma relacdo de videos e reportagens publicadas na internet que
contaram com a participacdo dos repentistas da Feira. Precisamente, sdo participacdes em
programas televisivos, filmes de longa-metragem, contetido de jornais impresso ou vinculados
a propria internet. Enfim, material coletado apds diversas buscas online que complementam o
CD e o proprio contetddo textual do trabalho. Por fim, no Anexo A, a transcricao do cordel de
Mestre Azulao “Nova Feira de Sao Cristovao’— fornecido pelo préprio — escrito para a

inauguracdo da nova reforma da Feira, ocorrida em margo de 2012.
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CAPITULO I - MEMORIA E PATRIMONIO

Amar o perdido
deixa confundido
este coragdo.

Nada pode o olvido
contra o sem sentido
apelo do Nao.

As coisas tangiveis
tornam-se insensiveis
a palma da mao.

Mas as coisas findas,
muito mais que lindas,
essas ficardo.

(Carlos Drummond de Andrade - Memoéria)

1.1 A memoria na ordem do dia

Um espectro ronda o mundo contemporaneo. Este espectro é a memoria, ou melhor,
sua auséncia. O fato é agora bem conhecido e a pardfrase a Marx e Engels ndo se faz a toa.
Assim como os temas em evidéncia na Europa do século XIX eram o comunismo e as lutas de
classes, como preconizaram os autores do Manifesto do Partido Comunista, é a memoria que
se encontra hoje na ordem do dia. A afirmativa pode soar um pouco exagerada, mas para as
primeiras décadas dos anos de 1900 era exatamente esta grande questdo. Atualmente, talvez o
mais sensato seja afirmar que, em todo o mundo, a memdria divide atencdes com a identidade
e a tradi¢do, conceitos intrinsecos e profundamente inter-relacionados, indispensaveis para a
compreensdo dos conflitos sociais e politicos contemporaneos, resultantes das lutas de
diversos grupos sociais por maior autonomia e representacao.

O fato é que uma silenciosa revolugdo se processa neste momento em que passamos
por profundas mudangas no relacionamento que mantemos com nosso passado. Revisdes das
versoes oficiais da historia, recuperacdo dos tracos de um passado que foi escondido, o culto
as “raizes”, a proliferacdo de museus, conflitos envolvendo lugares e monumentos simbdlicos,
ondas comemorativas de sentimento, renovacdo do apego ao patrimonio. Nao importa qual
seja a combinacdo destes elementos, uma onda de recordacdo se espalha em toda parte,
ligando firmemente a lealdade ao passado as sensagdes de pertencimento, consciéncia coletiva
e autoconsciéncia. Contudo, é bom ressaltar: “Fala-se tanto de memdria porque ela ndo existe
mais” — como afirma o historiador franc€s Pierre Nora, na compilagdo sobre a memoria da

histéria da Franca, intitulada Lugares de memoria (1993: 7).
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Segundo este autor, duas razdes decorrem deste fato. A primeira se refere ao que agora
€ chamado de “aceleracdo da histéria”. Um fenOmeno que ndo possui como continuo e
permanente a permanéncia e a continuidade propriamente ditas, mas a mudanga que afeta
tudo rapidamente, desenhada ha tempos, reflexo da complicada mutagdo das sociedades rurais
para as sociedades urbanas, modernas, industriais € democraticas. Aceleragdo que proporciona
transformagdes instantaneas nas sociedades, produzindo a nossa separag¢do de todo o passado,
“este mundo que nés perdemos”, na formulacdo do historiador Peter Laslett (apud NORA,
2000: 1). Reforca essa ideia o gedgrafo David Harvey, assegurando que a insurgéncia da
modernidade ndo implica apenas em um “rompimento impiedoso com toda e qualquer
condicdo precedente”, mas principalmente, “por um processo sem fim de rupturas e
fragmentacdes internas no seu proprio interior” (apud HALL, 1998: 16).

Essas ininterruptas mudangas acabam por provocar uma descontinuidade na delicada

linearidade que liga passado, presente e futuro. Anthony Giddens (1991)

afirma que nas
sociedades pré-modernas o passado era o meio responsdvel por organizar o futuro. Através da
tradicdo, o tempo passado incorpora-se as praticas presentes, de modo que o horizonte do
futuro se curva para trds para cruzar o que se passou antes. A tradi¢ao, por sua vez, é elemento
fundamental para a seguranca ontoldgica, na medida em que mantém a confianca na
continuidade do passado, presente e futuro, vinculando esta confianga a préticas sociais
rotinizadas (1991). Destarte, como defende Nora, era o conceito que uma nacao, sociedade,
familia ou grupo formava de seu futuro que determinava o que se deveria conservar do
passado para preparar o futuro, e consequentemente, dar significado ao presente. No entanto,
a obsessdo da contemporaneidade pela ideia de perda, alimentada pela absoluta incerteza que
pesa hoje sobre o futuro, gera para o presente a obrigacdo de recordar (1993; 2000).

Assim, deixamos de viver no passado e com ele sé nos comunicamos sob a forma de
tracos, rastros, vestigios. E cada vez mais dispomos de métodos de conservacdo mais
eficientes, proporcionando uma prética cumulativa sem precedentes. Vivemos um periodo em
que a ruptura com o passado se confunde com o sentimento de uma memoria esfacelada.
Atualmente, o que chamamos de memoria € a simples constituicio do estoque material

daquilo que nos € impossivel lembrar. Nossa percep¢do do passado é a apropriacdao daquilo

que sabemos ndo mais nos pertencer. A recordacao transformou-se no elemento caracteristico

""Em sua obra As consequéncias da Modernidade (1991), o sociélogo inglés sustenta a tese de que a
modernidade gerou uma grande ruptura entre o mundo tradicional e o mundo moderno. Mais uma vez
observamos o aparecimento da ideia, sempre presente, de uma Grande Divisdo. Para Giddens, as mudancas nas
sociedades deram-se, principalmente, pelas transformacdes radicais das instituicdes. Um dos seus principais
efeitos € a descontinuidade entre passado e presente, agravado, sobretudo, pela desfragmentagdo entre tempo e
espago, condi¢do primordial para o desencaixe das relacdes sociais.



36

do nosso tempo, um real “momento da memoéria” (NORA, 1993). Este provavelmente, um
dos grandes paradoxos da contemporaneidade, pois, se por um lado sabemos que a memoria
preserva, por outro lado ndo cessamos de pensar em como preserva-la.

Uma das principais expressdes do fendmeno mencionado € a produgdo indefinida de
arquivos. Nesta era da mais clara expressdo do “terrorismo da memdria historicizada”, como
nomeia Nora (Ibidem: 17), ja ndo existem mais as sociedades-meméria'?, como todas aquelas
que asseguravam a transmissdo e conservacao de valores. Ja ndo existem mais as ideologias-
memérias'®, como todas que certificavam a passagem regular do passado para o futuro,
selecionando o que reter do primeiro para construir o segundo. Praticamente, j4 ndo h4 mais
espaco para a memoria do antigamente, dos ancestrais, das origens e dos mitos, do tempo
indiferenciado dos herdis. Alargou-se a distancia entre o que o historiador francés chama de
“memodria verdadeira” — social, intocada, aquelas que faziam sociedades ditas primitivas
guardarem consigo o segredo — para a histéria — isto €, aquilo que nossas sociedades
condenadas ao esquecimento fazem do seu passado. Historia, vestigio, trilha. A reconstru¢do
sempre incompleta do que ndo existe mais. Memoria, vida, sagrado. Um fendmeno sempre
atual, elo vivido no eterno presente. A histéria, mera representacdo do passado. A memodria,
carregada por grupos vivos, aberta a dialética da lembranca e do esquecimento, em
permanente evolucdo, desconhecedora de suas deformagdes e de sua vulnerabilidade a todos
os usos e manipulagdes. A memoria sacraliza a lembranga, enquanto que a histdria a liberta,
tornando-a sempre prosaica (Ibidem, 1993).

Assim, como consequéncia do individualismo das sociedades contemporaneas
(DUMONT, 1993) estabelece-se a diferenca entre esta “memdria verdadeira” — abrigada nos
gestos e nos habitos, nos saberes do siléncio, do corpo, dos reflexos, a memoria de
impregnacdo — e a memoria transformada por sua passagem em histéria, que é quase o oposto:
voluntdria e deliberada, vivida como dever, ndo-espontdnea, psicoldgica, subjetiva e
individual, ndo mais social, coletiva, globalizante. Em resumo, o que Nora nos transmite € a
ideia de que a caréncia desta “memoria verdadeira”, como ele nomeia, bem como dos “meios
de memdria” que a sustentam — justamente os elos que garantem a transmissao e conservacao

dos valores e das tradicdes —, hipertrofia a funcdo da memodria na contemporaneidade.

"2 Entende-se como sociedades-meméria os grupos, etnias, familias, com forte bagagem de meméria e pouca
bagagem histérica, que enxergam a tradicdo como meio de conectar presente e futuro (GIDDENS, 1991; NORA,
1993). As chamadas sociedades frias, na concep¢do de Lévi-Strauss (1998).

" J4 as ideologias-memérias seriam o corpo de crencas e préticas particulares pelas quais as sociedades sdo
estruturadas, especialmente em relagdo ao tempo, que garantem a passagem regular do passado para o futuro
(Ibidem, 1991; Ibidem, 1993).
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Precisamente, € por ndo habitarmos nossa memoria que lhe consagramos lugares (NORA,
1993; 2000).

A segunda razdo para este surto da memodria no século XX, segundo o historiador
francés, diz respeito a chamada ‘“democratizacdo da histéria”, um poderoso movimento de
emancipacdo dos povos, grupos étnicos € mesmo individuos, que tem causado grandes
impactos no mundo contemporaneo. Essa “democratizacdo” proporciona a emergéncia de
todas as formas de memoria, principalmente no que se refere as minorias, visto que para estas,
a recuperacdo do passado € parte integral da afirmacdo de suas identidades. Com efeito,
grande parte da responsabilidade dessa apropriacdo da histéria pelas minorias se deve ao que
0 socidlogo jamaicano Stuart Hall (1998) se refere como “crise de identidades”, um processo
contemporaneo que consiste no declinio das velhas identidades que antes estabilizavam o
mundo, e no surgimento de outras novas identificagdes. Decorréncia de um tipo diferente de
mudanca estrutural que vem transformando as sociedades modernas nas dltimas décadas, cujo
principal efeito € a fragmentagdo das paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia,
raca e nacionalidade, antigas fornecedoras de sdlidas localiza¢des dos individuos sociais.

Estas variacdes, por sua vez, alteram significativamente as identidades pessoais,
abalando a ideia que o individuo tem de si como sujeito integrado. Esta perda de um “sentido
de si” estavel é chamada de descentracdo do sujeito. Constitui essa realidade um duplo
deslocamento do individuo: tanto do seu lugar no mundo social e cultural quanto de si
mesmo. Transformagdes que permitem o aparecimento de novas identidades “globalizadas”,
cujos limites atravessam as fronteiras nacionais. Segundo Hall, as sociedades contemporaneas
sdo caracterizadas pela “diferenca”, ou seja, elas transversalizam diferentes divisdes e
antagonismos sociais que produzem distintas identificagdes (1998). Assim, as transformacdes
associadas a modernidade libertam o individuo de estruturas e tradi¢cdes estaveis, permitindo
que ele seja responsavel pela constru¢do de sua prépria histéria e memoria. Com efeito, a
passagem da dltima para a primeira obrigou os grupos a redefinirem suas identidades através
da revisdao de sua propria histéria. De certa maneira, “o dever de memoria faz cada um o
historiador de si mesmo” (NORA, 1993: 13).

Neste novo contexto, as memdarias particulares sao multiplicadas na mesma proporc¢ao

. N . . . . L, . 14
das historias. Causa e consequéncia da crise das grandes narrativas nacionais e épicas = que,

'* A faléncia das narrativas das culturas nacionais enquanto comunidades imaginadas e simbélicas, geralmente
equilibradas entre o retorno as glérias passadas e o impulso pelo avanco a modernidade, se deve pelo fim da
crenca de que estes discursos sdo capazes de gerar um sentimento de unidade, identidade e lealdade dos
individuos com a nag@o, e pela dissolu¢do das fronteiras nacionais que a globalizacdo tem gerado. Se por um
lado as identidades nacionais estdo sendo reforgadas pela resisténcia ao processo de homogeneizacdo cultural,
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deixando de exercer a primazia de outrora, proporcionam o aparecimento em cena de novos
vetores, expressdes de uma sociedade cada vez mais polifonica. Esta forca explosiva gerada
pelas minorias, por sua vez, modificou consideravelmente a relagdo reciproca entre a histéria
e a recordacdo. Na realidade, ela validou a prépria no¢do de memoria coletiva. Uma
concepcdo invioldvel, libertadora e que pressupde a memoéria como um tipo de justica, na
medida em que ela proporciona o aparecimento das lembrancas que a histéria sempre deixou
de lado. Representacdes coletivas que trazem com elas dimensdes histéricas:

Comparada a histéria, que esteve sempre nas maos dos poderosos, as
autoridades intelectuais ou profissionais, a memoéria anda de maos dadas
com as prerrogativas das formas populares de protesto. Parecia ser a
vinganga dos pobres, dos oprimidos, dos desafortunados. A histéria daqueles
que ndo tinham nenhum direito & histéria (NORA: 2000).

Precisamente, a novidade originada por essa “democratizacdo” é que, enquanto antes
eram os individuos que tinham suas memdrias e os coletivos sua historia, atualmente esta
relacdo se inverteu. A ideia de que os coletivos possuem suas memorias implica em uma
profunda transformac¢do do lugar dos individuos na sociedade e de sua relacdo com a
coletividade. O que estd em jogo é a construcdo de identidades especificas, capazes de
articular narrativas urbanas, locais e regionais (Ibidem, 2000).

Assim, observa-se que o discurso de Pierre Nora é marcadamente ancorado em um
sentimento de perda. H4 nele uma percepcdo de que a modernidade traz consigo a ruptura
com a tradi¢do e de que o progresso € necessariamente destruidor. Ou melhor, transformador,
pois, a historia somente existe através da desconstrucdo da memoria. De fato, a compreensao
moderna da histéria como um processo inexordvel de destruicao, na qual o presente é narrado
como situacdo de perda progressiva ndo € exatamente uma novidade, visto que diversos
intelectuais ao longo do século XX, descrentes com o processo de descontinuidade produzido
pela modernidade, advertiram sobre os perigos da perda dos elos entre passado e presente
(GONCALVES, 2002). A socitloga brasileira Myrian Sepulveda dos Santos, por exemplo,
em estudo recente sobre a constru¢do da teoria social do conceito de memoria aponta, em
determinado momento, para o temor do que ela denomina como ‘“pesadelo da amnésia

coletiva” (2003: 17).

por outro, elas mesmas estdo sendo deixadas de lado pelo crescimento das identidades locais, regionais e
comunitdrias que também se reforcam cada vez mais com a finalidade de ndo serem varridas pela mesma
globalizacdo (HALL, 1998). Vale lembrar que para Nora, a histéria do desenvolvimento nacional “constitui a
mais forte de nossas tradicdes coletivas: nosso meio de memoria por exceléncia” (1993: 10). Logo, sua
decadéncia € mais uma consequéncia da auséncia de memoria na contemporaneidade.
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Com efeito, articulando a filosofia de Frances Yates e Hannah Arendt, a autora afirma
que o grande perigo a ser enfrentado pelas sociedades modernas € a ruptura dos vinculos entre
as geracdes e o isolamento crescente dos individuos, que tem como resultado a perda da
capacidade de lembrar. A memdria, segundo Arendt, € um atributo que permite ao homem a
percepcao de sua finitude, portanto, um dos seus valores mais importantes. Sua perda seria,
entdo, uma grande ameaca, no sentido de estarmos perdendo ndo apenas elos comunitarios,
mas principalmente, aprendizados e saberes continuos adquiridos ao longo do tempo e através
de vinculos pessoais. A memoria representaria o reverso da experiéncia que transcende o
mundo que a constitui, pois, ela € sempre a condi¢do de inser¢do dos individuos no espacgo e
no tempo. Enquanto percep¢do do “agora”, a memdria seria a forma de experiéncia que
tornaria possivel a agdo individual responsavel, aquela cuja finalidade é a defesa do bem
comum. Sendo assim, frente ao receio da amnésia coletiva, a memoria a ser valorizada seria
aquela que possui vinculos com o passado, com a tradi¢do e com as experiéncias transmitidas
e negociadas, e ndo, a memoria comunicada por textos, objetos, pedras, edificios e maquinas:
memoria-dever, memdoria-arquivo, memoria-distancia, como se refere Nora (1993). Porém,
convém destacar que este pesadelo da caréncia de memoria, segundo Myrian Santos, seria
mais uma adverténcia anunciada por pensadores — uma espécie de progndstico ficcional —, do
que exatamente uma realidade a ser enfrentada (SANTOS, 2003).

Justamente, um intelectual que fez bastante alerta, ainda na primeira metade do século
passado, para a fragmentacdo dos lacos comunitdrios das sociedades contemporaneas foi
Walter Benjamin, que de maneira quase profética, defendia a tese de que a onda de progresso
recente do mundo industrial acabaria por culminar em uma terrivel catdstrofe para a
humanidade, que de fato se confirmou com a eclosao das duas guerras mundiais. Benjamin,
apesar de tecer contundentes criticas ao desenvolvimento e modernizacdo das sociedades
capitalistas, ndo era exatamente um conservador contrdrio a modernidade e para quem o
progresso seria necessariamente “destruidor”. Na realidade, este autor também reconhecia a
criatividade na destruicdo, no sentido de que o progresso apresentava beneficios na ciéncia e
no conhecimento para a humanidade. No entanto, se opds radicalmente a ideia de
desenvolvimento humano completamente atrelado as descobertas técnicas, a manipulacio da
natureza e ao sistema de produgdo que o capitalismo imputava aos operarios (Ibidem, 2003).

Como os demais membros da Escola de Frankfurt, movimento intelectual do qual
fizera parte, sua critica situava-se num contexto de tradicdo marxista. Tendo vivido na
Alemanha e na Franga durante o periodo entre guerras, criticava a crenga cega que O

conformismo socialdemocrata depositava no progresso técnico sem atentar para os terriveis
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retrocessos sociais que a modernidade impunha, em especial, a classe operaria. Refutava a
no¢do de um progresso pacifico, igual para todos, que a teoria da socialdemocracia fazia
parecer existir, e, principalmente, apontava para os perigos do desenvolvimento tecnolégico
de armamentos e da exploracdo da natureza. Enfim, como resume Soares (2010), Benjamin
foi um consistente critico dos ideais de evolugdo e progresso, € como tal, sempre apontou para
0s usos e perigos deles decorrentes.

Um de seus escritos onde a critica a modernidade € bastante contundente, € em O
narrador: consideragcoes sobre a obra de Nikolai Leskov, escrito em 1936. Neste ensaio, o
autor defende a ideia de que o declinio da tradicdo oral na modernidade estd diretamente
vinculado a decadéncia das relagdes de aprendizado que se davam através da experiéncia e da
transmissdo de valores éticos e morais. Neste aspecto, suas consideracdes ganham relativa
importancia na presente pesquisa justamente por ela se tratar de uma andlise de narradores
tradicionais em contextos modernos, como € o caso dos cantadores nordestinos da Feira de
Sdo Cristévao, no Rio de Janeiro. Assim, quando a décadas passadas Walter Benjamin
chamava a atenc@o para o declinio das narrativas orais, e de todos os elementos inerentes a
elas, ele estava mais uma vez se referindo a individualidade e descontinuidade caracteristicas
do mundo moderno. Destarte, seu interesse pela obra do escritor russo Nikolai Leskov ocorre
porque Benjamin acreditava ser ele um raro narrador “a moda antiga”, no sentido de suas
obras literdrias terem mais elementos em comum com as narrativas orais do que com o
romance, género literdrio moderno, tipicamente burgués, essencialmente vinculado ao livro e
que se distingue especialmente da narrativa, pois, “tem sua origem no individuo isolado, que
ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupacdes mais importantes € que nao
recebe conselhos nem sabe da-los” (BENJAMIN, 1987: 201).

Precisamente, em oposi¢do as caracteristicas do género romance, a figura do narrador
oral sabe dar conselhos. Ele figura entre os mestres e os sabios. Tem a sua disposi¢do o acervo
de uma vida inteira, uma vida que ndo inclui apenas a prépria experiéncia, mas também a
experiéncia alheia. Aconselhar ndo € intervir do exterior na vida de outros, como pensamos
muitas vezes, mas fazer sugestdes sobre a continuacao de uma histéria que estd sendo narrada.
Para o narrador, contar sua vida é o seu dom e sua dignidade € poder contd-la inteira. “O
narrador € o homem que poderia deixar a luz ténue de sua narracdo consumir completamente
a mecha de sua vida. (...) O narrador € a figura na qual o justo se encontra consigo mesmo”
(Ibidem: 221). No entanto, dar conselhos hoje parece algo antiquado, ja que as experiéncias
estdo deixando de ser comunicaveis. Para o autor, a arte de narrar estaria com seus dias

contados porque a sabedoria — o lado épico da verdade — encontra-se em vias de extingao.
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Assim, Benjamin percebera o desencantamento do mundo moderno onde ndo haveria
mais espagos para narradores, o que €, passadas varias décadas apds seus escritos, algo a se
refletir, pois, ainda € possivel encontrar em muitas culturas estes “homens de memoria”, em
mais uma expressao de Nora (1993: 21). A questdo que se mostra pertinente, entdo, é saber se
estes narradores contemporaneos, atingidos em maior ou menor grau pela modernidade — ou
simplesmente nao atingidos —, estdo definitivamente desaparecendo, como pensara Benjamin,
ou estdo se reconfigurando conforme demanda os novos tempos. E mais: bastaria a simples
existéncia desses narradores para que o modo de transmissao de suas narrativas tradicionais
permanecesse 0 mesmo? Questionamentos importantes a serem verificados na arte da
cantoria, mais especificamente no caso da Feira de Sao Cristévao.

No mesmo texto, o autor também chama a atengdo para a situacdo das experiéncias
coletivas e suas agdes que, importantes para as narrativas, encontravam-se decadentes, raras,
empobrecidas. De fato, nunca houvera experiéncias mais radicalmente desmoralizantes do
que a experiéncia estratégica causada pela guerra das trincheiras, a econdmica pela inflagdo, a
do corpo pela guerra de material, e a ética pelos governantes. As sociedades capitalistas, por
sua vez, jA ndo mais ofereciam bases seguras para a tradi¢cdo e manutencdo das atividades
relacionadas aos contadores de historias que se encontravam fadadas a faléncia. A grande
experiéncia coletiva — chamada por ele de Erfahrung — fundadora das narrativas antigas,
relacionada a tradi¢do tanto na vida coletiva como na vida privada, fora substituida pela
Erlebnis, a experiéncia vivida de maneira individualizada. Assim, a experiéncia transmitida
pelo relato, comum a narradores e ouvintes, circunstancia que pressupde uma comunidade de
vida e de discurso, € destruida pelo desenvolvimento do capitalismo.

Na contemporaneidade ndo se valoriza mais a troca de experiéncias, justamente o que
os mais velhos t€ém de melhor a oferecer. Logo, os ancides, privilegiados depositarios de
experiéncias a serem compartilhadas com os jovens, passam a ser encarados apenas como
velhos, cujos discursos e for¢as de trabalho sdao indteis". Desta maneira, a partir do momento
em que a experiéncia coletiva se perde, outros tipos de narrativas ganham espaco, como o
romance e a informacao jornalistica, cujos leitores buscam na leitura o que ndo encontram na

sociedade moderna, isto €, um sentido explicito e reconhecido. “A experiéncia que passa de

"> O pensador malinés Amadou Hampété-B4, ex-membro do Conselho Executivo da UNESCO, tornou célebre o
provérbio “Cada vez que um velho morre, uma biblioteca se queima” (KABWASA, 1982). A sabedoria que este
adégio africano transmite tem sentido apenas as sociedades em que a troca de experiéncias ainda é elemento
essencial para a vida. As sociedades capitalistas modernas, ao elevarem seus velhos a condi¢do de fardos,
certamente ndo se ddao conta de que, através da memoria, o passado se faz ativo no presente, nao sendo apenas

construcdo deste ultimo, como alertou Benjamin.
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pessoa a pessoa”, reforca o autor, “é a fonte a que recorreram todos os narradores. E, entre as
narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se distinguem das histérias orais contadas
pelos inimeros narradores anonimos” (BENJAMIN, 1987: 198), como € o caso da obra de
Nikolai Leskov.

Ainda neste mesmo ensaio, Walter Benjamin compara a arte de narrar a atividade
artesanal pré-capitalista. Nas sociedades em que vida e a palavra estdo intrinsicamente
interligadas, o artesanato promove, devido ao seu ritmo lento e organico e ao seu carater
totalizante, uma grande sedimentacdo das experiéncias e uma palavra unificadora. Exatamente
0 oposto que o processo de trabalho industrial, pela rapidez e fragmentacdo do trabalho em
cadeia, pode oferecer. O ritmo do trabalho artesanal diz respeito a um tempo global, quando
ainda se tinha, justamente, tempo para contar. A atividade artesanal e a arte de narrar
vinculam-se reciprocamente. Na realidade, para o autor, a propria narrativa € uma forma
artesanal de comunicagdo, pois, nela se imprime a marca do narrador como a mao do oleiro na
argila. Da mesma forma que o artesdo, com seus movimentos precisos, respeita a matéria que
transforma, o narrador estabelece semelhante e profunda relacdo com a atividade narradora,
dando forma a imensa matéria narravel e participando assim, da ligacdo secular entre mao e
voz, gesto e palavra (BENJAMIN, 1987; GAGNEBIN, 1987). Finalmente, amarrando as
ideias, Benjamin escreve:

Contar histérias sempre foi a arte de contd-las de novo, e ela se perde quando
as histérias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia
ou tece enquanto ouve a histéria. Quanto mais o ouvinte se esquece de si
mesmo, mais profundamente se grava nele o que € ouvido. Quando o ritmo
do trabalho se apodera dele, ele escuta as histérias de tal maneira que
adquire espontaneamente o dom de narrd-las. Assim se teceu a rede em que
estd guardado o dom narrativo. E assim essa rede se desfaz hoje por todos os
lados, depois de ter sido tecida, hd milénios, em torno das mais antigas
formas de trabalho manual (BENJAMIN, 1987: 205).

Com efeito, o homem de hoje ndo cultiva 0 que ndo pode ser abreviado. Assim, ele
conseguiu abreviar até a narrativa, emancipando-se cada vez mais da tradi¢do oral. De certa
maneira, o desfiar da arte de narrar interrompe a rede que liga o passado com o presente, uma
vez que a palavra sempre foi o principal elo de conexdo entre os dois.

O depauperamento da arte de contar parte, portanto, do declinio de uma
tradi¢do e de uma memoria comuns, que garantiam a existéncia de uma
experiéncia coletiva, ligada a um trabalho e um tempo partilhados, em um
mesmo universo de pratica e linguagem (GAGNEBIN, 1987).

Portanto, a rara existéncia de narradores no mundo moderno, e principalmente, o fim

da troca de experiéncias que eles proporcionavam, geraram o esfacelamento da memodria,
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fazendo com que o passado ndo encontre meios de existir no presente. Ficam-nos, entdo,
apenas os seus vestigios, rastros de memorias. Nesse sentido, ndo é demais relembrar Nora: o
que hoje chamamos de memdria ndo passa de uma producdo gigantesca do estoque material
daquilo que nos € impossivel lembrar (NORA, 1993).

Assim, observa-se um denominador comum entre os discursos dos autores em questao.
Seja na desvalorizacdo da experiéncia (Benjamin) ou na dessacralizacdo da memdria (Nora),
ambos os autores refletem sobre as bruscas transformagdes — no que diz respeito ao desapego
as tradi¢cdes e aos elos que unem geracdes — promovidas pela modernidade capitalista. Eles
alertam para o fato de memdria, experiéncia e narrativa, conceitos indissocidveis, estarem em
constante (re)construcdo. Seus discursos se entrecruzam sob a ideia de que a modernidade
transforma a memoria, a tradi¢do e a experiéncia em histéria, em vestigios.

Pois, foi justamente a auséncia da memoria que a transformou em tema capital nas
sociedades modernas. Com efeito, este fato ndo vem de agora, e sim, do final do século XIX e
a primeira metade do século XX, momento em que se passou a sentir abalos decisivos nos
equilibrios tradicionais, especialmente, do mundo rural. O surgimento simultdneo de obras
sobre a memoria passou, entdo, a simbolizar um movimento que caracterizou toda a Europa
da época. Assim, ela fez sua apari¢io no centro da reflexdo filoséfica com Bergson, no centro
da personalidade psiquica com Freud, no centro da literatura autobiografica com Proust e
Svevo, na musica com Mabhler, para somente com a abordagem socioldgica de Maurice
Halbwachs, ganhar contornos especificos, consolidando-se como drea de conhecimento
prépria. Nao por acaso, muitos destes artistas e autores tinham origens semitas, confirmando a
tradicao ética e religiosa da memoria na cultura judaica ampliada, sobretudo, pelo horror do
Holocausto da 2* Guerra Mundial, responsavel direta ou indiretamente pela morte de alguns
intelectuais “memorialistas”, como Walter Benjamin, por exemplo. Certamente, nao foram
poucos os que procuraram colocar a memoria como forma de se contrapor a barbérie. “O
povo hebreu € o povo da memoria por exceléncia”, afirma o historiador Jacques Le Goff
(2003:435).

Justamente, por essa caracteristica bem particular, como afirma Santos (2003), sos
judeus sempre tiveram um relativo desapego com a histéria. No entanto, a abertura para o
mundo moderno obrigou-lhes a necessidade de serem historiadores de si mesmos. Com efeito,
um intelectual que se debrucou a fundo nos estudos da memoria foi Maurice Halbwachs —
outra vitima dos campos de concentragdo nazistas — cuja grande contribuicdo ao tema

consistiu em mostrar que a memoria faz parte de um processo social, em que os individuos



44

ndo sdo mais vistos como seres isolados, mas interagindo uns com os outros, ao longo de suas

vidas e a partir de estruturas sociais bem determinadas.

1.2 A construcao do campo da Memoria Social

Seguramente, o grande diferencial apresentado pelo socidlogo francé€s Maurice
Halbwachs para o conhecimento que vinha se acumulando sobre a memdria em outras areas
foi ter escrito sobre a memoria coletiva numa €poca em que ela era compreendida enquanto
fendmeno estritamente individual e subjetivo. Juntamente com o psicologo inglés Frederic
Bartlett, Halbwachs estabeleceu nas primeiras décadas do século XX as bases tedricas que
permitiram definir a memdria como uma construcdo social, uma vez que, até a publicacao de
seus estudos, seus contemporaneos a compreendiam essencialmente como forma de
conhecimento da realidade, amplamente fundada em caracteristicas subjetivas.

Inicialmente sob a influéncia do fil6sofo Henri Bergson, seu mestre dos tempos de
Liceu, Halbwachs rejeitou a ideia de que a memoria fosse uma atividade meramente fisica,
restrita as pesquisas de laboratério. No entanto, na medida em que se desenvolvia
intelectualmente, passou a defender opinides opostas as do filésofo, de modo que, ao longo de
sua obra, sempre procurou refutar as assertivas de seu antigo professor. Halbwachs defendia a
ideia de que as imagens ndo se relacionavam ao espirito humano, ou a uma consciéncia
interna e pura, como pensava Bergson, mas a representacdes coletivas estabelecidas por
grupos sociais. Aparentemente, o filésofo fora o primeiro a considerar seriamente os limites
da memoria enquanto atributo exclusivo da consciéncia humana. Em dire¢do oposta,
aproximando-se da sociologia funcionalista de Emile Durkheim, as pesquisas de Halbwachs
sobre a memoria coletiva, desenvolvida cerca de trés décadas apds as consideragdes do antigo
tutor, foi considerada como uma radicalizacdo das primeiras tentativas de Bergson de “des-
subjetivar” a nocdo de memoria. Nao apenas rejeitou qualquer definicdo que tivesse como
base apenas a consciéncia, como também as teses estabelecidas no campo da psicologia que
reduziam a memoria a reagdes do sistema nervoso (SANTOS, 2003).

Assim, com sua aproximacao da sociologia durkheiminiana e das correntes reformistas
do socialismo de sua época, cujos objetivos eram oferecer ndo apenas alternativas tedricas,

mas também politicas a diversos pensadores, Halbwachs procurou enfatizar em seus escritos o
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conceito de solidariedade'® e a rejeicdo a nocao de que a natureza humana fosse movida por
impulsos subjetivos e egoistas. Com efeito, este autor fez parte de uma geracdo de intelectuais
que buscava desenvolver uma ciéncia aplicada a fim de resolver os problemas sociais.
Enquanto admirador de Durkheim, priorizou o social — negligenciando a investigagao das
acoes e interagdes sociais weberianas — proporcionando, no entanto, uma universalizacdo de
abordagens que sdo parciais, pois ndo ddao conta nem mesmo da diversidade relativa a
memoria constituida. Justamente, os problemas intrinsecos a sua teoria advém de sua tentativa
de explicar a memoria, tanto individual quanto coletiva, a partir estritamente de
representacOes coletivas. Tentativa esta compreensivel pelas fortes correntes positivistas de
sua época, o que, de maneira nenhuma, invalida a importancia do autor para os estudos da
memoria (BOSI, 1987).

Halbwachs preocupou-se em estabelecer praticas sociais como fatos sociais —
entendidos como forcas coercitivas exteriores aos individuos, forcando-os a agir conforme as
regras da sociedade. Investigando cientificamente estas praticas, quaisquer que fossem as
esferas da vida social, eliminou da abordagem socioldgica as tentativas de se explicar causas e
consequéncia dos fendmenos sociais. Assim, a grande guinada que Halbwachs proporcionou
aos estudos da memoria aconteceu na préopria formulaciao do objeto a ser aprendido. Rompeu
com as ideias de que a memoria seria um atributo meramente individual e capaz de recuperar
um passado original e finito, relacionando-a a estruturas e praticas sociais intersubjetivas e
ocorridas no presente (SANTOS, 2003). Em outras palavras, o socidélogo ndo se deteve a
estudar a memoria em si, mas “os quadros sociais da memdria”, titulo homdénimo de sua
primeira obra sobre a temdtica.

Escrito em 1925, Les cadres sociaux de la mémoire foi o primeiro estudo em que o
socilogo francés colocou a lembranga sob a perspectiva do grupo. Nele, defendeu a tese
central de que, ndo importa quais sejam as lembrangas do passado que o individuo possa ter —
por mais que se pareca resultado de experiéncias exclusivamente pessoais —, elas existem
apenas a partir dos quadros sociais da memdria, também compreendidos como contextos
sociais. Para o autor, seria impossivel conceber o problema da evocagdo e da localizagao das
lembrancas sem o auxilio destes quadros sociais reais que nos servem de ponto de referéncia
na reconstru¢do da memdria. Nesta conjuntura, a memoria € pensada a partir de lagos sociais

existentes entre os individuos que ndo sdo vistos como seres isolados, mas que interagem uns

' Solidariedade no sentido durkheiminiano de sociedade formada por individuos interdependentes, que sdo tanto
diferentes quanto necessdrios, de acordo com a divisdo que o trabalho social define. Solidariedade que equivale a
unido social de todos.
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com 0s outros a partir de estruturas sociais determinadas. Ou seja, absolutamente tudo o que
lembramos do passado faz parte de constru¢des sociais que sdo realizadas no presente.

De acordo com Myrian Santos, “a teoria da memoria de Halbwachs estabelece que
individuos utilizam imagens do passado enquanto membros de grupos sociais, € usam
convengdes sociais que ndo sdo completamente criadas por eles” (2003: 42-43). Nesse
sentido, individuos nunca recordariam sozinhos, pois sempre precisariam apoiar-se nas
memorias de outras pessoas para confirmar as suas proprias lembrancas. O importante na obra
era mostrar que a memoria do grupo sempre se manifesta nas memorias individuais. Nessa
linha, a memoria do individuo depende do seu relacionamento com a familia, com a escola,
com a Igreja, com a classe social, com a profissdo, com a naturalidade, enfim, com os grupos
de convivio e de referéncia particulares a esse individuo (BOSI, 1987).

Desta forma, o soci6logo real¢a a iniciativa que a vida atual do sujeito toma ao
desencadear a memoria. A lembranga existe apenas porque a situagcdo presente e as outras
pessoas nos fazem lembrar, de modo que as recordagdes entre os individuos sdo diferentes
somente porque cada um deles tem um trajeto de vida unico, no qual adquiriu diversas
combinacdes de quadros sociais ja constituidos. Ou seja, na perspectiva halbwachsiana, a
memoria individual seria resultado de diversas combinacdes das construgdes sociais com as
quais os individuos se relacionam ao longo da vida. Quanto aos grupos, esses ndo seriam
definidos apenas pela mera observagdo externa de suas reunides, mas por sua visao de mundo,
por seu pensamento que € uma razdo e uma memoria a0 mesmo tempo. Uma memoria dos
fatos, das pessoas, de valores que se impdem aqueles que do grupo participam (NAMER,
1998). Nao sdo apenas conjuntos de individuos e suas realidades ndo se esgotam em poucas
imagens capazes de enumeragdo e reconstrugao.

O que o constitui essencialmente [o grupo], € um interesse, uma ordem de
idéias e de preocupacdes, que sem divida se particularizam e refletem em
certa medida as personalidades de seus membros, mas que sdo nao todavia
bastante gerais e mesmo impessoais para conservar seu sentido e sua
importincia para mim, ainda que mesmo essas personalidades se
transformassem e que outras, semelhantes é verdade, porém diferentes, lhes
fossem substituidas (HALBWACHS, 2004: 122).

O individuo, assim, ao ser conduzido com a ajuda da memoria do grupo, nao estaria
necessariamente em companhia de um ou de vérios de seus membros. A sociedade continua a
influencid-lo, mesmo quando este se encontra distante do seu contexto social. Na realidade,
para o individuo fazer parte de um coletivo basta que carregue consigo, em seu espirito, 0s

pontos de vista de seus membros. Basta envolver-se no meio e no proprio tempo do grupo,
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sentir-se presente no coragdo do mesmo. A esse respeito, em A Memoria Coletiva — principal
obra do socidlogo apds Os quadros sociais, publicada postumamente em 1950 — ele apresenta
o exemplo de quando viajou a Londres e passeou s apenas na aparéncia. Segundo
Halbwachs, a medida que “flanava” pelas ruas da capital inglesa, lembrava-se do que seu
amigo historiador havia dito (ou escrito) sobre a cidade, lembrava-se também da perspectiva
que seu outro amigo pintor havia assinalado em um quadro ou uma gravura. Lembrava-se até
dos romances de Dickens, lidos durante a infancia. Assim, ele conclui que:

Em todos esses momentos, em todas essas circunstancias, ndo posso dizer
que estava s6, que refletia sozinho. (...) Outros homens tiveram essas
lembrancas em comum comigo. Muito mais, eles me ajudam a lembri-las:
para melhor me recordar, eu me volto para eles, adoto momentaneamente
seu ponto de vista, entro em seu grupo, do qual continuo a fazer parte, pois
sofro ainda seu impulso e encontro em mim muito das idéias e modos de
pensar a que ndo teria chegado sozinho, e através dos quais permaneco em
contato com eles (HALBWACHS, 2004: 31).

A memoria seria, para Halbwachs, produto de um conjunto de Ilembrangas
(re)construidas, de modo a ser possivel (re)conhecé-la como sua. E como se tudo ndo passasse
de confrontagdes de vdrios depoimentos. Faz-se apelo aos testemunhos para fortalecer,
completar ou debilitar o que se sabe de um evento. Elas seriam lembrancas pelos outros,
mesmo quando se tratasse de acontecimentos em que somente o individuo estivesse
envolvido. Ou seja, nem mesmo as memorias mais intimas podem ser pensadas em termos
exclusivamente individuais, pois, “em realidade, nunca estamos s0s” (Ibidem: 30).
Paradoxalmente, as lembrancas mais dificeis de evocar seriam aquelas que concernem apenas
o individuo, que constituem seu bem mais exclusivo. As lembrangas da primeira infancia, por
exemplo, ndo seriam recordadas porque os seres humanos ainda nao se enxergam como um
ente social, de modo que as primeiras lembrancas de cada um estariam sempre ancoradas no
contexto familiar. Provavelmente, deduz o autor, ndo se tratariam de lembrancas diretas, e
sim, de recordacdes das imagens que os relatos familiares ajudaram a construir.

Para Halbwachs, na maior parte das vezes, lembrar ndo € viver, mas reconstruir,
repensar, refazer com o que existe no presente, as experiéncias do passado. Memoria ndo €
sonho, como supunha Bergson, mas trabalho. Assim, por mais nitida que a lembranga de um
fato antigo aparente ser, ela ndo corresponde a mesma imagem que experimentamos na
infancia, afinal, assim como as pessoas ndo sao mais as mesmas de outrora, suas percepgoes
foram alteradas, e com elas, os sentidos, as ideias, os juizos de realidade e valor (BOSI,
1987). Desta maneira, pode-se afirmar que a memodria é uma constru¢do em constante

processo.
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Por outro lado, o esquecimento aconteceria pelo desapego de um grupo, pela falta de
uma comunidade afetiva. Quer dizer, se a recordagdo vier a ser suprimida, isto se deverd pelo
distanciamento do individuo com relacdo ao quadro social. Se ndo é mais possivel encontrar a
lembranca, é porque, desde muito tempo, a pessoa deixou de fazer parte do grupo cuja
memoria se apoiava. Sendo assim, para que a memoria auxilie-se nas dos outros, ndo basta
que os individuos apresentem seus depoimentos para reativd-la. E preciso que ela ndo tenha
cessado de concordar com as memorias alheias e que haja ainda bastante contato entre umas e
outras para que a lembranca possa ser reconstruida sobre um fundamento comum.

Deste modo, Halbwachs apresenta o exemplo do professor que o ano todo faz parte do
espirito de uma determinada turma. Durante o ano letivo, o professor, dia apds dia, entrard em
sala de aula e se lembrard de todo o conjunto de alunos, de suas respectivas fisionomias e de
seus nomes. Ird se lembrar dos acontecimentos e incidentes que modificaram, aceleraram,
romperam ou tornaram mais lenta a rotina daquelas pessoas. No entanto, apds aquela
especifica época, com o término do periodo letivo, com o passar dos anos, ao encontrar com
algum daqueles alunos o professor ja ndo vai mais lembrar como o fazia quando era seu tutor.
Ja a turma, ainda reunida, ainda amiga, ird se lembrar dos momentos vividos com o professor
ainda por um tempo. Eles evocardo muitos dos acontecimentos de ordem escolar que se
produziram em sala de aula durante aquele ano: os sucessos, as extravagancias, as travessuras,
as inquietudes. Mas o professor, localizado fora daquele contexto, ndo serd capaz de evocar as
lembrancas como o fazem os alunos, salvo algumas pequenas reminiscéncias. Eles préprios
também ja ndo serdo mais os mesmos em outras classes, sentados em outros bancos. O ano
acabado, as lembrangas ainda fardo parte do espirito dos alunos, mas na medida em que eles
irdo se dispersar em novas turmas, com novos professores, ou mesmo em outras escolas,
também deixardo de fazer parte daquele grupo, e através do desapego, esquecerdo. Desta
maneira, ndo existirda nenhum grupo permanente de alunos do qual o professor continue a
fazer parte, no qual tenha a ocasido de repensar, e para o ponto de vista do qual possa se
recolocar, para recordar-se com ele no passado.

Com efeito, a duragdo do tempo social € bastante relativa, pois, se a retomada do
passado vai longe — entre as diversas direcdoes que o entrecruzamento dos grupos permite —,
ela definitivamente ndo € infinita. A lembranca jamais ultrapassa a linha que se desloca a
medida que as sociedades entram em um novo periodo de existéncia. Em outras palavras, é
como se a memoria tivesse a necessidade de se descarregar quando a quantidade de
acontecimentos de que se deve lembrar aumenta excessivamente. Vale ressaltar que nao se

trata aqui do ndmero de lembrancas, mas de transformacdes a que o grupo € sujeito.
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“Enquanto o grupo ndo muda sensivelmente, o tempo que sua memoria abrange pode se
alongar” (HALBWACHS, 2004: 123). Nesse sentido, pode-se afirmar que a duracdo de uma
meméria é limitada pela duragio do grupo. E quando se transforma que um novo tempo
comega para ele e que sua atengdo se afasta, progressivamente, daquilo que foi, e do que nao é
mais agora.

Assim, a memdria coletiva avanca no passado até certo limite, mais ou menos
longinquo, quer se trate de um ou de outro grupo. Ela ndo recupera para além deste limite.
Precisamente, aquilo que se encontra além desta fronteira, daquilo que nao se consegue mais
lembrar, que detém a aten¢do da histéria. O passado seria aquilo que nido € mais
compreendido no dominio onde ndo se estende mais o pensamento dos grupos atuais. Ela
precisaria esperar o desaparecimento dos antigos grupos, de seus pensamentos e de sua
memoria para se preocupar em fixar a imagem e a ordem de sucessdao de fatos que agora é a
unica capaz de conservar. Trazendo essa reflexdo para os dias atuais, quando muitos
historiadores se debrucam em fatos de uma ou duas décadas atrds, pode-se concluir que,
atualmente, a duracdo dos grupos € extremamente curta. Sobretudo, se levarmos em
consideragdo a principal caracteristica da modernidade, isto €, a capacidade ininterrupta de se
transformar. Logo, aquele processo de aceleracdo da histéria a que Pierre Nora fez referéncia
mostra-se mais rapido do que nunca.

Segundo Halbwachs, hé tantas memdrias quanto grupos existem. Contudo, 0 mesmo
ndo se pode afirmar da histdria, afinal, ela é necessariamente um resumo, e por isso, concentra
em poucos momentos evolucdes que se estendem por periodos inteiros. Costuma-se falar em
tempos histéricos, como se existissem varios, e talvez seja possivel designar desse modo
periodos sucessivos, distantes do presente. Porém, pode-se dar outro sentido para essa
expressdo, como se houvessem vdrias dessas historias. Alids, ndo seria caracteristico da
“democratizacdo da histéria” a extensdao dessa discussdo para além dos limites reconhecidos,
de maneira que a histdria seja apropriada pelos grupos que antes ndo dispunham de um
passado histérico? Pois, a ideia de que cada grupo tem definido localmente sua memoria, isto
€, a propria nocdo de memoria coletiva, redefine o lugar das coletividades na atualidade. A
tomada de consciéncia dos grupos minoritarios de que o passado é continuamente construido
no presente amplia as possibilidades epistemoldgicas da histéria, rompendo com a
exclusividade das narrativas que se apoiam unicamente no desenvolvimento linear de fatos,
grandes feitos e atos heroicos, enfim, na histéria do desenvolvimento nacional, a mais forte

das tradi¢des coletivas.
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Portanto, a possibilidade que se apresenta, de se reescrever a propria histéria, de
resgatar e divulgar um passado que se mantinha restrito apenas ao grupo, demonstra uma
vocagdo universal para a histéria. “A memoria coletiva propriamente dita €, em sentido
estrito, a memoria de um grupo ou de uma sociedade e, em sentido amplo, a memoria da
sociedade nacional que implica todas as sociedades particulares” (NAMER, 1998: 43.
Tradugdo nossa). Desta maneira, ndo importa qual seja a coletividade, perceber-se como tal
exige ndo apenas abracar um conjunto de acontecimentos presentes e passados, como também
percorrer o curso do tempo e repassar incessantemente os tracos que deixou de si mesma.
Contudo, a partir do momento em que o mundo se encontra carente de memoria, estes
“tracos” recebem conotagdes supervalorizadas. Ganham status de memoria, quando antes, em
sua maioria, ndo passavam de restos de outros tempos. Nesse sentido, a percepcdo que
constréi do passado das sociedades contemporaneas passa a ser a apropriacao daquilo que se
sabe ndo mais lhes pertencer. Como resultado, vive-se uma obsessdo pela producdo indefinida
de arquivo, um inchaco hipertréfico da funcdo da memoria. Voltamos mais uma vez a
problematica dos lugares.

De acordo com Pierre Nora, na medida em que a memoria tradicional perde seu
espaco, a necessidade de acumular religiosamente vestigios, documentos, testemunhos,
imagens, discursos, sinais do que ja foi e ndo € mais, torna-se praticamente um sentimento
obrigatério. O sentimento de um desaparecimento rdpido e definitivo confunde-se com a
davida sobre o exato significado do presente e a incerteza do futuro, para conceder ao mais
modesto dos vestigios a simbdlica chancela de “memoravel”. Menos se vive a memoria, mais
se necessita de suportes exteriores. Assim, os lugares de memdria nascem e vivem desse
sentimento de que ndo existe mais a memoria espontanea, € por isso, € preciso criar arquivos,
valorizar aniversarios, organizar celebracdes, pronunciar elogios funebres, notariar atas. Ou
seja, preserva-se o maximo possivel do que se compreende como patrimdnio. E por isso que
as ditas minorias, sob a ameaca de serem varridas pela historia, se autoconsagram lugares,
bastides de memoria sobre as quais se escoram. Bem verdade que se o que defendem ndo
estivesse em risco, ndo haveria, tampouco, a necessidade de construi-los. Se a lembranca que
preservam fosse vivenciada eles seriam indteis. Desta maneira, como marcos testemunhas
desta era de ilusdes de eternidade, os lugares de memoria revestem-se de um aspecto
nostélgico desses empreendimentos de piedade patético e glaciais, como o préprio Nora os
enxerga. “Sdo os rituais de uma sociedade sem ritual; sacralizacdes passageiras numa
sociedade que dessacraliza; (...) sinais de reconhecimento e de pertencimento de grupo numa

sociedade que s6 tende a reconhecer individuos iguais e idénticos” (1993: 13).
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Mas o que seriam exatamente os lugares de memoria? Extraidos da mais abstrata
elaboracdo e oferecidos a mais sensivel experiéncia, pode-se entendé-los de trés maneiras:
primeiramente, eles podem ser lugares puramente materiais, como depdsitos de arquivos,
museus, bibliotecas. Investidos de uma aura simbdlica, sdo literalmente lugares de memdria.
Como segunda leitura, eles podem ser funcionais: um manual de aula, um testamento, uma
associacdo de antigos combatentes. Lugares que tenham sido objetos de um ritual.
Finalmente, o sentido simbdlico, como o minuto de silencio, representagdo extrema do recorte
material de uma unidade temporal. Alids, no minuto de silencio coexistem sempre esses trés
aspectos, uma vez que € material por seu conteddo demogréfico, funcional por hipétese, pois
garante a cristalizacdo da lembranca e sua transmissdo ao mesmo tempo, e simbdlico por
defini¢do, ja que caracteriza um acontecimento ou uma experiéncia vividos por um pequeno
nimero de uma maioria que deles ndo participou (Ibidem, 1993).

Como € também o caso da Feira de Sdo Cristovao que € tanto material quanto
funcional e simbdlica a0 mesmo tempo. Centro de tradi¢des culturais nordestinas no Rio de
Janeiro, a Feira € um local de referéncia para as pessoas que daquela regido migraram para o
Sudeste. Um grupo social que, historicamente, vem lidando com os piores indices que se
referem a qualidade de vida e que encontrou neste espaco simbdlico a possibilidade de
construir, vivenciar e financiar as memorias das suas origens. A culindria, a musica, a danca,
o vestudrio, a lingua, a literatura oral e escrita e tantos outros tragos tipicamente nordestinos
sao vivenciados pelos frequentadores do espaco. Assim, a Feira é, definitivamente, tanto lugar
quanto meio de memoria.

Mas um lugar ndo a maneira de Nora, congelado, frio, ilusério. Pelo contrdrio, como
veremos mais a frente, ela € um lugar vivo, pulsante, vibrante, onirico, onde circulam por
semana milhares de familias que, consequentemente, carregam suas histérias. Sio memorias
constante e poeticamente (re)construidas, principalmente, pelos cantadores que, sob o
improviso dos versos, cantam e satidam com o publico o Nordeste saudoso de todos. Ao
mesmo tempo, a Feira é compreendida como patrimoénio por aquelas pessoas. Nao por suas
caracteristicas arquitetonicas e histéricas que, apesar de bastante especificas, ndo significam
para a populacdo local algo de valor inestimdvel, mas por suas caracteristicas simbdlicas,
imateriais, identitarias. A Feira ¢ compreendida como um patrimdnio vivo, sempre em
transformacgdo. Justamente por este motivo, se faz necessdrio primeiramente discutir os
significados antigos e atuais do conceito de patrimdnio para, enfim, ser possivel compreender
definitivamente os aspectos patrimoniais € memoriais da Feira de Sao Cristévao e dos

repentistas que 14 trabalham.
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1.3 O conceito ocidental de patrimonio

Assim, € importante saber que a constru¢do da categoria “patriménio”, tal como a
conhecemos hoje, teve inicio nos fins do século XVIII juntamente com os processos de
formacdo dos Estados nacionais modernos. Apesar deste conceito ndo ser exatamente uma
invencdo moderna, pois esteve presente no mundo cldssico e na Idade Média, foi com a
modernidade ocidental que ele ganhou contornos semanticos especificos assumidos por ela.
Categoria de pensamento extremamente importante para a vida social e mental de qualquer
coletividade humana, ela ndo se restringe apenas as modernas sociedades ocidentais, fazendo-
se presente, inclusive, nas chamadas “sociedades tribais”. Embora apresente delimitacdes
relativamente precisas — do ponto de vista moderno —, este conceito nem sempre conheceu
fronteiras tdo bem delimitadas. Pois, foi a partir da Revolug¢ao Francesa que o “patrimdnio” —
palavra antiga que em sua origem significava bem de heranca paterna, portanto, de ambito
privado - expandiu sua designacdo para o conjunto de bens publicos, destinado ao usufruto de
uma comunidade, relacionado a uma instituicdo e a uma mentalidade (GONCALVES, 2009).
No entanto, muito antes dos revoluciondrios franceses se apropriarem desta categoria, ela
aparecera no Ocidente sob diferentes maneiras.

Autores como Jos€ Reginaldo Gongalves afirmam que o ato de colecionar consiste, de
certa maneira, no processo de formacdo de patrimonios. Na medida em que todo e qualquer
grupo humano exerce — com finalidades diversas — algum tipo de atividade de colecionamento
de objetos materiais, moveis ou imoveis, a fim de demarcar um dominio subjetivo em
oposi¢do ao “outro”, o resultado acaba sendo a constituicio dos patrimonios (2009). Em
consonancia com este pensamento, a historiadora francesa Frangoise Choay aponta em seu
estudo A alegoria do patriménio, que a colecao de obras de arte, antecipadora do museu,
remonta a tempos antigos a constituicao de bens preservados. Entre a morte de Alexandre, o
Grande, e a cristianizagdo do Império Romano (de IIT a.C. a V d.C.), o territorio grego revelou
um tesouro de edificios publicos e objetos de arte cldssicos que viriam a ser escolhidos e
adquiridos pelas elites de seus conquistadores justamente por suas qualidades intrinsecas.
Espoliados pelos exércitos romanos, estes objetos passaram a entrar discretamente no interior
de algumas residéncias para, em seguida, ganharem a rua e serem expostos em grandes
espacos publicos. Neste periodo, Roma conhecera um verdadeiro mercado de arte, com
especialistas, falsarios, corretores e colecionadores, tdo eruditos quanto refinados (CHOAY,

2001).
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Posteriormente, entre a época das grandes invasdes barbaras e o fim da Idade Média
(do século V ao XV), a Europa viveu uma era de destruicdes dos monumentos e edificios
romanos, espalhados por todo o continente. O proselitismo cristdo dos missiondrios € monges
tedlogos, somados a indiferenga em relagdo aos monumentos que haviam perdido uso e
sentido, fizeram com que os grandes edificios da Antiguidade se transformassem em pedreiras
ou entdo fossem recuperados, desvirtuados e reciclados. A preservacdo das criagdes cléssicas
associava-se necessariamente as suas reutilizacdes. Assim, grandiosos monumentos de
outrora, como anfiteatros, arcos e até mesmo o Coliseu, passaram a ser ocupados por
habitagdes, igrejas, tavernas e fortalezas. Pelas palavras de Choay: “a conduta do bernardo-
eremita'’ é elevada a doutrina” (2001: 36). No entanto, muitos edificios e¢ obras foram
conservados deliberadamente pelo clero, tnico depositario de uma tradicdo letrada europeia,
estimulada em nome das “humanidades”. Foram estes ‘“proto-humanistas” que -
entusiasmados pelos monumentos antigos durante toda a Idade Média — abriram caminho para
o interesse de uma pequena elite intelectual e artistica do ultimo quartel do século XIV.

E assim que na cena do Quattrocento italiano um grupo de letrados e homens da arte,
interessados nos textos e nas formas do passado, desenvolve um olhar distanciado e estético
que pousava sobre os edificios antigos a reflexdo e a contemplagdo. Durante este periodo, em
Roma, viajantes eruditos de diversas partes construiram um didlogo entre artistas e
humanistas sem precedentes. Os primeiros esculpiam o olhar dos segundos que, por sua vez,
ensinavam aos arquitetos e escultores a perspectiva histérica e a riqueza da humanitas greco-
romana. Articulando os discursos da perspectiva artistica, da conservagao e da propria
perspectiva historica, estes intelectuais acabaram por inventar o conceito do que alguns
séculos mais tarde chamariamos de monumento histdrico.

Contudo, paradoxalmente, a0 mesmo tempo em que preconizavam O amparo e
prote¢dao sem a mutilacdo dos monumentos romanos — condenando a conversao da cidade em
pedreiras alimentadoras de novas construgdes — estes agentes participaram com bastante
impeto da devastacdo de Roma e de suas antiguidades. Afinal, com o desenvolvimento das
colecdes e a avidez dos colecionadores, somados ao crescente mercado de objetos de arte e ao
fato de que nao era possivel libertar, da noite para o dia, letrados e iletrados de
comportamentos arraigados em uma mentalidade ancestral, o revigoramento desta cidade
esbarrou em politicas econdmicas e técnicas ligadas a necessidade de embelezamento e

modernizacdo. A urgéncia da acdo exigia materiais de construcdes dos quais eles ndo

' Crustéceo que vive em conchas abandonadas de outros moluscos.
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dispunham em quantidade suficiente, bem como de espacos livres para a realizacdo de
projetos que rivalizassem com as obras da Antiguidade. Consequentemente, ligando a no¢ao
de antiguidades a de sua preservagao, e excluindo assim o conceito de destruicdo, os papas e
seus conselheiros criaram uma duplicidade discursiva que servia para mascarar e autorizar a
destruicao real dessas mesmas antiguidadeslg.

Deste periodo em diante, durante os séculos XVII e XVIII, eruditos de toda a Europa
viajavam ritual e incansavelmente a Roma para descobrirem seus monumentos e se
apropriarem do conceito de ‘“antiguidade”, enriquecendo e alargando o seu campo.
Conduzidos pelo desejo de conhecer suas origens, exploravam novos sitios: a Grécia, o Egito,
a Asia Menor e, evidentemente, seus respectivos paises, onde testemunhavam a existéncia de
um novo campo de recenseamento: o das ‘“‘antiguidades nacionais”. Estas, por sua vez,
adquiriam nova coeréncia visual e semantica, confirmadas pelo trabalho epistémico do
[luminismo e seu projeto de universalizacdo do saber. Surgiram, entdo, os primeiros museus
de arte — na realidade, conservatérios oficiais que institucionalizavam a conservacao material
das pinturas, esculturas e dos objetos de arte antigos — que preparam o caminho para a
preservacdo dos monumentos arquitetonicos.

Como anuncia Choay, €é a “época dos antiquérios”: especialistas no conhecimento de
objetos de arte antiga e curiosos deles, realizadores de um imenso esfor¢co de conceituagdo e
inventdrio que, com o auxilio de aparatos iconograficos, montavam verdadeiros ‘“dossi€s”
com descricdes e representacdes das antiguidades. Contudo, embora estas pessoas
contribuissem para integrar os monumentos historicos a paisagem da vida cotidiana, elas ndo
propuseram a conservacdo € preservacdo dos mesmos. Para os intelectuais iluministas,
somente era possivel salvar pela imagem objetos e monumentos fadados a destrui¢io
(CHOAY, 2001). Assim, o amor a arte e ao saber histérico ndo foram elementos suficientes
para implementar, de forma sistemética e definitiva, a pratica de preservacao. Na realidade,
foi preciso que surgissem ameacas concretas de perda dos monumentos ja valorizados como
expressoes histdricas e artisticas, e de interesses politicos veiculados ao culto a nac¢do para que
a preservacdo dos monumentos se tornasse um tema de interesse politico, como aconteceu na
Franca, em fins dos setecentos.

Acontecimento de importantissima releviancia para o mundo ocidental, coube a

Revolucdo Francesa definir o perfil ideolégico das revolu¢des burguesas. Ao fim do século

'8 F. Choay apresenta iniimeros e interessantes exemplos das participagdes contraditérias dos pontifices na tarefa
de preservacdo dos antigos monumentos greco-romanos: “Como explicar a ambivaléncia desses principes e
papas que (...) da mesma forma, ao longo do tempo, protegem com uma mio e danificam com a outra os
edificios antigos da Cidade?” (2001: 56-57).
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XVIII, o conflito entre a estrutura oficial e os interesses estabelecidos do velho regime e as
novas forcas sociais ascendentes (a burguesia) era mais agudo na Franca do que em outros
paises. Apds sucessivos e rdpidos fracassos das modestas reformas econdmicas propostas
anos antes da eclosdo da Revolucdo, a maior parte da populagdo da Franga sofria com a
miséria ocasionada por uma exorbitante crise financeira e pela exploracdo tributdria imposta
pelo clero e pela nobreza. Os revoluciondrios franceses — imbuidos do espirito democrético
disseminado pelos pensadores iluministas, expresso nos principios universais da liberdade,
igualdade e fraternidade — reivindicavam a abolicao dos privilégios e destituicdo das elites,
bem como da instauragdo da igualdade civil. Epis6dio de significativas nuances e muitas
alternancias de poder, o periodo revoluciondrio foi marcado, principalmente, pela participacdo
popular, pela ruptura radical com as instituicdes feudais do Antigo Regime, pelas formas
democraticas que assumiu e pela formulacdo do conceito de nacio (HOBSBAWN, 2010). Em
decorréncia destas importantes transformagdes que estavam acontecendo na sociedade
francesa ao final do século XVIII, os movimentos revolucionarios, sobretudo os mais radicais,
tenderam a demolir edificios, portas, monumentos e o que mais estivesse relacionado aos
testemunhos de opressdo da recém-deposta realeza.

Com efeito, a0 mesmo tempo em que o vandalismo revoluciondrio promoveu uma
considerdvel modificacdo nos edificios e monumentos franceses, intelectuais e eruditos
preocupavam-se com a preservacdo das obras que a destituicdo do clero e a fuga em massa
dos nobres proprietarios deixaram a disposi¢do da destrui¢do vanddlica. Neste momento, a
no¢ao de patrimdnio, ou seja, de bens fundamentais inaliendveis, se estendeu pela primeira
vez as obras de arte gracas aos valores tradicionais que elas simbolizavam e ao recém-
formulado sentimento de bem comum, riqueza moral de toda a nacdo (CHASTEL, 1986).
Neste momento, a conservagdo iconografica abstrata dos antiqudrios foi substituida por uma
conservagdo realmente concreta.

Embora as assembleias encarregadas de formular os mecanismos de preservacdo do
patrimOnio nacional tenham acabado por justapor sucessivas comissdes de monumentos e
artes — dificultando o processo de preparacdo de inventdrios, cuja primeira medida foi o
tombamento (Ibidem, 1986) —, as iniciativas de conservacdo dos comités revoluciondrios
geraram inicialmente dois processos conflitantes: primeiramente, transferiram-se os bens do
clero, da nobreza e dos emigrados para a nacdo. Antes de qualquer decisdo sobre sua
destinacdo futura, estes objetos foram protegidos e postos “fora de circulacdo”
provisoriamente. No entanto, essa prote¢do representava, simbolicamente, um principio

contraditério com os ideais revoluciondrios de instauracdo de um poder popular, livre da
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opressdo dos antigos dominadores. Ao mesmo tempo, a destrui¢do ideoldgica de que foi
objeto boa parte destes bens — intensificada especialmente nos momentos de maior tensdao da
Revolucdo — repugnavam eruditos e contrariavam as ideias iluministas de acumulacdo e
difusdo do saber. Este segundo processo politico suscitou uma defesa imediata por parte de
alguns eruditos. Contudo, diferentemente do que ocorreu na Inglaterralg, a postura de
conservacdo da Franca em revolucdo ndo mirava apenas as igrejas medievais, mas, em sua
riqueza e diversidade, a totalidade do patrimonio nacional (CHOAY, 2001; FONSECA,
2009a).

Esse processo de nacionalizacdo dos objetos de artes, dos monumentos, das
antiguidades nacionais, enfim, de apropriacdo dos bens do clero e da nobreza, sobretudo da
familia real, acabou sendo uma estratégia, no campo ideoldgico, de transferéncia do carisma
da figura real para a Nag¢do. Ao escolher pela preservacdo em detrimento da destruicdo, os
franceses optaram por compreender estes bens como a riqueza material e moral do conjunto
de todos os cidaddos, testemunhos do saber humano e da histéria da Franca. Precisamente, a
propria selecdo dos bens a serem preservados constituiu um desafio, visto que a escolha dos
mesmos tem como objetivo construir uma representacdo da nag¢do que funcione como
propiciadora de um sentimento comum de pertencimento e de reforco da identidade nacional.
Uma escolha que, teoricamente, deveria ser aceita como uma convencao consensual e nio-
arbitraria. Da mesma maneira, a passagem dos bens e da devocdo afetiva ao antigo senhor
feudal transferida para o aparelho do Estado, adquirindo desta forma a confianga da
populacdo, possibilitou a concretizacdo do projeto de nacdo.

Porém, a guarda e o controle destes bens nio se fizeram sem necessidade praticas.
Segundo uma distin¢cdo que até hoje se encontra na base da legislacio francesa, o patrimonio
foi dividido em duas categorias: méveis e imdveis. Para os primeiros, a solugdo foi transferi-
los para um depdsito que fosse definitivo e aberto ao publico, consagrado a partir deste
momento com o nome de museum, referéncia ao templo grego das Musas, local de ensino

onde se praticava poesia e artes em gera121. A criacdo destes espacos compartilhados tinha a

A reacdo inglesa ao vandalismo da Reforma Protestante ocorreu bem antes do movimento revoluciondrio
francés. Porém, a prote¢cdo dos monumentos histéricos foi assumida pelas associagcdes de antiqudrios, papel que
na Franca ficou a cargo do Estado. Grande dilema da Gra-Bretanha do século XVIII era escolher entre uma
restauracdo conservadora ou intervencionista. Este fato demonstra como a conservagdo e a restauracio concretas
exigem conjunc¢do de uma forte motivacdo de ordem afetiva e de um conhecimento que se refinou ao lado do
progresso da histéria da arte (CHOAY, 2001).

2 Cabe lembrar que esta “dominag@o carismdtica”, como se refere Max Weber (1993), foi muito bem
aproveitada por Napoledo Bonaparte que, apenas uma década depois, utilizou-se de sua fama de heréi de guerra
para instaurar o seu império, na propria Franca.

*''E curioso pensar que a escolha do local de salvaguarda, por exceléncia, dos patriménios tenha sido uma
referéncia ao Templo das Musas, justamente as divindades inspiradoras dos poetas épicos helenos, filhas de
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funcdo de servir a instru¢do da nagdo. Reunindo obras de arte, além de, em consonédncia com
o espirito enciclopedista, objetos das artes aplicadas e maquinas, os museus deveriam ensinar
ndo apenas as competéncias artisticas e técnicas, como também promover a formacdo dos
cidadaos e o reforco de uma identidade coletiva através da histéria nacional e de licdes de
civismo.

Assim, a nocdo moderna de patrimOnio surgia através de uma preocupacdo moral e
pedagodgica. Entretanto, a pentria financeira, os acontecimentos politicos, a inexperi€ncia e
imaturidade museoldgica impediram a concretizacdo destas ambi¢des a nivel nacional. Na
realidade, o ideal de museu vingou apenas em Paris, onde o Louvre, o primeiro museu
moderno, tornou-se um lugar simbolo da guarda das riquezas artisticas sob a Revolugao.
Quanto aos monumentos, conventos, igrejas, castelos, residéncias particulares, enfim, todo o
conjunto de bens imdveis, estes ensejavam outros problemas, em escalas que as comissoes
encarregadas de salvaguardd-los ndo se demonstravam preparadas. Sem infraestrura técnica e
financeira adequadas que lhes permitissem substituir os antigos proprietdrios eclesidsticos,
reais ou feudais, acabaram por utilizd-los como depdsitos de municdo, salitre ou de sal e,
dependendo do caso, como mercados ou também prisdes. Uma humilhagao social necessaria
(CHASTEL, 1983; CHOAY, 2001). Apesar do insucesso de alguns procedimentos, cabe
ressaltar a importancia do fato de que somente apds o Estado assumir — em nome do interesse
publico — a protecdo legal de determinados bens, atribuindo-lhes a capacidade de
representarem a nacao, que se definiu o conceito de patrimonio histérico e artistico nacional,
amplamente reproduzido pelas na¢des do Ocidente (FONSECA, 2009a). Com efeito,

ndo hé ddvidas de que, quer se trate de discursos, quer de sentengas, quer de
instrugdes, os textos relativos a conservacdo (...) antecipam, por sua légica,
finura e clareza, as doutrinas e os procedimentos, elaborados nos séculos
XIX e XX, de prote¢do dos monumentos histéricos (CHOAY, 2001: 110).

Futuramente copiadas por muitos paises, as praticas culturais de preservagao histéricas
desenvolvidas no ambito da Revolugdo voltadas para a identificacdo, coleta, restauragdao e
conservagao dos objetos culturais, bem como o colecionamento e a exposicdo destes bens,
buscaram sempre responder ao desafio do esquecimento. A apropriacio dos bens e
monumentos passou a significar, no plano do discurso nacional, que o patrimodnio deveria ser

preservado para que as geracOes futuras pudessem apreciar a histéria da Franca. “O

Mnemosyne, a meméria. Podemos concluir que desde a formulagdo dos primeiros museus modernos, patrimonio
e poesia sempre tiveram forte relagdo, embora o conceito francés de patrimdnio como um bem unicamente
material, quase undnime até meados do séc. XX, ndo incluisse nenhum tipo de manifestacao cultural vinculada
apenas a oralidade, como a poesia de cardater oral.
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patrimonio € concebido, numa relacdo metonimica, como sendo a prépria realidade que ele
expressa. Desse modo, preservar o patrimonio € preservar a nagdo” (GONCALVES, 2002:
32). De maneira impressionante, esta relacdo discursiva entre patrimdnio e identidade
nacional, desenvolvido no seio da constituicio da Republica Francesa, vai dominar as
politicas culturais de praticamente todas as nacdes do ocidente até meados do século XX, ou
seja, quase duzentos anos depois.

Em resumo, a inquietacdo causada pelo temor do esquecimento e da destrui¢do gerou
um movimento oposto de preservacdao — do conjunto dos objetos, edificios, paldcios, obras de
arte e monumentos identificados como de “valor artistico” — e de constru¢ao de simbolos que
representassem nao apenas a existéncia da nacao, mas que também buscassem uma identidade
cultural original e continua. Ao desenvolverem o ideal de conservacdo e colecionamento dos
bens publicos, o patrimdnio - concebido com a utilidade de reforcar a nocdo de cidadania, ja
que os bens geridos pelo Estado passaram a ser identificados no espago publico como
propriedade de todos —, se vinculou ao campo da representacdo e a ser utilizado para fins
politicos, objetivando unir grupos, social e culturalmente diferentes, a uma identidade comum
associada a um projeto de nacdo. Uma heranga artistica e monumental, na qual a populagdo se
reconhecia sob o novo formato de Estado-nacdo, uma entidade real, visivel, objetivada pela
nog¢ao de patrimoénio. Os bens patrimoniais, por sua vez, passaram a servir como documentos
materiais comprovadores das versdes oficiais da histéria da Franca, consolidando o mito de
origem da nacdo, legitimando o poder atual. Desta maneira, sob a justificativa de um alcance
pedagdgico, a heranca do clero e da nobreza foi ressignificada, de modo a reinventar a histéria
e os herdis daquele pais. Neste contexto, reis e lideres cederam seus lugares — e “dotes
carismédticos” — de protagonistas para 0 povo que passou a ser 0 novo sujeito da histdria
(FONSECA, 2009a).

Portanto, a preservacdo como atividade sistemdtica se tornou possivel gracas ao
interesse politico que, somado ao cultural, elaboraram uma justificativa ideolégica para a
preservacdo. Aparentemente, este foi um modelo muito bem sucedido que, futuramente,
passou a ser copiado por muitos paises. A exemplo da Franga, outras nacdes europeias
implementaram politicas publicas de preservacdo e organizaram estruturas governamentais e
privadas para a salvaguarda e manutencdo de seus patrimdnios nacionais, compostos, até
entdo, por objetos de arte e edificacdes associadas a concep¢do de monumento historico, aos
ideais renascentistas de arte e beleza e aos conceitos de grandeza e excepcionalidade.

Surgiram, assim, os primeiros tombamentos, museus, arquivos e bibliotecas, lugares de
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memoria — na expressdo de Pierre Nora — que consolidaram a concep¢do ocidental de
patrimdnio nacional (SANT’ ANNA, 2009).

No entanto, € importante ressaltar que tanto as restauragdes quanto os emblemaéticos
movimentos de preservacdo do patrimdnio nos novos cendrios urbanos niao foram uma
reproducdo pura e simples de todos os passados impregnados nos prédios em ruinas ou nos
objetos salvos do vandalismo dos grupos sociais emergentes. As praticas patrimoniais — que
incluiam a identificacdo, a restauracdo, a preservacao, a difusdo de bens méveis e imoveis —
foram o produto de escolhas, sele¢des, decisdes, julgamentos. Seus ideais ndo eram
exatamente nostdlgicos, mas sim de universalizar as conquistas do mundo burgués.
Definitivamente, até este momento, nunca se discutira tanto preservacdo e destruicdo.
(ABREU, 2010).

Como resultado de tantos debates, dois modelos distintos e conflitantes de politica de
preservacdo se consolidaram na Europa durante o século XIX: o modelo anglo-saxdnico,
apoiado em associagdes civis, voltado para o culto ao passado e para a valorizacdo estética
dos monumentos; e o modelo francés, centralizador, liderado pelo Estado, desenvolvido em
torno da nogdo de patrimonio, de forma planificada e regulamentada, visando ao atendimento
de interesses politicos do governo que, como mencionado, foi o modelo predominante entre
0s paises europeus e que, posteriormente, acabou sendo importado pela América Latina e ex-
coldnias francesas?. No primeiro predominou o culto ao passado e a valorizag@o dos vestigios
enquanto reliquias, em decorréncia das bruscas mudancas que a sociedade inglesa enfrentou
com a Revolucdo Industrial. Comandada pelo arquiteto John Ruskin, a politica de preservacao
de seu pais via os vestigios do passado como objetos sagrados, intocaveis, insubstituiveis.
Logo, qualquer tipo de restauragdo significava uma violagdo imperdoavelmente profana, pois
faria o monumento parecer diferente do que é na realidade, isto €, uma criacdo humana sujeita
ao fluxo do tempo.

Quanto ao movimento preservacionista francés, liderado pelo engenheiro Viollet-le-
Duc, a conservagdo dos monumentos assumiu um cardter museoldgico. Sem lugar no fluxo da
vida presente, a forma mais adequada para a salvaguarda destes bens seria a restauracdo
interpretativa que, de acordo com cada caso, ganharia novos sentidos em funcao de critérios

estilisticos, técnicos e pragmdticos. ‘“Restaurar um edificio € restabelecé-lo num estado

2 Importante ressaltar o contetido roméntico, adquirido pela nog¢io de patrimdnio durante o século XX, cujo
sentimento predominante de reveréncia aos monumentos deu lugar a nostalgia. Pode-se observar nas politicas de
preservacdo do Brasil, por exemplo, desde sua fundacio nos anos de 1930, uma forte preocupagdo com o temor
da perda, da deteriorizagdo e do desaparecimento do patrimonio histérico e artistico. Cf. GONCALVES, A
Retérica da Perda (2002).
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completo que talvez nunca tenha existido” (apud FONSECA, 2009a: 63), afirmou o francés.
Esta disputa conceitual entre restaurar e conservar serd resolvida somente no final do século
XIX, com o italiano Camillo Boito que, amalgamando parte da teoria de Viollet-le-Duc e
parte de Ruskin, estabeleceu a instauragdo da restauracdo como disciplina. O que ele fez foi
manter a no¢do de autenticidade, enquanto respeito pelas marcas do tempo, de Ruskin, e o
senso pratico de que a restauracdo se justifica porque o interesse atual de conservacdo deve
prevalecer sobre o respeito pelo passado. Assim, Boito defendia que o cardter acrescentado ao
monumento deveria ser ostensivamente marcado, e de maneira nenhuma, ser visto como
original (Ibidem, 2009a).

Destarte, nos anos que se seguiram, novas ideias e experiéncias precursoras — mas
pontuais — entraram em cena no campo do patrimonio™. Contudo, elas ndo afetaram
profundamente as préticas conservadoras que continuaram idénticas durante cerca de um
século, entre 1860 e 1960. De fato, até os anos sessenta, o trabalho de conservacdo dos
monumentos histéricos visava essencialmente os grandes edificios religiosos e civis. Na
maioria dos casos, as restauracdes continuavam fiéis aos principios de Viollet-le-Duc,
excetuando-se os casos em que, sob a influéncia de arquedlogos, elas se voltavam para uma
reconstituicdo cujo modelo a prética do desenho dos arquitetos e dos antiqudrios ja sugerira
para as antiguidades (CHOAY, 2001). A partir de 1945, com as independéncias dos paises da
Asia e da Africa, mais uma vez o conceito de patrimdnio é utilizado como apoio para a
formulacdo dos nacionalismos. No entanto, procurando dirimir os antagonismos entre as
nacdes, a UNESCO - a organizacdo da recém-criada Nacoes Unidas para a educacdo, ci€ncia
e cultura — encontrou no conceito antropolégico de cultura — que inclui hébitos, costumes,
tradicoes, crengas e todo o tipo de acervo de realizagdes materiais e imateriais da vida em
sociedade — o antidoto para o fim dos conflitos entre os povos (ABREU, 2009a). Os
antropdlogos, a época de criagdo da organizacdo, chamavam a atencdo para o fato de que o
relacionamento entre as culturas seria a melhor maneira de dividir o ideal de igualdade entre
os homens, em suas realizacdes particulares. Nascia, entdo, a ideia de um patrimonio cultural
a ser preservado do qual ndo faziam parte apenas a histéria e a arte de cada pais, e sim, o
conjunto de realizacdes humanas em suas mais diversas expressoes.

Desta maneira, o conceito antropoldgico, em oposi¢do a visdo iluminista de cultura

como civilizacdo e erudi¢do, consolidou-se, sobretudo, por sustentar a diversidade (Ibidem,

» Como foi o caso do o austriaco Alois Riegl, que chamou a atencio para que se levasse em conta na pratica de
preservacdo os valores ndo explicitados, do nivel da percep¢do imediata, menos culta, que sdo atribuidos aos
bens patrimoniais, como a ancianidade e novidade (FONSECA, 2009a).
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2009a). Consequentemente, a nocao restritiva e seletiva de patrimodnio, com suas politicas de
(13 2 . Z e 3
congelamento” — elaboradas na Franca revoluciondria — passou a ser questionada como
incompleta, como lembra Maria Cecilia Londres Fonseca:

Voltadas para monumentos e visando a conservacdo de sua integridade
fisica, as politicas de patrimo6nio centradas no instituto do tombamento
certamente contribuiram para preservar edificacdes e obras de arte, cuja
perda seria irrepardvel. Contudo, esse entendimento da pritica da
preservagdo terminou por associd-la as ideias de conservagdo e
imutabilidade, contrapondo-a, portanto, a nocdo de mudanca ou
transformacao, e centrando a atengdo mais no objeto e menos nos sentidos
que lhe sdo atribuidos ao longo do tempo. Como observa o antropdlogo José
Reginaldo Gongalves, a énfase na ideia de ‘perda’ € tributdria de uma nogao
de histéria como ‘processo inexordvel de destruicdo [...] sem que se levem
em conta, de modo complementar, os processos inversos de permanéncia e
recriag@o das diferencas em outros planos (2009b: 66).

Assim, a visdo de patrimonio cultural da dltima metade do século XX acabou por
introduzir ao tema as produgdes dos esquecidos pela histéria: os operdrios, os camponeses, 0s
imigrantes, as minorias étnicas. Novas questdes emergiram apds a segunda guerra ampliando
a nocdo de patrimoOnio, sobretudo pela entrada de antropdlogos e etnélogos no debate
patrimonial, levando a superposicdo das no¢des de bem patrimonial e bem cultural e a
formulacdo de direitos culturais enquanto direitos humanos. A extin¢do do colonialismo, o
aumento do consumo de bens culturais em decorréncia do maior acesso a educacdo formal e a
antropologiza¢do do conceito de cultura, promoveram a democratizacdo do patrimonio — tal
como acontecera com o conceito de histéria — proporcionando a participagcdo de outros atores
no processo de conceituagdo e gerenciamento do patrimonio. Do mesmo modo, a ideologia
nacionalista que sustentara durante dois séculos as politicas estatais de patrimdnio, passou a
ser substituida pela nocdo de direitos culturais como nova forma de legitimar essas politicas.

Com efeito, diante dessa nova conjuntura de valorizacdo da diversidade cultural, de
reivindicagdo por uma maior aten¢do as manifestacdes relativas a “cultura tradicional e
popular” e da implementacdo por parte da UNESCO de politicas culturais que objetivam
proteger, estimular, e enriquecer a identidade e o patrimonio cultural de cada povo, surge nas
ultimas décadas do século XX um novo conceito de patrimonio: o intangivel. Este, ndo se
relaciona ao conjunto de bens materiais inicialmente tomados como obras-primas — em sua
maioria associados a nocdes de civilidade e valores culturais europeus —, e sim, a
compreensdo de tradi¢cdes e expressoes do saber-fazer de cada cultura, das tradi¢des orais, das
artes de espetdculo, dos usos sociais, rituais e festivos, dos conhecimentos e praticas relativos

a natureza e ao universo e dos saberes e técnicas vinculadas ao artesanato tradicional
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(PELEGRINI & FUNARLI, 2008). Nao por acaso, essa discussdo em torno da nova concepgao
de patrimonio foi mobilizada por paises considerados “periféricos” — do Caribe, da América
Latina, da Africa, do Pacifico, dos Paises Arabes e da Asia —, uma vez que, empenhados na
valorizacdo dos seus patrimonios, estes procuravam promover novos olhares sobre a politica

de preservacao cultural da UNESCO.

1.4 Uma nova concepc¢ao de patrimonio: o imaterial/ intangivel

Assim, sendo formulada no auge do debate sobre a ameaca de homogeneizacio das
culturas pela modernizacdo socioecondmica e pelo progresso das técnicas de informacio e
transporte, a expansdao da categoria patrimonio — quando processos e praticas culturais
passaram a ser vistas como bens patrimoniais em si, sem a mediacdo de objetos — ocorreu a
partir do desenvolvimento de praticas de preservacdo oriundas dos paises asidticos e do
chamado Terceiro Mundo, cujos patrimonios, em boa parte, sdo constituidos por criagdes
populares, importantes por suas expressoes de conhecimentos, priticas e processos culturais
(SANT’ANNA: 2009). Com efeito, nesses paises, especialmente nos orientais, surgiram as
primeiras politicas de preservacido dos patrimonios culturais orientadas para a valorizacdo e
salvaguarda dos métodos de transmissdo do saber-fazer, das técnicas, das formas de
organizagdo e os procedimentos do trabalho e da produgdo, e ndo apenas o resultado material
ou imaterial desses processos (ABREU, 2009b). Ou seja, nesses locais, a importancia do
patrimdnio cultural imaterial ndo reside na manifestacdo cultural em si, mas no acervo de
técnicas e conhecimentos transmitidos de geracao para geracao.

Desta maneira, exemplos da Coreia do Sul, das Filipinas, da Tailandia, do Japao, da
Roménia e posteriormente da Franga — que no ambito de suas politicas culturais passaram a
conceder honras e privilégios aos artistas populares nacionais —, fizeram com que a prépria
UNESCO revisse a pratica ocidental de preservacdo. O Japao, por exemplo, ainda na década
de 1950 inaugurou uma legislagcdo especifica de patrimonio cultural para incentivar pessoas e
grupos que mantivessem tradicdes em suas diferentes manifestacdes, sejam elas cénicas,
plasticas, ritualisticas, técnicas € 0 que mais compor esse patrimdnio. Precisamente, percebia-
se ja nessa época que o simples tombamento destes bens ndo era suficiente para garantir a
longevidade e o cumprimento de suas fungdes dentro das sociedades. Emergia, assim, uma
concepcdo de patrimodnio cultural mais ampla, que se aproximava de contextos politicos
multiétnicos e multirreligiosos, extremamente heterogéneos, como as préprias sociedades

contemporaneas. Justamente, o discurso da UNESCO passou a associar, entdo, a categoria
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patrimdnio as politicas de promocdo da diversidade cultural e de ajuda a minorias e grupos
carentes, afinal, a valorizacdo de patrimOnios culturais imateriais de diferentes paises
contribui para o didlogo entre culturas, promove o respeito a outros modos de vida e traz
beneficios politicos e econdmicos aos novos grupos apresentados a comunidade internacional
(ABREU, 2009b).

Diante deste novo contexto de reivindicacdes de outros paises para a elaboracdo de
instrumentos de protecdo as manifestacdes populares de valor cultural, a UNESCO vem
discutindo a temadtica em diversos féruns ao longo das ultimas décadas. A Conferéncia
Mundial sobre as Politicas Culturais (1982), a Recomendag¢do sobre a Salvaguarda da Cultura
Tradicional e Popular (1989), a Declaracao Universal sobre a Diversidade Cultural (2001), a
Convencao Internacional para a Salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial (2003) e a
Convencgao sobre a Protecdo e Promocao da Diversidade das Experiéncias Culturais (2005),
geraram decisOes importantes para o resguardo do patrimoOnio cultural imaterial, frente a
ameacga sempre constante de homogeneizacgado das culturas. De fato, “o discurso da UNESCO
ancora-se na retdrica da perda e numa oposi¢ao entre patrimdnios culturais imateriais locais e
uma ‘cultura internacional estandartizada’” (Ibidem, 2009b: 84).

Destarte, a Organizacdo promove, definitivamente, a “cultura” ao conjunto de
prioridades da comunidade internacional, convertendo-a em uma auténtica plataforma para o
didlogo e o desenvolvimento, abrindo, através destes, novos horizontes de solidariedade entre
os povos. Definiu-se nesses foruns, entdao, que o patrimdnio em todas as suas formas deve ser
preservado e transmitido as geracdes futuras como testemunho da experiéncia e das
aspiracdoes humanas, a fim de nutrir a criatividade em toda sua diversidade e instaurar um
verdadeiro didlogo entre as culturas. Em suma, a UNESCO aponta como um de seus
principais objetivos, ndo apenas incentivar a preservacao de praticas, tradi¢des, expressdes e
linguas de grupos sociais minoritdrios, como também fomentar a criatividade e a pratica
destes patrimonios pelos préprios grupos (UNESCO, 2003a; 2003b).

A Convencdo de 2003 foi, sem didvida, um passo importante para a formulacdo de
politicas na esfera do patrimdnio cultural, uma vez que se realizou o primeiro tratado
internacional a oferecer um marco juridico, financeiro e administrativo para a salvaguarda
deste patrimonio. Uma conven¢do é um acordo entre Estados que prevé direitos e obrigacdes
de cada uma das partes. A de 2003 teve como finalidade, além de desenvolver mecanismos
para salvaguardar o patrimonio intangivel de acordo com os direitos humanos, sensibilizar a
nivel local, nacional e internacional a importancia do patrimonio cultural imaterial e de seu

reconhecimento reciproco, além de promover o respeito mutuo entre as comunidades e a
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compatibilidade com o desenvolvimento sustentdvel. Esta Convengado serviu, também, para a
propria definicdo da nocdo de patrimonio cultural imaterial, a fim de se evitar interpretagdes
extensivas e vagas, por vezes capazes de levar a uma aplicacdo estrita do tratado. Assim
encontramos, em seu artigo 2°:

Aos efeitos da presente Convengao,

1. Se entende por “patrimdnio cultural imaterial” os usos, representagoes,
expressdes, conhecimentos e técnicas — junto com 0s instrumentos, objetos,
artefatos, e espacos culturais que lhes sdo inerentes — que as comunidades, 0s
grupos e em alguns casos os individuos reconhecam como parte integrante
de seu patrimdnio cultural. Este patrimo6nio cultural imaterial, que se
transmite de geracdo em geracdo, ¢ recriado constantemente pelas
comunidades e grupos em funcdo do seu entorno, sua interacio com a
natureza, € sua historia, infundindo-lhes um sentimento de identidade e
continuidade e contribuindo assim a promover o respeito da diversidade
cultural e a criatividade humana. (UNESCO, 2003a : 4. Tradu¢do nossa).

Com efeito, em outro documento elaborado pela UNESCO intitulado O que é o
Patrimonio Imaterial? (2003b), estipula-se quatro caracteristicas bdsicas para a definicao de
patrimdnio intangivel. A primeira é que este patrimdnio € tradicional, contemporaneo e
vivente a0 mesmo tempo, pois nao inclui apenas tradi¢des herdadas do passado, mas também
usos rurais e urbanos contemporaneos, caracteristicos de diversos grupos culturais. Em
segundo lugar, ele € integrador, na medida em que compartilha expressdes culturais parecidas
com as dos outros. Transmitidas de geragdo em geracdo, evoluem em resposta ao seu entorno
e contribuem a reforcar sentimentos de identidade e continuidade, criando vinculos entre
passado e futuro através do presente. Ele é também representativo, isto €, ndo € significativo
apenas por ser um bem cultural de valor excepcional, mas por florescer nas comunidades e
por depender daqueles cujos conhecimentos das tradi¢des, técnicas e costumes se transmitem
ao resto da mesma comunidade e de outras. Em quarto, ele se baseia em sua comunidade,
porque o patrimonio cultural imaterial s6 pode sé-lo se reconhecido pelos grupos ou
individuos que o criaram, o mantiveram € o transmitem ao resto da comunidade. Sem este
reconhecimento, ninguém pode decidir por eles que uma expressao ou determinado uso forma
parte de seu patrimdnio. Desta maneira, entra em cena uma questdo bastante relevante: a
participacdo dos grupos criadores destes patrimonios. “As comunidades devem participar na
identificacdo e defini¢do do patrimdnio cultural imaterial, visto que s@o elas que decidem que
usos formam parte do seu patrimonio cultural” (UNESCO, 2003b: 11. Tradugdo nossa).

Em suma, podem integrar esta modalidade de patrimdnio as linguas, as tradi¢des orais,
0s costumes, a musica, a danga, os ritos, os festivais, a medicina tradicional, as artes da mesa

e o ‘“saber-fazer” dos artesanatos e das arquiteturas tradicionais. O patrimdnio € imaterial
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justamente por sua intangibilidade, sua natureza ndo-material. Como sugere o proprio termo, a
énfase recai menos nos aspectos materiais e mais nos aspectos ideais e valorativos dos modos
de vida (GONCALVES, 2009). Sendo assim, como lembra Fonseca,

Talvez o melhor exemplo para ilustrar a especificidade do que se estd
entendendo por patrimdnio imaterial — e assim diferencia-lo, para fins de
preservacdo, do chamado patrimonio material — seja a arte dos repentistas.
Embora a presenga fisica dos cantadores e de seus instrumentos seja

2

imprescindivel para a realizacdo do repente, é a capacidade de os atores
usarem, de improviso, as técnicas de composi¢do dos versos, assim com sua
agilidade, como interlocutores, em responder a fala anterior, que produz, a
cada ‘performance’, um repente diferente. Nesse caso, estamos no dominio
absoluto do aqui e agora, sem possibilidade, a ndo ser por meio de algum
registro audiovisual, de perpetuar esse momento (2009b: 68).

Desta maneira, para salvaguardar esse tipo de patrimdnio, as préticas de preservacao
devem centrar-se sobre todos 0s processos inerentes a sua transmissdo através das geracoes, €
nao na producdo ou execugao das manifestacdes concretas, como as dancas ou as cangdes. Em
outras palavras, significa assegurar a transmissao de um determinado saber, um determinado
modo de expressdo, uma determinada manifestacdo ou um determinado lugar, das geracodes
existentes para as futuras.

Assim, a Convencao de 2003, em seu artigo 11°, definiu que — como a melhor maneira
de preservar este tipo de patrimonio — cabe a cada Estado Parte “adotar as medidas
necessdrias para garantir a salvaguarda do patrimonio cultural imaterial presente em seu
territério” (UNESCO, 2003a: 6. Tradu¢do nossa), € que entre as iniciativas para esta tarefa
fazem parte a identificacdo, documentagdo, investigacao, preservacao, promocdo, melhora e
transmissdo, em particular através da educa¢do formal e ndo-formal, assim como a
revitalizacdo de seus diferentes aspectos. E o mais importante: estes procedimentos devem ser
realizados com a participacdo dos grupos, das comunidades, das organizagdes nao
governamentais envolvidas. Ainda reafirma a UNESCO que o primeiro passo a ser dado por
cada Estado para preservar seu patrimonio deve ser identificar e registrar ou inventariar as
expressoes € manifestacdes suscetiveis de serem consideradas patrimonio cultural imaterial,
sobretudo as que se encontram em real perigo de desaparecimento.

Justamente, no Brasil existe uma legislacao especifica para a salvaguarda deste tipo de
patrimdnio desde o ano 2000. Uma resposta aos anseios da comunidade internacional — na
figura da UNESCO -, da populacdo brasileira — especialmente os grupos chamados

minoritdrios —, e da propria Constituicio Federal de 1988 que, ja naquela época, fazia
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referéncia explicita24 as responsabilidades do poder publico com a colaboragdo da
comunidade na promog¢do e protecdo do patrimdnio cultural brasileiro. Estes por sua vez,
definidos pela mesma Constitui¢do como os “bens de natureza material e imaterial, tomados
individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acao, a memdria dos
diferentes grupos formadores da sociedade brasileira” (apud ABREU & CHAGAS, 2009). Na
realidade, o Decreto 3.551, de 4 de agosto de 2000% trouxe novamente A tona antiga
preocupacdo de intelectuais brasileiros na valorizac@o e preservagao das expressdes culturais
em suas diferentes formas. Precisamente, essa legislacdo veio a formalizar, mais de meio
século depois, 0 que o escritor, poeta e pesquisador Mario de Andrade sugerira, nos anos de
1930, que se fizesse no setor cultural do Ministério da Educacio.

Embora suas ideias ndo tenham vingado a época, o autor de Macunaima foi um
pioneiro no que diz respeito ao registro dos aspectos imateriais do patrimonio cultural. Com
efeito, € interessante perceber que a concep¢do andradiana de arte possuia um sentido
extremamente amplo que ndo foi bem compreendido na época. Arte, segundo o poeta,
significava “a habilidade com que o engenho humano utiliza-se da ciéncia, das coisas e dos
fatos” (apud CHAGAS, 2009: 103). Isto é, compreendia todo e qualquer modo de expressdao
humana, se aproximando, nesse sentido, ao conceito antropoldgico de cultura. Desta maneira,
o anteprojeto do Servico do Patrimoénio Artistico Nacional (SPAN), elaborado por ele,
abarcava o tangivel e o intangivel. Para Mério de Andrade o termo “arte” seria apenas a
entrada principal para um sistema de preservacdo dividido em oito categorias: arqueoldgica,
amerindia, popular, histérica, erudita nacional, erudita estrangeira, aplicada nacional e
aplicada estrangeira. Estas, por sua vez, seriam identificadas em quatro livros de Tombo: o
arqueoldgico e etnografico, o histérico, o das Belas Artes e o das artes aplicadas (CHAGAS,
2009: 102). No entanto, ao ter seu projeto modificado, a criagdo do Servico de Patrimonio
elegeu como principal o conceito “histérico”, que para Andrade era apenas mais um. Assim,
fundou-se na década de 1930 o Servico do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional
(SPHAN), mais tarde transformado em Instituto (IPHAN), que até os anos 2000 ndo abrangia
oficialmente o patrim6nio imaterial. Foi preciso esperar cerca de seis décadas para a
legislagdo cultural brasileira incorporar o intangivel ao conjunto dos bens culturais e assumir a
responsabilidade de proteger as culturas populares de matrizes ndo europeias, tal como

propunha a proposta patrimonial andradiana.

 Cf. os artigos 215 e 216 da Constituicio da Republica Federativa do Brasil.

 Este Decreto instituiu o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem patrimdnio imaterial
brasileiro e criou o Programa Nacional de Patrimdnio Imaterial. Para tanto, estabeleceu a criacdo de quatro
Livros de Registro: o dos saberes, o das celebragées, o das formas de expressdo e o dos lugares.
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Com efeito, segundo José Reginaldo Gongalves (2002), é possivel identificar duas
correntes pelas quais as politicas oficiais de patrimonio cultural brasileira foram culturalmente
inventadas. A primeira associava-se a Rodrigo Melo Franco de Andrade e ao antigo SPHAN,
hegemonica desde a criac@o da institui¢ao até praticamente o fim da vida de seu diretor (1937-
1967). A segunda, diz respeito ao periodo em que Aloisio Magalhdes ocupou a presidéncia do
IPHAN (1979-1982), renovando ideoldgica e institucionalmente a politica oficial de
patrimdnio cultural. Duas posi¢des distintas, mas que atuaram igualmente como estratégias
que objetivavam autenticar uma identidade nacional.

O discurso e a politica patrimonial-educacional de Franco de Andrade desenvolveram-
se em um contexto de modernizacdo politica, econdmica e cultural, em que a elite intelectual
do qual fazia parte assumia-se como responsavel pela continuidade da obra de “civilizacdo”
que vinha sendo desenvolvida no Brasil desde os tempos coloniais. Ainda que ndo fosse
historiador, esse gestor fez uso de um discurso histoérico para justificar suas teses e propostas
em relacdo a cultura brasileira. Para ele, o patrimonio historico e artistico era concebido como
um “documento de identidade” da nacdo brasileira, um instrumento para educar a populagdo a
respeito da “unidade e permanéncia” do conjunto nacional (Ibidem: 2002). Desta maneira, a
politica de preservacdo do SPHAN — cujo instrumento legal de tombamento desempenhava
um papel central no processo de apropriagdo da cultura nacional — preocupava-se em
resguardar os monumentos arquitetonicos, religiosos e histéricos relacionados ao ideal de
“civilizagc@0”, ou seja, a civilizac@o europeia ocidental. Com efeito, na narrativa de Rodrigo,

7

o patrimonio € concebido como ‘nacional’ e nenhuma &nfase € colocada
explicitamente sobre quaisquer das regides que compdem o pais. No entanto,
a vasta maioria dos monumentos tombados como patriménio nacional pelo
SPHAN de 1937 a 1938 estd situada no Estado de Minas Gerais. (...) tal
concentracdo de patrimonio cultural brasileiro em Minas Gerais pode ser
também interpretada como o efeito de uma politica de preservacio histérica
na qual o regionalismo € considerado como um importante valor.
(GONCALVES, 2002: 69).

Assim, a limitacdo durante tantos anos dos instrumentos disponiveis de acautelamento
teve como consequéncia a producdo de um entendimento extremamente restritivo da
preservacdo, que passou a ser compreendida, por esse motivo, exclusivamente como
tombamento. Uma situacdo que, evidentemente, veio a reforcar a ideia de que as politicas de
patrimdnio sdo conservadoras e elitistas, visto que os critérios adotados para o tombamento
privilegiavam os bens que se referiam a grupos sociais de tradicdo europeia, e, portanto

identificados com as classes dominantes. Por conseguinte, essa limitagdo politica do
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tombamento acabou produzindo um retrato da nacdo identificado a cultura do colonizador
europeu, reproduzindo a estrutura social implantada por eles (FONSECA, 2009b).

Por outro lado, o discurso patrimonial de Aloisio Magalhaes — em oposi¢do a narrativa
de Rodrigo Melo Franco de Andrade, ancorada nos ideais de “tradicdo” e ‘“civilizacdo” —
articulava as nogoes de “desenvolvimento” e “diversidade cultural”, de modo a identificar e
preservar o carater nacional brasileiro sem que o desenvolvimento econdmico e tecnoldgico
representasse uma perda de autonomia cultural frente aos paises do chamado Primeiro
Mundo. Com efeito, a énfase de sua politica residia na heterogeneidade cultural, entendida
como o mais importante recurso da nacdo brasileira (GONCALVES, 2002). Assim,
espelhando-se em Mario de Andrade, Aloisio expande a nocdo de patriménio cultural,
incluindo elementos que ndo se restringiam as categorias de arte e arquitetura colonial
brasileira, como ficou caracterizada a gestdo de Franco de Andrade. Vale lembrar que o Brasil
atravessava um momento de (re)democratizacdo politica, social e cultural, de modo que a
visdo plural de patrimdnio era compreendida como um instrumento fundamental nesse
processo.

Justamente, na gestdo de Aloisio Magalhdes, a ideia de tombamento passa a ser
problematizada, visto que ela ja ndo dava mais conta de apropriar as novas concepcoes de
patrimOnio cultural, centradas em atividades culturais como préaticas rituais, celebracdes
religiosas dentre tantas outras possibilidade. Alids, o propdsito da politica patrimonial de
Magalhaes ndo era simplesmente de apropriacdo de bens culturais em nome da nacdo, mas
principalmente, de devolugao desses bens aos seus auténticos proprietarios: as comunidades
locais (Ibidem, 2002). Definitivamente, um discurso bastante proximo dos interesses
defendidos pela UNESCO em favor da salvaguarda das culturas e povos tradicionais, dos
modos de fazer, criar, viver, das praticas locais, formas de expressdo, das manifestacdes
artisticas, enfim, daquilo que se convencionou chamar como patrimonio imaterial.

Desta maneira, percebe-se que a gestdo de Aloisio Magalhdes entre os anos 70/80
representou uma guinada importante na politica patrimonial brasileira, dando inicio a um
movimento de reconhecimento de patrimonios locais, que ndo mirassem mais representar o
conjunto de nac¢do. Gradualmente, as grandes narrativas nacionais e épicas deixam de exercer
a primazia de outrora, quando alicer¢cavam as préticas discursivas em museus, para entrarem
em cena novos vetores, expressdes de uma sociedade cada vez mais polifonica (ABREU &
CHAGAS, 2009). Precisamente, surge nas dltimas décadas uma preocupacido em incorporar
as memorias dos grupos sociais e culturais periféricos, tradicionalmente excluidos dos

esquemas de preservacdo estabelecidos pelos 6rgdos oficiais de patrimdénio e memoria.
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Precisamente, de acordo com Fonseca (2009b), a ampliacao da no¢do de patrimdnio cultural é
mais um resultado da globaliza¢do, na medida em que a inser¢do de grupos sociais ou paises —
antes considerados como exdticos, toscos, primitivos — no cendrio internacional, devido ao
valor de seus patrimdnios culturais, representa um ganho de importantes beneficios politicos e
econdmicos.

Assim, a cria¢do do Instituto do Registro, criado no IPHAN pelo Decreto 3.551 do ano
2000, corresponde a identificacdo e a produgdo de conhecimento sobre o bem cultural de
natureza imaterial e equivale a documentar o passado e o presente dessas manifestagdes, em
suas diferentes versdes, tornando essas informacdes acessiveis ao publico. Justamente, os
registros inauguradores, no ano de 2002, foram o reconhecimento no Livro dos Saberes, do
Oficio das Paneleiras de Goiabeiras, em Vitéria (ES) — resultado de saberes e técnicas de
heranga indigena, aprendidas por descendentes de colonos e escravos —, e a Arte Kusiwa dos
indios Wajapi, uma técnica de arte grafica e pintura corporal de uma etnia indigena do
Amapa.

Desde entdo, diversos outros registros foram elaborados, incluindo diferentes
expressoes culturais, rituais e festas, modos de fazer ou lugares onde s@o produzidas praticas
culturais coletivas. Dentre eles, estd a Feira de Caruaru (PE), um lugar onde préticas e trocas
(materiais e simbdlicas) encontram espaco sem que se tenha, em torno do seu perimetro,
nenhuma edificacdo passivel de ser tombada pelos antigos critérios reguladores desse
instrumento de protecdo. Definitivamente, um local que ndo apresentava até o ano 2000
requisitos para integrar o universo de bens considerados pelo Estado como patrimonio
histérico e artistico nacional. Um diversificado ambiente onde convivem manifestacoes
variadas da cultura nordestina rural e urbana, com o artesanato da regido, suvenires para
turistas, comidas tipicas, bandas de pifanos, cordéis dentre outras riquezas culturais
(FONSECA, 2009b). Precisamente, apds o registro da Feira de Caruaru (2006), integrantes de
outra feira, localizada na cidade do Rio de Janeiro, visualizaram nessa nova maneira de se
encarar o patrimonio uma oportunidade para legitimar e propagar, a Ambito nacional, sua
existéncia na capital fluminense. Além € claro, de promoverem-se comercialmente nos setores
de turismo e entretenimento através da “honraria” concedida pelo IPHAN. Trata-se da Feira
de Sao Cristévao, maior feira nordestina fora do Nordeste, cujos representantes organizaram-
se espontaneamente, a fim de criarem, eles mesmos, um comité pré-registro para a obtencao

do titulo de patrimonio cultural imaterial do Brasil.
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CAPITULO II — A FEIRA DE SAO CRISTOVAO: PATRIMONIO DE CARIOCAS E
NORDESTINOS

Eu sou o Z¢ Paraiba

Vim 14 de riba sé pra trabalhar

Pode me chamar de pau de arara

Se ndo vai com a minha cara, eu nio vou ligar.

Sou pai de familia, sujeito honrado.

Nao compro fiado, ndo devo a ninguém.
Nao sou vigarista, eu acho isso feio

Nao pego no alheio, e vivo tdo bem

Naio sei se tu sabe, eu servi na Italia

Nao tenho medalha, ndo sou Z¢ ninguém
Viver do trabalho € o que eu compreendo
Por isso € que eu vendo biscoito no trem.

(...)
(Nelinho/ Gordurinha — O vendedor de biscoito)

Situado no Campo de Sao Cristévao, Zona Norte do Rio de Janeiro, um grandioso e
arrojado projeto arquitetonico insinua-se ha cinco décadas sobre a paisagem do tradicional
bairro imperial. Projetado pelo premiado arquiteto Sérgio Bernardes, a construcao oval de 30
mil metros quadrados de drea é considerada um marco da arquitetura modernista brasileira.
Reconhecido mundialmente, a época de sua construcao (1957 — 59), por ser uma das maiores
areas cobertas sem viga do mundo, o prédio teve suas paredes projetadas em forma de
pardbolas a fim de ancorar os cabos de aco que sustentavam a cobertura pldstica que lhe
rendeu fama. A estrutura é composta de quadros de concreto armado curvados que dao
rigidez, suportam e distribuem as tensdes provenientes dos cabos. Estes quadros, fechados por
tijolos, sdo vazados de forma a permitir que o complexo seja bem ventilado e que a entrada de
luz crie um provocador jogo de luzes e sombras. A parte mais baixa da estrutura, localizada
em suas duas extremidades, é feita de muros macicos de concreto. Nelas é que se localizavam
os espelhos d’4dgua, dltima etapa do sistema de refrigeracdo criado para aproveitar a dgua da
chuva que escorria pelas laterais até a cobertura e que, por sua vez, desaguava nos dois lagos
laterais. Uma inteligente estratégia de climatizacdo do ambiente projetada em uma época em
que nao se falava muito na otimizacao e no reaproveitamento dos recursos hidricos.

Encomendado pelo empreendedor do ramo de jogos e turismo Joaquim Rolla para
abrigar a Exposicdo Internacional de Indiistria e Comércio do Rio de Janeiro no bairro que —
a época — detinha a maior concentracdo de industrias na América Latina, o Pavilhdo de
Exposicoes de Sao Cristévao simbolizava, com a estética futurista de sua ‘“‘cobertura
voadora”, a modernidade, o progresso e o crescimento econdmico do pais, sobretudo de sua

capital federal. Criado para receber um evento tempordrio, o Pavilhdo seria desmontado apds
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o término da exposi¢do. Porém, tal como acontecera com a Torre Eiffel”® em Paris, a
constru¢do teve uma repercussao tdo positiva que acabou permanecendo no local em
definitivo, recebendo diversos outros eventos, como as comemoracdes do IV Centendrio da
Cidade, mostras comercias e culturais (CARDOSO, 2006). Com o tempo, devido a faléncia
industrial e a desvalorizacdo do bairro o local caiu no ostracismo, principalmente apds a
inauguracdo do Riocentro em 1977 — um centro de conveng¢des maior € mais moderno. Pouco
a pouco, suas instalacdes foram se deteriorando até que sucessivos vendavais na década de 80
destruiram sua famosa cobertura. Descoberto, o Pavilhdo ainda chegou a ser ocupado, no
inicio dos anos noventa, por barracdes de escolas de samba de pequeno, médio e grande porte,
centralizando em suas instalacdes um parque de produgdo para o carnaval. Contudo, um
grande incéndio, comum nesses barracdes, tratou de “aposentar” o Pavilhdo de Exposi¢des.
Sem uso, as ruinas da constru¢do transformaram-se em um grande “elefante branco” da

cidade.

Figura 1: O Pavilhdo de Exposicoes de Sdo Cristévdo (disponivel em:
www.rioecultura.com.br. Acesso em 01 mar. 2012).

Apesar da importancia que o Pavilhdo de Sdo Cristévao representa para a arquitetura
modernista brasileira e para a histéria do municipio do Rio de Janeiro, o que tramita hé alguns

anos nos corredores do Congresso Nacional, da Presidéncia da Republica e do IPHAN, néo é

% Construida por ocasiio da Exposicio Universal de 1889, realizada em homenagem ao centendrio da
Revolugdo Francesa, a famosa torre quase foi demolida apds o término do contrato de cessdo do terreno onde se
localiza. Curiosamente, foram as antenas de transmissdo instaladas no seu topo que a salvaram da destruigdo,
além da identificacdo da populagdo parisiense com o monumento de ferro projetado por Gustave Eiffel.
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o projeto de patrimonializacdo do conjunto aquuitetf)nico27 em si, mas o que funciona
atualmente dentro dele: o Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradicdes Nordestinas, um
grandioso complexo criado em 2003 que, a0 mesmo tempo em que valorizou e respondeu as
reivindicagdes da populacdo nordestina no Rio de Janeiro, surgiu como o maior equipamento
urbano de lazer da América Latina. Expressao atualizada da tradicional feira nordestina que
ocupava nos fins de semana o Campo de Sdo Cristévao desde antes o Pavilhdo existir, o
CMLGTN recebe mensalmente cerca de trezentos mil visitantes (quatrocentos e cinquenta mil
segundo a RIOTURZS), liderando assim, de acordo com a Associacdo dos FEIRANTES, a
frequéncia de publico entre as principais atragdes turisticas do Rio de J aneiro®’. Com mais de
dois mil trabalhadores atuando regularmente em aproximadamente quinhentos e cinquenta
unidades produtivas, espalhados por cerca de setecentos boxes®’ de alvenaria cobertos com
lonas tensionadas azuis, dois palcos grandes, cinco pequenos, uma praca central, pistas de
danca, banheiros publicos e amplo estacionamento, o Centro de Tradi¢Ges conta com uma
moderna estrutura que, instalada dentro da caixa mural do Pavilhdo, pulveriza as ideias
anteriores de precariedade, mobilidade, informalidade e até mesmo marginalidade que a
antiga Feira de Sao Cristovao trazia embutida em si.

Considerada um empecilho a boa imagem da cidade até sua transferéncia para o
interior do Pavilhdo em 2003, a Feira passa a fazer parte de uma tendéncia global de mercado,
tendo seu espaco revitalizado pelo poder publico dentro de uma nova perspectiva de
marketing urbano, representando positivamente a diversidade cultural e o carater acolhedor da
cidade. Com efeito, oito anos apds sua mudanga para o Pavilhao, a Prefeitura do Rio destina
um orcamento de R$11,6 milhdes para um projeto de remodelagdao em parceria com a Rede
Globo de Televisdo. Iniciada em 2010, essa repaginacao se estendeu por todo o ano de 2012,

sofrendo, inclusive, alguns danos causados por fortes chuvas®’. Um processo de

a7 Apesar de CARDOSO (2006) e NEMER (2011) afirmarem que o Pavilhdo é tombado como bem cultural
imével pelo IPHAN, uma consulta ao seu Arquivo Geral, no Paldcio Gustavo Capanema (Rio de Janeiro)
permitiu constatar o contrario, ou seja, que ele ndo é um bem tombado.

* Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro S.A.. Os niimeros sio divergentes. A RIOTUR diz 450
mil, a Associa¢do de FEIRANTES diz 250 mil.

29 Editorial. Jornal da Feira, Rio de Janeiro, jan 2012. Coluna Macaxeira, p. 2.

% Dados colhidos por RIBEIRO (2005). A autora chama de unidades produtivas os estabelecimentos comerciais
do CMLGTN, relativamente autdénomos, associados a uma cooperativa de trabalho (COOPCAMPO, a época). O
nimero de boxes ndo € o mesmo de unidades produtivas visto que muitos empreendedores da Feira compraram
de outros ou realizaram sociedades, expandindo suas unidades. Originalmente foram projetados cinco tipos de
barracas, de acordo com o tamanho, que sofreram e podem sofrer fusdes de acordo com a necessidade ou
interesse do responsavel/proprietario.

3! Como esse processo é muito recente, é dificil prever como se desenha nele a participacio da Rede Globo,
exceto pela elaboracdo do projeto de decoracdo. No entanto, ji € possivel enxergar algumas modifica¢des
relevantes derivadas dessa parceira. Justamente, apds a conclusdo da primeira fase da nova reforma, celebrada
com uma grande festa em marco de 2012, a Prefeitura substituiu seu representante no CMLGTN, Marcus
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embelezamento e ajuste, que acompanha uma nova ordem de requalificacdo urbana, bem mais
grandiosa, pela qual a cidade vem passando, motivada pela realizacdo de grandes eventos
internacionais — dentre eles os esportivos (Copa do Mundo de Futebol e Jogos Olimpicos),
culturais (Rock’n’Rio), politicos (Rio + 20) e religiosos (Jornada Mundial da Juventude) — e
pela crescente demanda do setor turistico. Porém, se hoje a Nova Feira de Sdo Cristévao
apresenta nimeros exorbitantes e se inclui dentro de um projeto importante para a cidade, isto
¢ resultado de uma duradoura e insistente resisténcia popular que, bem ou mal organizada,
resistiu a perseguicdo e as inumeras ameacgas de expulsdo, desenvolvendo-se em favor da

Feira durante seis décadas no mesmo Campo de Sdo Cristévao.

2.1 A Feira Nordestina, foi assim que comecou

Diferente das demais feiras do Rio de Janeiro — que se instalam de maneira nomade
nas ruas da cidade, comercializando majoritariamente produtos hortifrutigranjeiros de regides
proximas —, em Sao Cristovao se desenvolveu uma feira caracteristicamente nordestina. Mais
do que um local de abastecimento, ela sempre representou, para seus frequentadores habituais,
um espago para o lazer, a diversdo e para matar a saudade. Nas regides Norte e Nordeste do
pais, em especial nas cidades do interior, as feiras sempre representaram o ponto de encontro
da populagdo. Sdao nelas que os pequenos produtores entram em contato com outros
produtores, moradores e trabalhadores, estabelecendo com eles relacdes horizontais, muito
além daquelas travadas em estabelecimentos comercias fixos (RIBEIRO, 2005). Nos sertoes,
as feiras de gado contribuiram significativamente para a formacdo de nicleos de povoamento
que se transformariam em centros urbanos de grande dinamismo. As cidades de Caruaru (PE)
e Campina Grande (PB), por exemplo, nasceram de suas famosas feiras que, por estarem
localizadas entre o litoral e Sertdo, desenvolveram-se a partir do ir e vir de tropeiros.

De acordo com Maria de Fiatima Ribeiro, a conjugacdo feira + festa configurou-se na
Peninsula Ibérica ainda na Idade Média, “ndo sé pelos artistas de jograis e teatros que
acorriam a feira em busca de publico, mas também pelas histérias dos peregrinos que vinham
de longe” (2005: 8). Seguramente, um ambiente mais do que propicio para o surgimento de
narradores e outros “artesdos” da palavra, como diria Walter Benjamin. As feiras nordestinas
herdaram essa tradicdo, de modo que a venda de alimentos e mercadorias sempre coexistiu

com as apresentacoes de poetas, cantadores e musicos. No caso de Sdo Cristovao, essa

Lucenna, por uma conhecida funciondria da rede de televisdo: Marlene Mattos, ex-empresdria da apresentadora
Xuxa Meneguel, cuja relagdo com a Feira € desconhecida, diferentemente de seu antecessor.
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multipla combinagdo de comércio, lazer e cultura ganhou mais relevancia ainda, pois, todos
os seus elementos tiveram seus valores afetivos ampliados por conta da distancia e da saudade
de casa.

O surgimento da Feira Nordestina de Sdo Cristévao remonta a época da intensifica¢ao
dos fluxos migratdrios para as cidades do Centro-Sul do pais, em meados do século passado.
Na realidade, o €xodo de trabalhadores nordestinos iniciou-se ainda no século XIX, quando as
plantacdes de café sustentavam a economia brasileira. Posteriormente, com o inicio da
industrializacdo do pais durante os anos de 1930-40, a fase dos “itas” foi responsdvel pela
vinda de muitos migrantes para o trabalho nas industrias e servicos urbanos do Rio e Sao
Paulo. “Itas” eram as embarcacdes da Companhia Nacional de Navegacdao Costeira, cujos
navios tinham nomes iniciados pelo prefixo ita (pedra em tupi). Contudo, somente apds a
inauguracdo da rodovia Rio-Bahia®?, no final dos anos quarenta, é que o pais vivenciou um
periodo de intensificagdo da migracdo advinda das regides Norte e, sobretudo, Nordeste.
Alids, em uma época em que a defini¢do geopolitica do Brasil ainda ndo se configurava como

”? 33, a fim de trabalhar nas

a atual, nortistas e nordestinos chegavam simplesmente do “norte
inddstrias e na construcdo civil da capital federal, ja& que estas se encontravam em grande
ebulicdo. Muitos trabalharam, inclusive, na constru¢do do complexo do estddio do Maracana,
em 1950, como lembra Ribeiro (2005).

Fugidos da seca’!, da miséria e da falta de perspectivas, os “retirantes” viajavam com a
esperanca de encontrar trabalho e prosperidade na “Cidade Maravilhosa”. A propaganda
ufanista do nacionalismo desenvolvimentista de Getilio Vargas e Juscelino Kubitschek

apresentava a cidade como a capital do progresso. Carente de mao-de-obra barata, o Rio de

Janeiro recebia enormes contingentes de trabalhadores, que viajavam dias pelas estradas

32 Rio-Bahia é como ficou conhecida a BR-4, rodovia que ligava o estado da Bahia a entdo capital federal, Rio
de Janeiro. Inaugurada nos anos 40, foi concluida somente na década de 60, apds sua pavimentacdo, na gestdo do
Presidente Jodo Goulart. Atualmente € parte da BR-116, rodovia que interliga o Rio Grande do Sul ao Ceara.

33 A divisdo regional do Brasil se resumia as regides Norte e Sul. S6 com a primeira divisdo regional do pafs,
em 1941, definida pelo Instituto Brasileiro de Estatistica, é que o Nordeste passa a figurar no mapa do Brasil. E
por isso que grande parte de moradores do Sudeste usa o termo norte para designar os estados nordestinos, € o
termo nortista para se referir aos migrantes que vem desta drea do pais” (ALBUQUERQUE, 2009:31).

** Carlos Garcia (1984) chama a atengo para o fato de a seca ser um fendmeno muito mais socioecondmico do
que climdtico. O que determina a seca € a irregularidade das precipitagdes pluviométricas, de modo que ela
ocorre geralmente por escassez, mas as vezes, por excesso de chuvas também. Ao contrdrio do que se
convencionou acreditar, o semidrido brasileiro pode tornar-se uma 4rea economicamente bastante vidvel, desde
que se desista de combater a seca e se passe a conviver com ela, afinal, o clima seco e a grande insolacdo sdo
ideais para a agricultura. Da mesma forma, a zona é também excelente para a pecudria, pois a pouca umidade
favorece o estado sanitdrio do gado. No entanto, o extensivo cultivo do feijao e do milho nas dreas distantes das
margens dos rios, alimentos que se tornaram essenciais na cultura sertaneja, demonstrou-se uma grande
inadequacdo ecoldgica, resultando em um grande desastre econdmico, aumentado pela desigual distribuicdo de
renda e terras.
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poeirentas em caminhdes improvisados chamados de “paus-de-arara”, alcunha que acabou se
estendendo pejorativamente a populacdo migrante. Sem divida, a forca de trabalho
nordestina, em sua maioria de origem rural, tornava-se peca fundamental na engrenagem de
constru¢do da moderna metrépole. Porém, ao mesmo tempo, representava um grande
constrangimento para a populacdo carioca, pois simbolizava a miséria e o atraso em que boa
parte do pafs ainda se encontrava.

O Rio de Janeiro — como modelo daquilo que o pais do futuro deveria ser —
era a cidade moderna revelada nas paginas das revistas lidas pela boa
sociedade carioca. Era um lugar de prédios altos, automoéveis novinhos em
folha, praias, guarda-séis, musica americana, copacabanas, bossas novas,
eletrodomésticos de ultima geragdo, cantoras do radio, homens de bigodinho
fino e mulheres — muitas mulheres! — que ousavam vestir biquini e calgas
compridas (NEMER, 2011: 13).

Com efeito, excluidos dos espacos frequentados pela elite, esses migrantes passaram a
ocupar dreas antigas e desvalorizadas da cidade, como o bairro de Sdo Cristévao, ponto final
das composi¢des que os transportavam. Mal conservados e deteriorados, os velhos casardes
transformavam-se em pensdes e casas de comodo, as chamadas “cabecgas-de-porco”. Assim, o
Campo de Sao Cristévao se tornava o ponto de encontro dos nordestinos que aqui ji estavam
com os que acabavam de chegar, resultando em uma atmosfera bastante apropriada para a
criacdo da Feira. Esta sem ddvida, um capitulo a parte na histéria da migracdo do Rio de

Janeiro e do tradicional bairro carioca.

Figura 2: Nordestinos chegam ao Rio em Caminhdo “pau de
arara”, 1966. O GLOBO, 27 de novembro de 2011.

A histéria do bairro de Sao Cristovdo é uma das mais interessantes de toda a cidade.
Desde que a corte portuguesa instalou-se no paldcio da Quinta da Boa Vista, em 1808, o

bairro passou a ser o local mais aristocritico do Rio de Janeiro, reunindo enormes e suntuosas
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chicaras que serviam como residéncia para fidalgos portugueses, funciondrios e comerciantes
que se acercavam do poder real para usufruir de privilégios35. Além da aristocracia, as
residéncias abrigaram também familias de classe média abastada e de militares, outra
caracteristica do bairro, marcado até hoje por uma grande presenca de unidades do Exército.
Com ruas largas e casas de padrdao europeu, logo o bairro passou a reunir o melhor
fornecimento de dgua, luz e esgoto disponivel no Brasil (MORALES, 1993).

A partir de meados dos oitocentos, a infraestrutura privilegiada passou a atrair os
projetos de instalacdo de industrias e Sdo Cristovao transformou-se no principal polo
industrial do municipio. Este fato acabou alterando o perfil do bairro que perdeu seu prestigio
enquanto drea residencial nobre. Consequentemente, a elite se deslocou para a Zona Sul,
elegendo residir a beira-mar como estilo de vida moderno. A partir da abertura da Avenida
Brasil em 1940, a localidade transformou-se também em um dos principais eixos da malha
vidria, oferecendo fécil e rapido acesso aos pontos mais distantes da cidade. Assim, as grandes
inddstrias perceberam na valorizagdo dos terrenos a oportunidade para vendé-los e se
transferirem para locais mais baratos e longinquos, mas que ja contavam com os beneficios da
Avenida Brasil. Desta maneira, o bairro perdeu também sua condi¢ao de principal polo
industrial, passando a contar com grandes fabricas e residéncias abandonadas (MORALES,
1993). Foi justamente nesse periodo que os paus-de-arara entraram em a¢do, desembarcando a
“atacado” — para utilizar o jargdo de feira — a populacdo nordestina que pelo bairro foi se
estabelecendo.

Ao desembarcar no Campo de Sao Cristévao (...), o recém-chegado
deparava-se com a dura realidade da cidade grande. Nesse momento iniciava
uma nova etapa em sua trajetoria de lutas.

Sem emprego, familia e lugar para se instalar, muitos perambulavam pelas
redondezas por dias na tentativa de conseguir comida, um lugar para morar e
um trabalho. Com frequéncia, tudo o que o migrante queria era conseguir
algum dinheiro, pelo menos para a retirada de sua mala, mantida como
caucdo pelo motorista do pau-de-arara. Enquanto ndo fosse efetivado o
pagamento da viagem — o que, pelo combinado antecipadamente, era feito no
destino — ndo havia mala. Sobrava a roupa do corpo (NEMER, 2011: 28).

Esse grande ndimero de nordestinos desempregados, sem moradia e sem dinheiro —
amplamente representados por diferentes expressdes artisticas, como na literatura regionalista

dos anos de 1930, no movimento do cinema novo, nas representacoes modernistas das artes

% Data desta época o inicio da expressiva presenca de familias lusitanas na Grande Sdo Cristévdo, sentida até
hoje no bairro vizinho de Benfica, com a semanal festa portuguesa do CADEG (Centro de Abastecimento do
Estado da Guanabara), e na existéncia do Clube de Regatas Vasco da Gama, no bairro homoénimo, além dos
diversos restaurantes especializados em culindria portuguesa espalhados pelas cercanias.
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plasticas, e até mesmo no expressionismo do artesanato de Mestre Vitalino
(ALBUQUERQUE, 2009) —, viviam acampados nas imedia¢des do local de desembarque na
expectativa de conseguir alguma coisa. Aos poucos, o processo de adensamento populacional,
associado a manutenc¢ido do intercAmbio com aqueles que permaneceram em suas regioes,
levou ao desenvolvimento de um pequeno comércio de “produtos do norte”, trazidos pelos
proprios caminhoneiros que os transportavam até a capital. Ndo demorou muito para aparecer
os primeiros folheteiros e violeiros, dando as boas-vindas aos que chegavam e entretendo os
que ali ja estavam. Era um Nordeste simbdlico que ressurgia para o migrante em suas préaticas,
no cheiro e no gosto da culindria, no visual das vestimentas e cal¢cados, e principalmente, nas
vozes dos poetas que traziam de volta as cancdes e historias que o publico se acostumara a
ouvir. De maneira bem natural, a feira dominical virou ponto obrigatério para os migrantes
que folgavam nesse dia das obras e portarias dos arranha-céus recém-construidos, do servico
doméstico e dos restaurantes. Ir a Feira de Sdo Cristovao tornou-se um habito do nordestino
no Rio de Janeiro. Estar na Feira passou a representar o encontro do sertanejo com o habitus —
na expressao de Bourdieu — de sua terra natal.

Em estudo sobre a Feira realizado no inicio dos anos noventa — época em que cariocas
j4 apareciam em numero expressivo (como feirantes e frequentadores), embora
representassem ampla minoria —, Luicia Morales coletou um depoimento de um ex-feirante
carioca, bastante esclarecedor no que diz respeito ao significado do local para os migrantes.

As mesmas pessoas. Todo domingo sio as mesmas pessoas. E incrivel!
Bastante familias. As mesmas pessoas tavam ld todo domingo. Sao
diferentes nao! Aquilo ali para eles é como se fosse uma casa, di pra
entender isso. Para eles que freqiientam é como se fosse uma casa uma
familia, se bem que tem muita briga também, né? Mas eu cansava de servir
as mesmas pessoas. lam almocar todo domingo ali. Todo domingo! E tinha
as que ficava ali oh! Nao era s6 almogar ndo. Eles ficavam conversavam,
bebiam, chegavam outros colegas se juntavam. Eles fazem daquilo ali uma

casa. A impressdo que a gente tem ¢ essa. Eles gostam, viu? Aquilo ali
parece que € tudo pra eles. Nunca vi coisa igual (1993: 65).

Através desse relato € possivel perceber como a Feira de Sdo Cristovao sempre
representou muito mais do que um local de transacdes econdmicas. Ela € também um espago
da culindria, da danga, da musica, do canto, do improviso, da literatura, dos falares, do riso,
enfim, dos diversos elementos que caracterizariam a chamada cultura nordestina. Para
Morales, seriam essas trocas que concederiam a Feira a dimensdo de festa. A festa do
reencontro, das sensacdes que constroem um mundo de afeto, costumes e lembrangas. Um
lugar que permite aos nordestinos reapropriarem-se de sua experiéncia enquanto migrantes e

afirmarem seu lugar dentro do Rio de Janeiro (Ibidem: 64). A festa, firmada desde o principio
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como o ponto de encontro do nordestino com o Nordeste. Um “mercado local deslocado” —
nos dizeres de Ribeiro (2005: 11) — que, trazido pelos migrantes, resguardava-lhes suas
referencias identitarias fundamentais. Nesse sentido, encontramos a esséncia da Feira de Sdo
Cristovao: mais do que nordestina, ela ¢ uma feira de migrantes nordestinos e, portanto,
espaco da saudade. Uma feira de memorias, ou melhor, um lugar de memoria, em todas as
acepc¢oes do termo.

Certamente, essa condicdo de pedagco de Nordeste encravado no Rio foi por diversas
vezes cantada, contada e versada. O poeta Mestre Azuldo, considerado um dos fundadores da
Feira de Sado Cristovao, sempre procurou traduzir em versos a sobrevivéncia dessa memoria
feita de relacdes de parentesco, amizade, sabores e sons. Através do folheto Centro Luiz
Gonzaga de Tradicoes Nordestinas: Feira de Sdo Cristovdo, ele explica a importancia da
Feira para a populagao nordestina da capital fluminense:

Sao Cristévao € nos domingos
O ponto mais brasileiro
Encontro de nordestinos

Que estao no Rio de Janeiro
L4 passam horas saudosas
Comendo coisas gostosas

E ouvindo um bom violeiro

(..r)

O Campo de Sao Cristovao
E palco de tradigio

Dos primeiros nordestinos
Que deixaram seu torrao
Sua familia querida
Vieram tentar a vida
Viajando em caminhio

(..)

Iam para as construgdes
Onde outros trabalhavam
Trazendo carta e noticias
Dos parentes que mandavam
Aos domingos sem faltar
Sao Cristévao era o lugar
Onde todos se encontravam

Ali passaram momentos

De saudade e alegria
Comprando coisas do norte
Que um e outro trazia
Fazendo reunido

No ponto de condugdo

De quem vinha e de quem ia

(.)
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Assim, de “horas saudosas e gostosas” — como versa Azuldo — se fez a Feira, onde as
pessoas podiam comer, beber, dangar, ouvir um bom violeiro, receber noticias dos lugares de
origem, enfim, confraternizar a2 maneira que estavam acostumados. Ao mesmo tempo, podiam
também comprar os artigos que, no Rio de Janeiro, somente era possivel em Sao Cristévao.
Mais uma vez, é Azuldo que nos ajuda a compreender melhor a diversidade de “produtos do
norte” que aquele comércio regional apresentava.

Para matar as saudades

A feirinha era um consolo
Fava, feijao e farinha
Beiju, tapioca e bolo
Rapadura e requeijdo
Alpargata e cinturdo
Cachimbo e fumo de rolo

Chinelo e chapéu de couro
Maleta feita de sola
Algapdo pra passarinho
Colher de pau e gaiola
Apareceu folheteiro
Depois chegou sanfoneiro
E cantador de viola

Café e sarapatel

Pamonha e milho cosido
Ribaca, carne do sol

Mel de abelha garantido
Feijao verde do sertdao
Dando agente a impressao
Que o norte estava chovido

Um pedago do nordeste
Se via na Guanabara
Tinha até gente do sul
Conhecida pela cara

Uns vinham conhecer
Um comprar outro vender
Na feira dos paus de arara

)%

Escrito por ocasido da inauguracdo do Centro de Tradicdes em 2003%’, o cordel de
Azuldo veio a fazer parte de uma publicacdo da Prefeitura do Rio para o momento. Ao

apresentar logo em suas primeiras paginas esses versos, a revista — uma representacdo do

36 MESTRE AZULAO, José Jodo dos Santos. Centro Luiz Gonzaga de Tradi¢ées Nordestinas: Feira de Sdo
Cristovao. [s/d].

70 folheto foi, de fato, realizado para a inauguracio do CMLGTN, conforme o préprio autor confirma. No
entanto, Maria Lucia Pandolfo, em estudo de 1987, transcreve alguns versos idénticos, encontrado em outro
cordel do mesmo autor intitulado A Feira dos Nordestinos do Campo de Sdo Cristovdo, de 1982.
Aparentemente, Mestre Azulao “reciclou” seus préprios versos na criagdo de uma nova obra.
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poder publico — reconhecia o valor inestimdvel do poeta para aquele espago, bem como de sua
obra. Por outro lado, o cordelista, sabendo da destinacdo de seus versos, fez questdo de
ressaltar elementos que legitimam a existéncia da Feira Nordestina no Campo de Sao
Crist6vao, considerando-a como “um pedaco do nordeste”, “ponto mais brasileiro” e “palco
de tradi¢do”. Justamente, como veremos mais a frente, trés conceitos importantes (brasilidade,
tradi¢do e nordestinidade) utilizados, tanto por feirantes quanto pelo proprio poder publico, no
discurso de afirmacdo da Feira enquanto um espaco de tradi¢des, o maior Nordeste fora do
Nordeste.

Sendo assim, devido a sua representatividade no Centro de Tradi¢des Nordestinas, é
relevante levar em consideracdo a obra de Mestre Azuldo, na medida em que ela se trata de
uma produgdo literdaria produzida pelo ponto de vista popular, local. Tomados como fontes
histéricas, seus cordéis representam importantes subsidios para o entendimento da Feira de
Sao Cristévao, na medida em que a escassez de outras fontes torna dificil a reconstitui¢ao
desse fendmeno em outras épocas. Com efeito, a historiadora Sylvia Nemer (2011: 36)
defende que a Feira escreve sua histéria a partir de registros ¢ memorias, elaboradas por meio
de dois eixos principais: de um lado o cordel e do outro o comércio de produtos regionais.
Duas linhas que, inquestionavelmente, atuaram na constru¢do de uma identificagdo dos
nordestinos na cidade do Rio de Janeiro. Como veremos proximamente, elementos que
agiram — e continuam agindo — como lugares de memoria, visto que, através da materialidade
dos mesmos, acabaram servindo como suportes para a memoria do nordestino migrado.

No entanto, ao cordel deve-se acrescentar também o repente como mecanismo de
representacdo desta mesma identidade. Certamente, as cantorias praticadas desde o inicio da
ocupacdo de Sdo Cristdévao pelos nordestinos também possuem importancia na constru¢do da
memoria coletiva e da representacdo da identidade da Feira, de modo que é mais interessante
tratar como um dos eixos fundamentais a literatura oral, ou entdo, a tradicao oral, a oralidade
daquele espaco, e ndo apenas os cordéis. Evidente que estes possuem sua func@o neste
processo, porém, ao se fazer uso de outras manifestagdes orais, pode-se ir além daquilo
apontado pela historiadora.

Portanto, representando a poética do cordel e do repente, uma vez que Mestre Azulao
fez parte da primeira geragdo de cantadores da Feira antes de tornar-se vendedor e produtor de
cordéis, ele reproduz praticas consideradas tradicionais de produ¢do de memodria,
desenvolvendo a sua versao da histdria da Feira a partir do ato de narrar (VICH & ZAVALA,
2004). Precisamente, o Centro de Tradi¢des ndo possui apenas uma, mas varias versoes de

fundacdo. Ou seja, varias representacdes do seu surgimento que sdo (re)construidas, no campo
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da oralidade, na memoria coletiva dos feirantes. No entanto, existe uma versdo oficial que
teve um papel fundamental na consolidag¢do da Feira Nordestina no Campo de Sao Cristévao.

De fato, existem muitas controvérsias a respeito da origem da Feira. “Ser fundador —
ou pelo menos deter a versdao sobre a fundacdo — € sinal de enorme prestigio no meio”,
ressalta Nemer (2011: 31). Exatamente por esse motivo, sdo vdrias as versoes de sua criacio e
a contraposi¢do de todas elas expdem claramente as conflituosas relacdes de forca que —
desde a posse da versao de fundacdo até mesmo o controle administrativo do espago — existem
no grande “caldeirdo” politico que se tornou o Centro de Tradi¢des. De modo geral, € dificil
precisar exatamente a época de criacdo de uma feira-livre. Porém, no caso de Sao Cristovao,
existe uma data simbdlica de inauguracdo que faz parte do seu calenddrio oficial. Um mito
fundador que visa, evidentemente, concretizar e legitimar a existéncia daquele espaco.

Marcus Lucenna, poeta, cantor e representante da Prefeitura do Rio na gestao do
CMLGTN de 2008 a 2011, explica que todo dia 2 de setembro a Feira celebra seu aniversario.

Essa af é uma data simbdlica que a gente considera, nessa vertente moderna,
que comegou-se a plantar a alma nordestina no Campo de Séo Cristévao. Dia
dois de setembro de 45, logo apds a explosdo das bombas de Hiroshima e
Nagazaki, quando alguns soldados que haviam Iutado no front
“desacantonaram”. Entre eles estava o Raimundo Santa Helena, um grande
poeta, que recitou um poema chamado O fim da guerra, num veiculo militar.
Subiu ali... e nés entendemos que... datamos aquele momento como o
momento em que a alma nordestina foi plantada por aqui (Informacdo
verbal) 8,

De acordo com essa versdo, o ex-combatente Raimundo Luiz Nascimento decidiu
homenagear os soldados que desembarcaram no porto do Rio de Janeiro e se dirigiram ao
Campo de Sdo Cristovao. Assim, naquele local, o paraibano da cidade de Santa Helena
recitou para os “pracinhas” alguns versos que compusera por ocasido da vitéria do bloco
Aliado sobre as tropas do Eixo. Teria sido este, segundo a vertente oficial do CMLGTN, o
episddio fundador da Feira de Sao Cristévao.

E interessante notar que Raimundo Santa Helena, ao contrario dos demais
companheiros de profissdo artistica, possui um claro projeto de construcdo de suas memorias,
publicando constantemente em seus folhetos uma autobiografia, nem sempre organizada, mas
sempre atualizada, com cdpias de reportagens, fotos, dedicatérias e outras informacdes que
julga relevante sobre sua vida. Precisamente, através desta pratica, Santa Helena faz questdo
de se firmar como fundador da Feira, anexando aos folhetos o que ele chama de seu 1° verso,

justamente, O fim da guerra. Desta maneira, observa-se que este autor tem um claro objetivo

3 Entrevista de Marcus Lucenna concedida em 26 de agosto de 2011.
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de ndo deixar o suposto poema fundador cair no esquecimento, fixando-o, por repeti¢do, na
memoria coletiva da Feira de Sdo Cristévao, bem como sua versdao de fundacdo. De fato, os
versos que se seguem sao bem conhecidos entre os feirantes atuais:

(..

Hoje terminou a guerra
Vou plantar na minha terra
Voltarei a0 meu sertio
Corpo e alma decepados
Pensando nos fuzilados
Com neurose de canhao
Desconhecidos soldados...

Fazer guerra? Nunca irméo!!!*’

Além de reforcar em seus dossié€s autobiogridficos o mito de fundagdo do qual é
protagonista, Santa Helena também escreveu nos anos 90 um folheto a fim de trazer maior
credibilidade a sua versdo e fixd-la, ainda mais, na memoria dos feirantes e frequentadores da
Feira. Assim, em Feira Nordestina de Sdo Cristovdo, ele narra a historia do local, sem deixar
de lado seu famoso episddio:

No ano quarenta e cinco

Troquei reliquias de guerra

(NO CAMPO DE SAO CRISTOVAO)
Pelas lembrangas da terra:

Marujo fora do mar

Matuto longe da serra.

Explica passo a passo como ela foi se constituindo e quem foram as figuras centrais
desse processo. Aponta um motorista de nome Osvaldo como precursor no comércio e
menciona o aparecimento de “Gordo” apenas no ano de 1958, fundamentando com datas e
dados o surgimento da Feira Nordestina:

Que foi em quarenta e seis
Que Osvaldo motorista

Em maio cinco do més

Do caminhio pds no chdo
Quem disser também nao erra
Bugigangas pra voces

(-.r)

Cinquenta e oito entdo

O “gordo” chega e bota
Pra vender mais novidades
(Z€ Duda viu e o Mota)
Depois o Agra feirante
Associacdo adota. (...) 40

39 SANTA HELENA, Raimundo Luiz do Nascimento. O Fim da Guerra. In: SANTA HELENA, Raimundo Luiz
do Nascimento. Seca, enchente e o presidente. Rio de Janeiro: [s.n.], 1983.
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Contudo, apesar de ter sido estabelecida como oficial, essa versdo de fundacio estd
longe de ser unanimidade entre os feirantes. Mestre Azuldo, por exemplo, defende uma
histéria diferente. Para ele, a Feira s6 comecou mesmo no ano de sua chegada ao Rio de
Janeiro, em 1949, afinal, ela somente pdde existir apds a construcdo da Rio-Bahia em 1948,
quando os caminhdes comegaram a transportar os migrantes e os produtos nordestinos para a
capital. De acordo com sua versao, ela teria sido fundada, entdo, quatro anos apds o episodio
em que Santa Helen declama o poema aos pracinhas. Jodo Batista de Almeida, o Joao Gordo,
teria sido o primeiro a estender no chdo mercadorias do ‘“norte” que ele mesmo havia
encomendado aos caminhoneiros dos paus-de-arara. Ou seja, muito antes de 1958, como
mencionara Santa Helena. E o préprio Azuldo que conta e canta essa histéria em outro cordel

intitulado A Feira Nordestina foi assim que comecou:

(-.r)

No ano de quarenta e nove
Vim pro Rio a vez primeira
Fui visitar Sdo Cristévao
Entdo por essa maneira
Sem de nada conhecer
Depois eu pude entender

O comeco dessa feira

Foi num dia de domingo

Eu vim com meu primo Jodo
Pagar a passagem dele

Que veio sem um tostao
Nisso um motorista fala:

- V4 14 pegar sua mala

Que estd no meu caminhio

Eram dez horas do dia

Eu vi um moreno forte
Cercado de nordestinos
Vindos no mesmo transporte
Com uma lona no chio
Vendendo fava e feijao,
Gritava: - Chegou do norte!

Tinha até fumo de rolo
Rede, rapadura e queijo
Dizendo: - Aqui conterraneo
Este € puro e sertanejo

Eu garanto a qualidade
Vocé come e tem saudade
Mata a fome e o desejo (...).

0 SANTA HELENA, Raimundo Luiz do Nascimento. Feira Nordestina de Sdo Cristévdo. Rio de Janeiro: [s/n],
1998.
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De acordo com Mestre Azuldo, em pouco tempo um pequeno comércio de produtos
nordestinos se estabeleceu aos domingos na esquina do Campo de Sdo Cristévao com a Rua
Senador Alencar e a populacio nordestina na cidade habituou-se a ‘“bater ponto”
semanalmente na Feira. “Matavam” a fome, o desejo e, claro, a saudade da terra natal. A rede,
a rapadura, o queijo, personificavam-se no proprio Sertdo. Os sabores, os objetos, as
vestimentas, enfim, tudo o que desembarcava no Campo de Sdo Cristévao transformava-se
rapidamente na representacao do que o Nordeste havia de mais saudoso.

Algum ja lhe conhecia
Dizia: - Eu quero seu Jodao
Comprava e lhe perguntava:
- Tem chinelo e cinturdo?
Seu Joao dizia: - Ndo tem
Mas esta semana vem

No primeiro caminhdo

Eu observei um pouco
Aquele povo comprar

Uns chegando do nordeste
Outros que iam voltar

Tudo feliz e contente

Numa arvore bem em frente
A Senador Alencar

Uns criticavam dos outros
Com risada e brincadeira

Joao Gordo vendendo as coisas
Numa lona e uma esteira
Outro vendilhdo chegou

Foi assim que comegou

O inicio desta feira

(.)

J& neste trecho, observa-se claramente Mestre Azuldo enaltecendo Jodo Gordo como o
primeiro a comercializar os produtos regionais no Campo de Sao Cristévao. Fato este
conhecido e confirmado pelos feirantes, pela atual associagdo que os representa e pela propria
Feira, na medida em que existem diferentes referéncias no CMLGTN que ratificam o “Gordo”
como um de seus fundadores. A principal delas era um grande retrato em um dos muros do
Pavilhdo, junto a imagem de outros pioneiros de Sao Cristévao que enfrentaram todas as
dificuldades e iniciaram o comércio de produtos naquele local. Justamente, ainda no mesmo
cordel, o poeta Azuldo descreve as precdrias condi¢des da viagem a que eram submetidos os
“retirantes” e de como eram encaminhados as obras, reforcando alguns dados que

fundamentam sua tese de fundagdo, como a criacdo da ligacdo rodovidria entre Rio e

Nordeste, contextualizando temporalmente o comeco de tudo.



de fundacao:

O motivo maior, foi

Da nossa feira nascer
Devido a Rio Bahia
Quando o Dutra quis fazer
Do Rio até o nordeste

Pro sertdo, brejo e agreste
Se expandir e crescer

Era uma estrada ruastica
De atalhos e travessias
Lugar de trechos desertos
De sufocos e agonias
Poeira, calor e frio

Do nordeste para o Rio
Levava até vinte dias

Os nordestinos chegavam
Sujos de lama e poeira
Nao se via a cor da roupa
Nem da mala de madeira
Foi ali nesse lugar

Que comecou despertar
O inicio desta feira

Quando os caminhdes chegavam
No comego da semana

Os nordestinos ficavam
Comendo pdo e banana
Esperando alguém chegar

No domingo, e os levar

Pra obra em Copacabana

Isso ja foi no final

Da década de quarenta
O sofrer dos nordestinos
Quem viu ainda lamenta
E a feirinha a seguir

S6 comecou se expandir
No inicio de cinquenta

Por ai anda um neurdtico
Pregando histdria vazia
De vinte e dois de setembro
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Segundo o poeta, os problemas do nordestino migrante ndo se resumiam aos longos
dias de viagem, nem a dificuldade de se encontrar um lar € um emprego. No mesmo folheto o
poeta ainda narra o crescimento e as dificeis situacdes enfrentadas pela Feira para se
estabelecer no bairro. Relembra figuras importantes que passaram por aquelas calcadas e a

maneira como os feirantes se organizavam, para no fim, refutar categoricamente o mito oficial



86

De quarenta e cinco, o dia
E a data verdadeira
Porém nesse tempo a feira
Ainda ndo existia

)M

Assim, Mestre Azuldo deixa registrado seu protesto, rebate a versao de Santa Helena e
reafirma sua condicdo de fundador, ainda que isso ndo faca nenhuma diferenca para os
visitantes do CMLGTN, nem para os migrantes que ‘“reafirmam” sua identificacio como
nordestinos naquele espaco. Aos domingos, em sua banquinha mantida a porta de uma das
entradas do Pavilhdo de Sao Cristévao, ele narra aos passantes, sempre que possivel, os
primeiros momentos da Feira, tentando apresentar uma visdo diferente da histéria que o
Centro de Tradi¢des adotou como oficial. Na realidade, Azuldo estd menos preocupado em
contestar a data e o ano do ocorrido do que a condi¢do de fundador do outro cordelista.

Nao obstante o fato de as histérias permanecerem vivas na memoria coletiva da Feira
de Sdo Cristovao, ou melhor, dos atores sociais que a compdem, o0 CMLGTN, ao mesmo
tempo em que assume a versdao de Santa Helena como marco fundador, também reverencia
Azuldao como um de seus precursores, junto aos seus primeiros comerciantes. Lembrados em
pinturas nas paredes do Pavilhdo, encontravam-se Jodo Gordo, Indio, Macaco e Seu Dorge, os
precursores do comércio de mercadorias sertanejas em Sdo Cristovao, e também o poeta
Azuldo, consolidando essas figuras no imaginério coletivo como as grandes fundadoras da
Feira. Mitos “eternizados” nos muros que concretizam a existéncia daquele espaco. No
entanto, neste ano de 2012, as imagens dos criadores, como toda a decoracdo “antiga” do
Centro de Tradi¢des — que nem € tdo antiga assim, pois datavam de 2003 —, deram lugar a
simbolos mais conhecidos da “cultura nordestina”. Aparentemente, do ponto de vista do
mercado em que a Feira atualmente se insere — o mercado turistico —, elementos
espetacularizados da chamada cultura nordestina dialogam melhor com a estética hi-tech
assumida pelo atual projeto intitulado Nova Feira de Sdo Cristovao. Seguramente, sao
representacOes mais facilmente reconheciveis pelo novo publico — ndo habituado a Feira — do
que as “velhas” imagens dos antigos feirantes. Um processo contraditério de substituicao de
memorias que serd melhor analisado no terceiro capitulo deste trabalho.

Resumidamente, das disputas pela legitimidade da fundagdo da Feira, pode-se inferir
que, primeiramente, a oralidade tem um grande valor naquele espaco. Ao contrario da forma

de transmissdo escrita que geralmente concede ao autor certa hegemonia sobre determinado

' MESTRE AZULAO, José Jodo dos Santos. A Feira Nordestina foi assim que comecou. 1* edicdo. Fortaleza:
Tupynanquim Editora, 2007.
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tema, a transmissdo oral funciona com uma pluralidade de versdes que circulam em torno do
mesmo assunto. Por esse motivo, a Feira de Sao Cristévao nao apresenta uma, mas diversas
versoes de sua fundagcdo. H4 quem diga, por exemplo, que muito antes do dois de setembro de
45, Jodo Gordo ja circulava por entre as ruas do Campo de Sdo Cristévao. Pois, justamente
por apresentar grande imprecisao de dados e uma multiplicidade de versdes, pode-se dizer que
a Feira foi criada pela palavra dita, pois 14, vale o falado.

Com efeito, dentre tantas versdes existentes, o fato do episddio em que um poeta
declama para soldados recém-chegados da guerra ter sido assumido como mito de fundagao,
confirma o grau de importancia que a tradi¢do poética do cordel e do repente representa para a
populacdo de migrantes. O poeta Santa Helena, apesar de nao estar mais na Feira, fez circular
durante décadas sua versdo de fundac@o nos seus proprios cordéis, consolidando-se como o
grande fundador na memodria coletiva dos feirantes, onde o fim da segunda guerra e o
fendmeno da migracdo em massa acabam estabilizando-se solidamente como pontos de
referéncia no tempo e no espago. Em outras palavras, eles exercem exatamente a funcdo dos
quadros sociais da memoria propostos por Maurice Halbwachs (1990). Provavelmente, a

versdo do poeta-marujo acabou consolidada por esse motivo.

Figura 3: Raimundo Santa Helena é autobiogréfico no Figura 4: Mestre Azuldo, com sua
préprio modo de se vestir. Apresenta-se em publico viola e seu chapéu sertanejo, posa em
sempre com a camisa comemorativa dos 50 anos da frente a estitua de Luiz Gonzaga:
Feira, com boné da Marinha e com a medalha Pedro  representacdes da “cultura nordestina”
Ernesto, mais alta condecoragdo da Camara dos da Feira. O GLOBO, 27 novembro de.
Vereadores do Rio de Janeiro. Foto: Vitor Rebello, 26 2011.

fevereiro de 2012.
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Sendo assim, percebe-se que o estabelecimento de uma data oficial baseada nessa
especifica histéria parece sugerir, primeiramente, uma homenagem aos poetas populares
nordestinos do Rio de Janeiro. Ao mesmo tempo, parece indicar uma escolha proposital que
pressupde uma estreita relacio com um dos pilares da chamada identidade nordestina: o
romanceiro tradicional, representado, neste caso, pela literatura de cordel. Uma escolha que,
como afirmado anteriormente, visa concretizar, legitimar e conceder aquele espaco uma
identificacdo vinculada ao universo do Nordeste sertanejo. Ao mesmo tempo, a data
comemorativa acaba servindo como um lugar de memoria para o Centro de Tradicdes, visto
que, através do seu simbolismo e da sua funcionalidade, ela faz reviver anualmente uma
histéria que a maior parte dos feirantes e frequentadores ja ndo consegue se lembrar.

A outra conclusdo que se pode extrair diz respeito as intensas relacdes de for¢a que o
ambiente heterogéneo da Feira sempre foi palco. Certamente, o embate entre os dois poetas
representa apenas um microcosmo das numerosas disputas, internas e externas, que
caracterizam a complexidade politico-cultural do Campo de Sdo Cristévao. Com efeito, ao
longo da histéria da Feira, observam-se diversas tensdes entre os proprios feirantes, seja nas
rixas politicas pelo controle administrativo, seja nas desavengas sobre a natureza dos produtos
comercializados, j4 que a venda de artigos industrializados e a presenca de comerciantes
cariocas era visto por muitos como uma descaracterizacdo da Feira Nordestina. Ao mesmo
tempo, a relacdo entre migrantes nordestinos, populacdo carioca e poder publico representou
durante muitas décadas um conflito para a cidade, contemporizado somente apds a
formalizacdo da Feira pela Prefeitura do Rio em 2003.

Vista aos olhos dos cariocas como um reduto de uma cultura marginalizada, a
transformac¢do da Feira em um Centro de Tradi¢des Nordestinas inverteu esta perspectiva, na
medida em que o espaco passou a representar a riqueza e a tradicao da “cultura nordestina”,
além da diversidade e da receptividade da cidade do Rio de Janeiro. No entanto, o
procedimento pelo qual foi criado o CMLGTN consistiu em regulamentar praticamente as
mesmas praticas econdmicas e culturais que havia na Feira, s6 que, transferindo-as para o
interior do Pavilhdo, atribuiu-lhes uma no¢do de tradi¢do, bem a maneira com que o
historiador Eric Hobsbawn faz referéncia na obra A Invencdo das Tradicoes (1997). Com
efeito, o que se observa no Campo de Sao Cristévao € a institucionalizacdo, a formalizacdo da
tradicdo da antiga Feira. Se antes, esta tradi¢do era simbolo de uma coesdo social de uma
comunidade artificial — no sentido de que os feirantes vinham de diferentes lugares da regido
Nordeste, impossibilitando a concretizacdo de apenas uma identificacio naquele espaco —

ap6s a mudanca para o Pavilhdo, seu principal propdsito passou a ser a “inculcacdo de ideias,
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sistemas de valores e padroes de comportamento” (1997: 17). Ou seja, cinco décadas apds as
primeiras movimentacdes comercias dos nordestinos no bairro, atrelaram-se a velha feira as
no¢des de identidade, cultura e tradicdo nordestina, formalizando um espaco de lazer e
turismo que passa a representar no discurso oficial ndo mais a cultura migrante, mas o proprio

Nordeste. Concretiza-se a concepc¢ao de um Nordeste encravado no Rio de Janeiro.

2.2 De Feira dos Paraibas a Centro de Tradi¢c6es Nordestinas

Considerado o maior legado da migracdo nordestina em terras fluminenses*, a Feira
de Sao Cristovao foi, durante muitas décadas, um espago nao reconhecido pelo poder publico,
malvisto pelo conjunto da sociedade e praticamente ignorado pela midia (NEMER, 2011: 17).
De modo geral, as poucas matérias publicadas pela imprensa seguiam duas linhas editoriais.
Os jornalistas ora escreviam dentdncias de algum tipo de atividade ilicita, como a jogatina, ora

43
” ™. Nestes

apelavam para uma caracteriza¢io exdtica como o “Nordeste no domingo carioca
ultimos, o roteiro geralmente era 0 mesmo: entrevistavam os cordelistas, publicavam alguns
poucos versos improvisados de alguma dupla de repentistas, enumeravam a variedade de
produtos “auténticos”, elogiavam os sanfoneiros e fotografavam o que para eles eram as

44 . <
” ™ isto €, vendedores de ervas

“classicas figuras de qualquer feira do interior brasileiro
medicinais, encantadores de serpentes, equilibristas de garrafas e de cadeiras, engolidores de
espadas e pregos, os chamados cospe-fogo. Em suma, construia-se uma representacio
extremamente estereotipada sobre o nordestino.

Abordagens que bem sintetizavam o modo com que a imprensa €, por sua vez, O
carioca percebiam a Feira e seus frequentadores: um espaco de aparente desordem,
informalidade, marginalidade e subdesenvolvimento; frequentado por pessoas pobres, nao
civilizadas, feias e desordeiras. Justamente, caracteristicas que antes representavam o atraso e
que hoje sdo interpretadas positivamente como folcldricas, concedendo ao CMLGTN sistemas

de valores e padroes de comportamento identificados como ‘“nordestinos”. Caracterizagdes

que podem ser percebidas nos exemplos retirados de jornais a seguir:

** Opinido defendida no “Seminario Feira de Sdo Cristévio: patrimonio de cariocas e nordestinos” por Fernando
Barbosa, autor da tese LEGADOS E ALTERIDADES CULTURAIS: MIGRANTES NORDESTINOS NO RIO
DE JANEIRO (2009). Rio de Janeiro, 14 de dezembro de 2011.

43 VIDREIRO, Osni. Feira de Sdo Cristévao. O Nordeste no domingo carioca. Fotos de Jodo Simdo. O DIA,
Caderno D. 8-9 abril. 1979, p. 1.

“ LUIZ, André & MAMCASZ, Eduardo. O Nordeste faz a feira, som de viola e de repentes. Fotos de Roberto
Valenca. O JORNAL, Rio de Janeiro, 30 set. 1971.
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Aos domingos, no bairro de Sdo Cristévao, no Rio de Janeiro, a grande
cidade cede lugar a terra das caatingas. A displicéncia do carioca desaparece
do cendrio para dar vez ao caboclo mal vestido, de calga remendada, camisa
desbotada e sandilias de borracha. E a Feira do Nordeste, que hi
aproximadamente 30 anos funciona como ponto de reunido de conterraneos,
que se encontram para cultuar as tradicdes de sua terra e matar as saudades
dos sertdes, das praias verdes de coqueiros, da farinha d’4gua e do “martelo
agalopado” dos repentistas (...) .

(...) Mal vestido, ndo sabendo nem explicar de que forma consegue licencga

para trabalhar na Feira, ele é a imagem do nordestino confuso numa cidade
46

grande

(...) Sado homens fortes, caras largas, cabecas chatas e sotaques
caracteristicos, que se encontram e formam grupos, a maioria dividida por
Estado: relembram a terra distante, tomam cachaca, fumam fumo de rolo e
comem arribagdo (rolinha) seca e frita, enquanto ouvem cantadores de
versos. O comércio tem até remédio que cura cincer, dor na passarinha
(bago) e espinhela caida que o cameld bem falante vende como se fosse
milagrosa descoberta indigena 47

(...) Nem tudo, porém, eram reclamag¢des e do outro lado do Campo de Sao
Cristévao, um pedago do Nordeste, ristico e agreste, transferira-se para o
Rio: “paus de arara”, auténticos, vendiam rédes (também auténticas), fumo
em rolo, bolos de tapioca, cuscus e pés-de-moleque. Nao faltou também o
“homem das cartas de amor”, ji modernizado, com uma maquina de
escrever, a dactilografar cartas e mais cartas. Sem divida um aspecto
poético, devido a forca sempre indomdvel do povo, que sobrevive a qualquer
circunstancia, sem perder sua verdadeira fisionomia 8

Majoritariamente oriundos de dreas rurais, os nordestinos se deparavam no Rio de

Janeiro com uma perspectiva que nao compreendia os seus referenciais culturais, enxergando-

os através de muitos esteredtipos. Acostumados a vida no campo e ao trabalho autbnomo na

“roca”, eles tiveram dificuldades para se adaptar aos requisitos do mercado profissional,

estruturado sobre o trabalho assalariado e a exigéncia de qualificacdo. Nesse contexto, a Feira

de Sao Cristévao surgia como um espago onde feirantes e frequentadores construiam redes de

solidariedade e promoviam a inversao dos principios da ordem convencional, negando o tipo

de racionalidade dominante nas demais areas da cidade (NEMER, 2011). Com efeito, lazer e

trabalho se misturavam, vividos como momentos em que se compartilhavam memorias e

experiéncias coletivas. Como resume Nemer, “trabalho e diversdo, 6cio e negécio” (2011:

47).

4 Feira de Sdo Cristévio: um pedaco do nordeste nos domingos cariocas. Delfin News, Rio de Janeiro, set. 1977,

p. 6-7.
* Ibidem.

4 Feira de Sdo Cristévio: um pouco do Nordeste. O GLOBO, Rio de Janeiro, 27 ago. 1973.
* Feira-Livre no Domingo: Povo Nio Acredita em “Congelamento” Mas Aprecia Beleza Folclérica. Ultima
Hora, Rio de Janeiro, 03 mar. 1959.
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Ainda assim, até a instalacdo definitiva do Centro de Tradi¢des em 2003 — quando o
poder publico finalmente institucionalizou a Feira —, os migrantes tiveram que lutar bastante
para consolidar aquele espaco como um reduto nordestino. Ao longo das décadas, eles
superaram a fiscalizacdo excessivamente autoritdria (o famoso rapa), as constantes ameacas
de remocdo (sempre presente desde a criagdo do Pavilhdo) e, talvez o que tenha sido mais
dificil: a relutncia da populacdo carioca em té-los ali, sobretudo dos moradores do antigo
bairro imperial. Com efeito, era na interagdo entre os grupos migrante e carioca que
despontava o contraste entre habitus (BOURDIEU, 2000) diferentes, onde o nordestino, por
sua condi¢do de minoria, possuia menor poder de impor sua visdo de mundo. Além de
diferentes, os migrantes sempre foram vistos sob uma representacdo de inferioridade
(MORALES, 1993: 101). Uma constante universal em qualquer figuracao de estabelecidos e
outsiders, produtora, acima de tudo, de uma sociodindmica da estigmatizacdo, como
analisaram Norbert Elias e John Scotson, em um estudo sobre dois diferentes grupos de uma
mesma comunidade inglesa (2000).

Esses autores, ao pesquisarem uma pequena comunidade da periferia urbana de uma
cidade industrial inglesa, se preocuparam em compreender o que levava os moradores mais
antigos da localidade de Winston Parva® (estabelecidos) a se considerarem humanamente
superiores aos habitantes mais novos, considerados como “os de fora” (outsiders). Ao
observarem que o unico componente que distinguia os dois grupos era o tempo em que
residiam no local — pois ndo havia diferencas de nacionalidade, ascendéncia étnica, “cor”,
“raca”, tipo de ocupagdo, renda, nivel educacional ou classe social —, Elias e Scotson
procuraram investigar quais eram os mecanismos que o grupo de estabelecidos utilizava para
impor a crenga de sua suposta superioridade. Precisamente, os pesquisadores perceberam que,
dentre os recursos de poder, a exclusdo e a estigmatizacdo dos outsiders pelo grupo
estabelecido eram armas poderosas para a preservacao da identidade e afirmacdo da
superioridade desses ultimos, mantendo os outros firmemente no seu lugar. A afixacdo pelo
grupo mais poderoso de um estigma social a0 menos poderoso penetrava na autoimagem
deste, a fim de enfraquecé-lo, desarmé-lo e desarticula-lo.

Destarte, os autores perceberam que os recém-chegados, depois de algum tempo de
convivéncia — ou melhor, ndo convivéncia, pois eram excluidos dos contatos sociais do
primeiro grupo — pareciam aceitar com resignacdo e perplexidade a ideia de pertencerem a um

grupo de menor virtude e respeitabilidade. Desconhecidos ndo apenas dos antigos residentes,

4 Com o intuito de preservar o anonimato da comunidade e de seus habitantes, os autores modificaram todos os
nomes reconheciveis no estudo.
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mas também entre eles, os outsiders nao apresentavam a mesma coesdo que os estabelecidos
haviam construido durante aproximadamente trés geracdes. Consequentemente, este fator
acentuava o desequilibrio de poder da comunidade, preservando de maneira estavel o estigma
de desonra coletiva imputado as familias mais novas. Assim, os autores defendem que a
capacidade de estigmatizar somente diminuiria quando o grupo hegemonico deixasse de
manter as condi¢des de monopdlio das principais fontes de poder existentes na sociedade e de
excluir, da participacdo nessas fontes, outros grupos interdependentes. Tao logo diminuisse as
disparidades de forga, os antigos outsiders tenderiam a retaliar, isto é, apelar para uma contra-
estigmatizacao.

Sendo assim, a lembrancga a esses autores ocorre porque o exemplo de Winston Parva
tem muito em comum com o movimento de migracdo dos nordestinos para as metrépoles do
Centro-Sul do pais. Alcunhados de “paraibas” no Rio de Janeiro, “baianos” em Sao Paulo e
“cearenses” no Distrito Federal — termos que se referem a origem da maioria dos migrantes
nos respectivos territorios —, eles foram considerados outsiders por apresentarem habitus que
nio “condiziam” com o modo de viver local. Na cidade do Rio, eles eram inicialmente
denominados como “paus-de-arara”, mas, com a perda semantica do termo, decorrida apds a
proibicdo dos caminhdes homonimos, passaram a ser chamados de ‘“paraibas”. Assim, os
migrantes dos nove estados da regido Nordeste, e até mesmo de outras regides, passaram a ser
identificados pela genérica terminologia.

Construida fora do grupo nordestino, essa denominagdo passou a expressar, COmo no
caso inglés, uma identidade estigmatizada vinculada aos “de fora”. No entanto, ela ndo
expressava apenas a origem do grupo minoritdrio, mas também, os tracos étnicos, o nivel de
escolaridade, a renda, a classe social e a técnica corporal diferenciada. Nesse caso, o estigma
foi reforcado pelos fendtipos e pelos falares dos nordestinos. Enfim, uma identidade
contrastiva acionada somente na presenca de outros, com os quais se estabelece uma relagcao
em que as diferencgas sdo sentidas como intoleraveis.

A categoria paraiba é uma construcdo que vem no bojo das relacdes entre
nordestinos e cariocas. Ela se refere a atribuicdes desabonadoras usadas para
desqualificar o grupo nordestino. Funciona como estigma e reflete de forma
explicita a interacio de base assimétrica, estabelecida entre cariocas e
nordestinos. Paraiba € evidéncia do enfrentamento tenso e conflituoso entre
estes dois grupos. Se ela expressa o desprezo experimentado pelo carioca,
ela também expressa raiva e a vergonha experimentadas pelo nordestino
(MORALES, 1993: 91).

Desta maneira, o estigma “paraiba” estabelece uma fronteira social, ndo apenas pelas

distingdes culturais, mas também, pela classe social. O termo passou a representar 0 migrante
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oriundo de area rural, privado de bens, obrigado a exercer oficios subalternos e possuidor de
precario ou nenhum acesso a centros formais de ensino. “Sdo estes os nordestinos, cujo
comportamento € considerado nocivo e cuja propria humanidade € colocada em questio, uma
vez que sdo percebidos como seres anti-sociais” (Ibidem: 108). De fato, esta categoria era
apontada como uma das piores ofensas, detentora de um alto grau de depreciacdo, e que
acabou sendo assumida pela prépria comunidade migrante. Ou seja, como em Wiston Parva, o
grupo minoritario, admitiu uma posicado de subalternidade, legitimando, ele mesmo, um
modelo de inferioridade. Efeito perverso da sociodindmica da estigmatiza¢do, o nordestino
migrado acabou aceitando o modelo hierdrquico determinado pela populacdo carioca e passou
a se autoavaliar negativamente, adquirindo uma incomoda consciéncia do seu modo de falar,
vestir, dancar, enfim, de tudo o que o caracterizava como “paraiba”.

Posteriormente, como resposta a excessiva exploracao de forcas a que era submetido,
o migrante subverte o estigma, dotando-o de caracteristicas positivas. As ideias de forga fisica
e inerente disposi¢do ao trabalho — antes compreendidas como caracteristicas que reforcavam
o estigma, pois se relacionavam ao trabalho em obras, oficio destinado aos trabalhadores de
menor escolaridade — passaram a funcionar como uma espécie de trunfo. Tornaram-se
qualidades positivas do grupo nordestino, em oposi¢do ao grupo de cariocas, considerado
folgado, esperto e aproveitador. Assim, observa-se nesse processo uma clara articulacdo de
elementos cujo objetivo € conceder uma representacao positiva aos estigmatizados. Associada
ao oficio do trabalhador de obra™, a categoria “paraiba” vira sindnimo também de pessoas
fortes, trabalhadoras e honestas, conforme afirma Ldcia Morales.

Visto de fora do grupo, o trabalho em obra é avaliado negativamente. Ele
estd reservado a pessoas que possuem apenas forca fisica para oferecer e,
portanto, ignorantes, iletradas e estdpidas. Visto de dentro do grupo
nordestino, o oficio em obra se destina somente a pessoas trabalhadoras e
fortes. Aquelas que fazem, constroem e cujas obras, além de visiveis, ddo o
cendrio de metrépole moderna a cidade do Rio de Janeiro (...). Através desta
légica, o grupo se avalia positivamente, procurando introduzir um novo
significado, o qual serve para definir um nés (1993: 110).

Com efeito, até os anos noventa, pelo menos — época do estudo de Morales —, tanto
cariocas quanto nordestinos empregavam a categoria “paraiba”. Os primeiros no seu sentido
estigmatizante usual, enquanto que os ultimos procuravam reelabord-la de maneira a ressaltar
uma imagem positiva deles proprios, embora também o utilizassem, em alguns casos, com

intuito depreciativo. O que se observa atualmente é que o termo entrou em amplo desuso,

%% pandolfo (1987: 135) chama atencio para uma das acepgdes do verbete “paraiba” no Diciondrio da Lingua
Portuguesa de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira: “operdrio de construcio civil, ndo qualificado”.
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sendo utilizado ainda um pouco de maneira indiscriminada pelos cariocas. A propria
modificagdo nominal de Feira dos Paraibas para Centro de Tradi¢cdes Nordestinas demonstra
este modificacdo, embora o uso da categoria nordestino pela instituicdo vise agregar valores
positivos para fins de mercado. Os migrantes, por sua vez, parecem utilizar o termo somente
com um sentido de afeto ou de orgulho, pois, quando o utilizam em outras ocasides, procuram
corrigir pela denominacdo apropriada ao respectivo estado a quem se refere, como
“paraibano”, “sergipano”, “maranhense” etc., ou simplesmente “nordestino”.

Desta maneira, apdés anos de militincia da comunidade nordestina pelo
reconhecimento e valoriza¢do da sua presenga no Campo de Sdo Cristdvdo — como veremos
mais a frente —, a Feira dos Paraibas é transformada em um Centro de Tradi¢des, sendo algada
a simbolo da diversidade e riqueza cultural da cidade. Uma guinada importante na relagao do
migrante nordestino com a cidade — sobretudo pelo resgate da sua autoestima e de seus
descendentes — que passam a ser enxergados, ndo mais como “paraibas”, mas como
“nordestinos”. Esta, uma categoria construida recentemente e que carrega em sua esséncia os
conceitos de cultura e tradi¢do, elementos fundamentais para a seguranca ontoldgica da
comunidade, na medida em que mantém a confian¢a na continuidade do passado, do presente
e do futuro, como diria Anthony Giddens (1991). Fator que parece legitimar a existéncia do
CMLGTN.

Sendo assim, em termos de utiliza¢do, de acordo com Morales, nordestino passa a ser
utilizado com a conotagdo parecida a de nortista, expressdo antiga que designava os
migrantes, empregada por eles com caracteristicas positivas. J4 os cariocas, também se
utilizam da categoria “nordestino”, contudo, de maneira bastante genérica e, muitas vezes,
expressando algum sentido folclérico, exético, distante. Usos que mantém semelhante relagdao
fronteirica entre os dois grupos, ainda que suavize um pouco o estigma imputado a populacdo
migrante. De certa forma, o que se observa é que as categorias se substituem ao longo do
tempo, mas o contetido semantico das mesmas acaba transitando entre elas. Evidentemente,
essas diferencas de uso demonstram que, no espago social da cidade, existe uma disputa para
fazer valer um discurso como o mais legitimo.

Destarte, a Feira dos Paraibas, ou melhor, Feira de Sao Cristovao, por se tratar de um
ponto de encontro de nordestinos, exerceu papel fundamental para esse movimento de
contraestigmatizagdo. Seguramente, a existéncia da Feira favoreceu uma articulagdo da
populacdo nordestina ao consolidar sua presenca no Campo de Sao Cristévao, visto que o
grande contingente de migrantes nordestinos espalhou-se por muitas outras localidades além

das cercanias de Sdo Cristovao, como as favelas da Rocinha (Zona Sul), do Complexo da
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Maré (Zona Norte) e de Rio das Pedras (Zona Oeste); de outros bairros decadentes do
subdrbio, como a Penha; e dos municipios da Baixada Fluminense, sobretudo Duque de
Caxias, Nova Iguacu e Sdo Jodo de Meriti'. O préprio fato de a Feira ter incorporado desde o
principio o nome do bairro, fixando assim sua localiza¢do, acabou associando o grupo ao
lugar. Em contrapartida, essa demarcacao espacial acabou por caracterizd-la como um gueto
e, portanto, enfatizou mais ainda a condi¢do de minoria do grupo (MORALES, 1993).

Precisamente, enquanto reduto agregador de cultura nordestina, a Feira foi encarada
até sua mudanca definitiva para o Pavilhao como um grande incomodo ético, cultural, social e
politico para a metrépole (Ibidem, 1993). Era vista pela populacdo carioca como uma ameaca
ao bem estar e seguranga dos moradores do bairro, como bem demonstra o depoimento
colhido por Morales de um representante da Associacdo de Moradores do Bairro de Sao
Cristovao:

A Feira incomoda muito os moradores. Ali é muito desorganizado. Nao tem
recolhimento de impostos. Nao tem infra-estrutura para venda de alimentos.
A tendéncia dos moradores é para acabar com a Feira. NOs procuramos
contemporizar. H4 também o moralismo dos moradores. Acham que é foco
de venda de material roubado. Acham que s6 da marginal, violéncia. A Feira
incomoda muito. Ja foi feito varios abaixo-assinados (...). Aquelas comidas
exoticas! Passarinha! Come passarinha, num tem isso? Vocé€ conhece o
Nordeste? Entdo vocé deve saber! Eu sinto repugnincia com essas comidas.
La sé como queijo de coalho. Se vocé for 14, por favor faga isto! Aquele
pessoal come na maior! Aquelas comidas que eu nem sei 0 nome. Acho
curioso. Vou 14 olhar, ver aquela loucura. Sdo habitos diferentes, coisas que
vocé nio faz (1993: 66).

Portanto, por introduzirem qualidades que nao se originaram nem poderiam se originar
no Campo de Sao Cristovao sem a sua presenca, os nordestinos eram tratados pelos cariocas
como verdadeiros estrangeiros, tal como Georg Simmel (1983) formulara o termo.
Literalmente. Pelo menos é o que parece demonstrar um taxista nordestino, frequentador da
Feira de Sao Cristévao também entrevistado por Morales:

O povo aqui € inimigo de nordestino. Eles t€m essa distingdo tdo grande
entre nds, que nds nem somo brasileiro pra eles. Ontem peguei um carioca
em Copacabana, ele disse: “eu sou brasileiro, ndo sou nordestino” (1993:
125).

Como demonstram os dois depoimentos, a presenga do migrante nordestino nunca foi
bem aceita pela populacdo do Rio de Janeiro, especialmente pelos moradores do bairro.

Aqueles, enquanto migrantes e integrantes da chamada “populagdo periférica”, eram sempre

! Informagdes verbais obtidas a partir da fala de Fernando Barbosa no “Semindrio Feira de Sdo Cristévio:
patrimdnio de cariocas e nordestinos”. Rio de Janeiro, 14 de dezembro de 2011.
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imaginados como pessoas desqualificadas, de familias desagregadas, alienadas, ndo
participantes e responsdveis pelo aumento da criminalidade na cidade. Desta maneira, sendo
concebido como integrante das classes subalternas, o nordestino migrante reconstréi sua
identidade a partir do cotidiano marcado pelas experiéncias de luta, na percepcdo de que
precisa ser incluido no espaco urbano, ainda que suas praticas e valores o coloquem como o
“outro” (PANDOLFO, 1987: 135-136). Com efeito, o migrante sempre lutou a favor da Feira
de Sao Cristévao, monumento maior de sua existéncia na capital fluminense, de maneira que
€ impossivel desassociar o movimento de resisténcia nordestina no Rio de Janeiro a ela.

Ameacada, relocada, removida e reestruturada, a luta pela concretizacdo daquele
espaco € de longa data. Na realidade, ela existiu desde o inicio, quando Jodo Gordo insistia,
ndo obstante as investidas da fiscalizagdo, em manter seu pequeno comércio de produtos no
préprio chido da esquina com a Rua Senador Alencar. Considerada ilegal e clandestina, os
primeiros anos da Feira caracterizaram-se por uma constante perseguicdo do rapa. Mestre
Azuldo, em entrevista para este trabalho, explica como eram as investidas da policia naquele
tempo:

(...) Entao Jodo Gordo era quem mandava ali. Comprava... tinha um esteira,
tinha uma lona que ele botava pra vender. E ali aquelas pessoas chegavam,
fazia, né... também, traziam café pra vender pros nordestinos. Traziam bolo,
o outro trazia até coisas do Nordeste também. Fazia tapioca... comprava
goma que vinha do Nordeste, fazia tapioca e vendia. Af foi aumentando...
chegou o tempo de, vez em quando, o rapa passar ali e levava tudinho (...).
Porque as mulheres traziam as comidinhas delas, coitadas, pra vender ai.
Eles tomavam, levavam as panelas dizendo que iam devolver. Mentira!
Levava era pra casa, tomava as panelas das pobres das muié. Tinha mulher
que tava pagando as panelas ainda a prestacdo... Naquele tempo ainda era
dificil comprar a prestacdo, mas ja tinha algumas que compravam. Entdo eles
tomavam a comida, levavam pra eles, diziam que iam levar pros hospitais.
Hospitais nada! Levavam pra eles, uma raca sem vergonha. Tinha um tal de
Cabo Mariano, ele foi o pior que teve (Informagio verbal)™.

Apesar da repressao do rapa, a perseveranga dos feirantes em continuar com a venda
naquele local foi mais forte. Se em um fim de semana havia o “assalto” — como Azuldo se
refere a acdo policial —, no outro os feirantes ja apareciam novamente com seus produtos
expostos no chdo. Até que no inicio da década de 1960, Manoel Alexandre Alves, um
respeitado alfaiate da Feira, reuniu alguns feirantes — dentre eles Mestre Azuldo — e, juntos,
decidiram criar uma organizacao voltada para a prote¢cdo da comunidade migrante. Assim, a
primeira missdo da Unido Beneficente dos Nordestinos do Estado da Guanabara foi ter uma

audiéncia com o entdo governador Carlos Lacerda, a fim de reivindicar os direitos da feirinha

52 Entrevista de Jodo José dos Santos (Mestre Azuldo) concedida em 26 de fevereiro de 2012.
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nordestina. Curiosamente, este fato € narrado pelo préprio Azuldo no cordel ja mencionado,
Feira Nordestina, foi assim que comeg¢ou:

(..r)

Foi quando Carlos Lacerda
Era o governador

Pedimos uma audiéncia

E ele com muito amor

Nos recebeu sorridente

E disse ao povo presente:

- Estou a vosso dispor!

Entdo falamos a ele

Da feirinha e do local
Que reunia aos domingos
Nordestinos em geral
Entre parentes e amigos
Para comprar os artigos
Vindos da terra natal

Era um lugar frequentado

Por homem humilde e roceiro
Que erguiam as grandes obras
Do grande Rio de Janeiro

A feirinha na verdade

Era encontro de saudade

Do nordeste brasileiro

Ele nos deu parabéns

Com um gesto de emocgdo
Pondo a mao no meu ombro
Disse: - Poeta Azuldo
Vibro em té-lo entre nés
Porque vejo em sua voz
Um pedago do sertdo

E quando o rapa outra vez

Foi destruir nossa feira

Ele mandou que a policia

De 14 saisse ligeira

Que a feira nordestina

Era auténtica e genuina

De gente honesta e ordeira (...) 3,

Com o consentimento do governador, a Unido regularizou todos os trabalhadores da
Feira, arrecadou recursos através de taxas de anuidade pagas pelos sécios e organizou o que
veio a ser chamado de Feira Nordestina. Segundo Azuldao, Manoel Alexandre mandou fazer

trezentas bancas para que nio se vendesse mais nada no chao. Também comprou a fiado dois

>3 MESTRE AZULAO, José Jodo dos Santos. A Feira Nordestina foi assim que comecou. 1* edicdo. Fortaleza:
Tupynanquim Editora, 2007.
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caminhdes para que se pudesse reabastecer com regularidade o comércio que ganhava forma.
Por volta de 1965, a Feira passou a acontecer a partir das noites de sdbado também, pois os
feirantes chegavam com antecedéncia para garantir seus lugares. Resumidamente, a Unido
Beneficente prosperou, prestando assisténcia aos nordestinos necessitados e recém-chegados,
e conseguiu, por algum tempo, manter as atividades a salvo das investidas da policia. Em uma
reportagem de 1969, o alfaiate explica a complicada situacdo que eles enfrentavam antes da
Unido:

Até bem pouco tempo — diz o Sr. Manoel Alexandre Alves — a feira era
“ilegal” e sofrifamos o diabo. A perseguicdo vinha de todos os lados. Desde a
fiscalizacdo até grupos econdmicos concorrentes. De modo que ndo
tinhamos paz >*.

Porém, a Feira e a migragao continuaram crescendo, os governos foram mudando e as
divergéncias politicas sobre a atuagdo da Unido geraram mais conflitos e disputas de poder.
Assim, o descontentamento com a lideranca de Manoel Alexandre fez surgir novas
organiza¢des, com novos presidentes, muitas vezes coexistindo umas com as outras >>. A
Feira cada vez mais se transformava em um grande campo politico cujas disputas internas —
alimentadas por dentincias de corrupcdo e de desvios de verba — e externas — geradas pela
aproximacao de partidos politicos — inviabilizavam o seu desenvolvimento de maneira
organizada (NEMER, 2011: 52-54). Assim, quando ela ja contornava boa parte do Pavilhdo
de Exposicdes, abriu-se espago para a contraven¢do com bancas de baralho e dado. Abriu-se
também para camelds cariocas que vendiam produtos do Paraguai e para artistas de rua como
os “cospe-fogo”. Logo, o rapa estava de volta, assim como as ameacas de remocdo, ideia
sempre presente desde a constru¢do do Pavilhao.

Entdo, em resposta a perseguicdo aos feirantes, surge entre os anos 70 e 80 um
articulado movimento de resisténcia, encabecado por alguns lideres da Feira. Ganhava forma,
entdo, o movimento de emancipacdo dessa especifica populacio que, naquele momento,
iniciava o processo de apropriacao de suas proprias histéria e memoria no territério do Rio de
Janeiro, bem a maneira com que anunciara Pierre Nora. Assim, a primeira conquista
expressiva desse grupo militante foi retirar a Feira da clandestinidade, quando em 1982,

através de uma legislacdo municipal, eles conseguiram legalizd-la. Pela primeira vez ela era

4 LIMA, S. de Oliveira. Feira de Sdo Cristévao. O Jornal, Rio de Janeiro, 26 out. 1969. 2° Caderno, p. 11.

> APRONORD (Associacio de Protecio aos Nordestinos), Associacio dos Feirantes Nordestinos,
COOPCAMPO (Cooperativa dos Feirantes, Ambulantes e Artistas Populares do Campo de Sdo Cristévao) e a
atual Associagdo dos Feirantes do CMLGTN sao algumas das organizagdes que atuaram nessas cinco décadas.
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reconhecida oficialmente pelo poder publico. Um importante passo para sua definitiva
legitimagdo no bairro de Sdo Cristévao, ainda que caminhada estivesse no inicio.

Justamente, o inicio dos anos 90 € apontado pelos entrevistados como um dos
momentos mais dramadticos da Feira Nordestina. Além de ter sua drea reduzida devido as
obras de constru¢do da Linha Vermelha, uma via expressa de ligacdo entre o Centro e a
Baixada Fluminense, um acordo entre a Prefeitura do Rio e a FLUPEME (Federagao
Fluminense das Micros, Pequenas e Médias Empresas) quase expulsou a Feira do Campo de
Sao Cristévao. O novo projeto consistia em criar um shopping da pequena e média empresa
no antigo e inutilizado Pavilhdo. Caso esse acordo tivesse se concretizado, a Feira ndo mais
poderia continuar no mesmo local onde recebia havia décadas a populagdo nordestina da
cidade. Afinal, sua presenca naquele local representaria um grande entrave para 0 novo

empreendimento.

Figura 5: “A Feira se espalha pelo bairro Figura 6: “Venda de redes e malas, Sdo

de Sdo Cristévao, 1973”. CPDOC JB Cristévdo, 1976”. CPDOC JB (NEMER,
(NEMER, 2011: 53). 2011: 37).

No entanto, bem mais articulada e experiente pelas conquistas da década anterior, a
comunidade lutou muito para que a Feira ndo fosse retirada dali. Precisamente, em 1993, a
forca da populacdo nordestina na cidade fez ser aprovada a lei estadual 2.052 — mais
conhecida como Lei Jurema, por ter sido proposta pela deputada Jurema Batista —
estabelecendo a criagdo no mesmo Campo de Sdo Cristévao de um “Espaco Turistico e
Cultural Rio/ Nordeste, ponto de interesse turistico, com a finalidade de promover a

divulgacdo de aspectos culturais, sociais e folcldricos do Nordeste Brasileiro”, como se
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apresenta a lei em seu artigo primeiro. Sem divida, uma grande vitoria da comunidade
nordestina que fez valer o desejo de preservar o espaco ocupado pela Feira, em oposi¢do a
tentativa da prefeitura de dar-lhe outra destinagdo. Formava-se ali o embrido do que viria a ser
o CMLGTN. Quem narra esse momento ¢ o representante da Prefeitura do Rio no préprio
Centro de Tradicdes, durante os anos de 2009-2011: Marcus Lucenna, cuja participacdo no
processo foi bastante importante:

Quando eu conheci o Sergio [Bernardes] era exatamente no momento em
que havia uma articulag@o para se construir o shopping da pequena e média
empresa, aqui dentro, e pra arrancar a Feira do entorno. Tirar a Feira daqui.
Foi quando eu entrei junto com um grupo de pessoas... vivas, que estdo na
Feira até hoje. Outras j4 morreram, outros foram embora pro Nordeste. Mas,
a gente resiste desde esse tempo bravamente por aqui, lutando pelos
interesses da comunidade nordestina no geral e da Feira no particular (...).
No6s brigamos praticamente com [prefeito] Cesar Maia o primeiro mandato
dele todinho pra Feira permanecer aqui no entorno. Muito embora o Cesar
Maia tenha sancionado o projeto de lei... 2052/93, quando ele viu a forca da
comunidade. E até o apoio dos vereadores, que na época nds tinhamos
quarenta e dois vereadores no Rio e trinta e sete votaram a favor da
permanéncia da Feira. SO cinco se abstiveram e ninguém votou contra, e
ainda teve trinta emendas. Quer dizer, dos quarenta e dois vereadores que
votaram, trinta quiseram ficar ali... Foi um negdcio muito bonito que mexeu
mesmo com a histéria da cidade do Rio. Foi um momento muito bonito da
nossa histdria (Informacao verbal) %,

Uma vez consolidada a presenca da Feira no Campo de Sao Cristévao, o objetivo
passou a ser transferi-la para dentro do Pavilhdo, onde se poderia formalizar e inserir
efetivamente os feirantes no novo mercado de bens culturais da cidade. Para tanto, a
militdncia continuou durante os anos de 1990 com suas reivindicagdes, desta vez, contando
com amplo apoio de artistas nordestinos de carreiras consolidadas, como por exemplo, o
cantor e compositor Raimundo Fagner57. Justamente, é nessa época que se define a data
comemorativa de criacdo da Feira. Um momento bastante propicio, ja que segundo a versao
de Raimundo Santa Helena, em 1995 a Feira completaria cinquenta anos. Ocasido mais do
que favoravel para a realizacao de uma grande celebracdo que mobilizaria toda a populacdo
nordestina da cidade. Assim, além de uma grande festa para comemorar meio século de Feira,
a militdncia produziu alguns elementos simbdlicos para o evento, como a publicacdo de
alguns cordéis e a gravacio de um cd com musicas dos préprios artistas que 14 trabalhavam. E
nesse momento que Marcus Lucenna compde o hino da Feira de Sao Cristovao, mais um

lugar de memoria simbdlico para legitimar o espaco.

%% Entrevista de Marcus Lucenna concedida em 26 de agosto de 2011.
7 Lucenna conta, sem entrar em detalhes, que a participacio de Raimundo Fagner para a elaboracio da Lei
Jurema foi muito importante.
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(...) esse disco € rarissimo. Deve ter tido af uns dez ou vinte mil disco s6, que
foi distribuido na época (...). O encarte tem o nome de todos os feirantes que
atuavam 14 fora, setor por setor (...). Chama-se Cinquenta anos de...
Cinquenta anos de cultura na Feira... uma coisa assim. Nao me lembro mais
nem do titulo. Eu sei que a capa € bonita. Ela € feita, uma foto tirada de cima
desse viaduto [Linha Vermelha], de noite, com as barraquinhas tudo acesas...
aqui os azuis, os verdes, tudo iluminado. E tem, no encarte... tem as letras
das miusicas e tem o nome de cada feirante daquela época, setor por setor. E
a gente abre... eu compus essa letra [o hino] pra que todos os artistas da Feira
cantasse um pedacinho. E tipo [a canc¢do do Michael Jackson] we are the
world, aquela coisa... Entdo € isso. [0 sanfoneiro] Zé da Onca canta um
pedacinho, eu canto um pedacinho... cada artista que atuava aqui canta um
pedacinho... Azuldo canta o Trem da Madrugada, que é um clédssico do
cordel®. Tem todo mundo. Todo mundo que fazia arte na Feira tava dentro,
inclusive o Sérgio Bernardes (Informagao verbal) ),

Desta maneira, no auge da briga politica contra a constru¢do do shopping — pois,
apesar da Lei Jurema fixar a Feira no bairro, o contrato da Prefeitura com a FLUPEME ainda
estava em vigor — Lucenna escreve o hino reproduzindo a linguagem “matuta” do sertanejo. A
letra é praticamente um resumo da histéria da migra¢ao do nordestino no Rio de Janeiro. Ela
enaltece o migrante outsider, mostrando a Feira como espaco da saudade e exaltando a forca
da populagdo “paraiba”, do trabalhador “pau pra toda obra’:

Seu dot6 eu vim de longe
Pra poder tentar a sorte

L4 nas bandas do meu norte
As coisa ndo tava boa
Secou orio e a lagoa

O acude esturricd

Fiz de tudo pra fica

Do Sertdao nao arriba,

Mas a seca ndo dexd

Eu que sou trabaiadd
Adoro a luta do gado
Quando vi o meu ro¢ado
Seco e meu boi magrelo
Eu fiquei sem cucutelo
E pra mim boté buneco
Peguei os fio e a patroa
E vim pro Rio de Janeiro
Percurd vida mais boa

Aqui eu s6 ndo morri
Com saudade da vidinha
Que 14 no Sertdo eu tinha
Pruque achei um lugar
Onde eu podia encontrar

%% Este cordel ¢ de autoria do préprio Mestre Azuldo.
% Entrevista de Marcus Lucenna concedida em 26 de agosto de 2011.
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Minha gente, meus irmado
Pra tomd umas bicada
Tira-gosto com buchada
Ouvi repente, baido

Pra dancgar uns forrozim
E ndo me senti sozinho
Nesse Rio de ilusdo

Na Feira de Sao Cristévao
Somos todo paraiba

Z¢& de baixo, z€ de riba
Sertanejo, nordestino
Juntamo nosso destino
Nessa vida retirera

Pruque na segunda feira

A nossa corage droba
Quebramos qualquer pedrera
Somos pau pra toda obra

E interessante notar que — para além da emotividade que a letra procura passar, uma
vez que foi composta para ser cantada pelos proprios feirantes — o hino faz uso, nas primeiras
estrofes, de um discurso semelhante ao construido pelas elites latifundidrias do Nordeste que
consagrou aquela regido como cendrio de misérias, dos flagelos e das desgracgas: o chamado
discurso da seca®. Uma retérica utilizada como tema central dos representantes politicos
daquela regido desde que se descobriu, ainda no século XIX, que ela mobilizava, emocionava
e que podia servir de argumento para exigir recursos financeiros, constru¢io de obras e cargos
politicos (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009). Em suma, o hino, mesmo que ndo objetivasse
explorar esse lugar comum vinculado a regidao Nordeste, acaba por também utilizd-lo com a
finalidade de legitimar e solidarizar a luta pela permanéncia da Feira no Campo de Sdo
Cristévao.

Assim, ainda neste periodo, segunda a historiadora Sylvia Nemer, a Empresa
Brasileira de Correios e Telégrafos lanca um selo comemorativo pelos cinquenta anos da
Feira. Esta, no ano de 1996, acaba sendo homenageada no carnaval pela escola de samba
Império da Tijuca, tendo seus principais momentos contados no sambddromo da Marqués de
Sapucai, através do enredo “Reino Unido do Nordeste Independente”. “O desfile selava o

encontro do forré com e o samba e, mais do que isso, o encontro entre Feira de Sdo Cristovao

80 «Q discurso da seca, tragando ‘quadros de horrores’, vai ser um dos responsaveis pela progressiva unificagdo
dos interesses regionais e um detonador de praticas politicas e econdmicas que envolve todos ‘os Estados
sujeitos a este fendmeno climdtico’. A descricdo das ‘misérias e horrores do flagelo’ tenta compor a imagem de
uma regido ‘abandonada, marginalizada pelos poderes publicos’. Este discurso faz da seca a principal arma para
colocar em ambito nacional o que chama de interesses dos Estados do Norte, compondo a imagem de uma area
‘miserdvel, sofrida e pedinte’. Este discurso da seca vai tragando assim uma zona de solidariedade entre todos
aqueles que se colocam como porta-vozes deste espago sofredor” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009: 72-73).
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e a cidade do Rio de Janeiro” (NEMER, 2011, 78) %! Firmado pela industria do espetédculo,
esse processo de valorizagdo e visibilidade da “Feira dos Paraibas” despertou entre as
camadas mais altas da sociedade o interesse novo pelo cotidiano dos segmentos pobres da
populacdo. O movimento atraiu para o local um publico que em outros momentos jamais teria
estado por ali e novos atores para o campo de lutas por sua manutengdo. Tratava-se de jovens,
em geral universitdrios, que entravam na moda do forré e dos figurinos “rasticos”, isto &,

coletes, bolsas, saias, sanddlias, acessorios e tudo o mais que pudesse parecer “paraiba”
(Ibidem, 2011).

FOTO: EVANDRO TEIXEIRA * FOTO: EVANDRO TEIXEIRA

Figura 7: A Feira contornava o Pavilhdo de Exposi¢des Figura 8: Z¢ da Onga agita as tardes de forr6 na Feira,
aos domingos, 2003. Foto: Evandro Teixeira 2003. Foto: Evandro Teixeira (Disponivel em
(Disponivel  em: www.feiradesaocristovao.org.br. www.feiradesaocristovao.org.br. Acesso em: 1 mar.
Acesso em: 1 mar. 2012). 2012).

No entanto, esse novo boom de frequentadores na Feira provocou mais uma vez sua
expansdo, sobretudo das pistas de danga que atravessavam a madrugada dos sidbados. Com a
excessiva barulheira provocada pela proliferacio do som eletronico e dos grupos musicais,
mais uma vez os moradores do bairro reivindicaram o fim da Feira Nordestina. Desta
maneira, a midia televisa e impressa levou a tona as criticas a violagdo dos horérios e dos
volumes de som estabelecidos por lei, bem como da desordem e do aumento da criminalidade
no entorno. Em baixa com a opinido publica e ameagada mais uma vez por um projeto que
pretendia deslocar a Feira para bem longe, os feirantes retornaram a Camara Municipal para
exigir mudangas. Assim, a saida encontrada pelo poder publico foi acelerar o Projeto de
Estruturacdo Urbana (PEU) do Campo de Sado Cristévao e transferir, finalmente, a Feira para
dentro do Pavilhdo de Exposi¢cdes de Sergio Bernardes. Uma solu¢do que representou um
marco na histéria da Feira Nordestina e que, € claro, ndo aconteceu sem controvérsias,

exclusoes e lutas pelo poder.

® De 14 pra c4, a Feira de Sdo Crist6vio j4 foi enredo de escola de samba outras vezes. A iltima a homenageé-la
foi a Unidos da Villa-Rica, que no carnaval de 2012 conquistou o vice-campeonato do Grupo de Acesso C com
enredo “Do Reino do Sol ao Bairro Imperial — Feira de Sao Cristovao: o Nordeste € aqui”.
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2. 3 O Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradicoes Nordestinas: patrimonio de

cariocas e nordestinos

A histéria da populacdo nordestina com o antigo Pavilhdo data de muito antes da
transferéncia da Feira para o seu interior, em 2003. Na realidade, esta relagcdo existe desde sua
criacdo. Ora, se a partir dos anos 40 a grande massa de trabalhadores do setor de construc@o
civil constituia-se desses migrantes, supde-se que o projeto de Sérgio Bernardes tenha sido
erguido por eles, como boa parte da “cidade maravilhosa”. Uma vez edificado, dentre tantas
exposicdes que a obra arquitetdonica recebeu, em 1975 ela abrigou a I Feira Folcldrica do
Nordeste, um grande evento cultural que contou com a participacio de boa parte dos feirantes
de Sao Cristévao. Mas, isso nao foi tudo. Marcus Lucenna, que chegou ao Rio em 1977, diz
ter participado com o cantor Z€ Ramalho de uma espécie de simpdsio internacional de
literatura de cordel, em 1980. Eventos a parte, o fato é que desde sua criacdo o Pavilhdo de
Exposi¢odes fez parte da historia da Feira Nordestina, fosse servindo como referéncia para sua
disposicao espacial, fosse marcando sua paisagem.

Destarte, a decisdo da Prefeitura do Rio de relocar a Feira para o interior da construcao
veio a consagrar a luta da comunidade migrante pela manuten¢do de sua presenca no bairro de
Sado Cristovao. Com efeito, o proprio Sérgio Bernardes chegara a desenhar um projeto para
inserir a Feira no seu Pavilhdo, pois como ele mesmo costumava dizer, segundo conta Marcus
Lucenna, aquilo era “uma ilha de nada cercado por um bocado de cultura”. Quem também
tinha uma proposta para essa problematica era o presidente da cooperativa que administrava a
Feira no momento da transicdo, Jos€¢ Agamenon de Almeida. Junto ao xilégrafo Erivaldo
Ferreira da Silva, eles chegaram a criar, em meados dos anos 90, um projeto para reforma que
ndo era tdo diferente do elaborado pelo escritério de arquitetura responsavel pela criacdo do
CMLGTN. Assim, talvez seja possivel afirmar que o desejo dos feirantes em usufruir daquela
constru¢do acabou sendo menos surpreendente, do que sua concretizagdo. Pelo menos € o que
parece afirmar Mestre Azulao:

(...) Mas ninguém acreditava que o [prefeito] Cesar Maia tava com essa
intencdo de trazer a Feira pra cd. Depois que fizeram tudo direitinho,
arrumado, ai foi que eles acreditaram. Disseram “e, mas ficou melhor”.
Porque agora bandido... vagabundo nao entra aqui. Se entrar, quando ele for
correr, nego pega ele. Naquele tempo eles corria... matava e corria, tomava
até as... roupas, calcado do povo ai, que tavam vendendo... tomavam e
sumia... (Informacao verbal) 62,

82 Entrevista de Jodo José dos Santos (Mestre Azuldo) concedida em 26 de fevereiro de 2012.
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Como € possivel perceber através da fala do poeta Azuldo, a transferéncia para o
Pavilhdo representou uma mudanca radical para a Feira de Sao Cristovao. Passando a
funcionar intramuros, ela ganhou uma organizagao funcional e uma divisdo geométrica bem
definida que serviram de base para a estruturagao da informalidade e da seguranca do espaco
anterior. Transformagdes que ndo se limitaram a forma de administracdo e ocupagdo do
espaco, mas que, principalmente, modificaram suas préaticas culturais. A prépria concep¢ao de
um Centro de Tradi¢gdes Nordestinas era novidade, na medida em que, como visto
anteriormente, era mais comum essa populacdo se identificar como nortista ou “paraiba” do
que nordestino. Desta maneira, a exemplo dos padronizados Centros de Tradicdes Gauchas,
comuns nas cidades do Rio Grande do Sul, a criacio do CMLGTN associou em um tnico
espaco os conceitos de identidade local e tradi¢do. O objetivo, claramente, era de ressaltar e
enaltecer uma nog¢ao de nordestinidade, cuja figura de Luiz Gonzaga, o grande homenageado
do espaco, é um de seus maiores icones. Enfim, trata-se de uma identificacdo gestada fora do
grupo, mas que, assumida por ele, procura transformar o lugar do nordestino no Rio de
Janeiro.

Com efeito, as mudancas no funcionamento da Feira de Sao Cristovao dizem respeito
a um quadro mais amplo de transformacdes em curso no dmbito da producdo e do consumo
cultural no Brasil, onde ji se verificava, a época da transferéncia, um interesse novo pelas
memorias e pelos patrimonios culturais das minorias. Incorporada ao poder publico como um
grande equipamento urbano, o CMLGTN passou a representar exatamente o oposto do que
simbolizava a antiga Feira Nordestina. Se até os anos noventa ela era reconhecidamente um
espaco que ndo punha o grupo em destaque favordvel dentro da cidade, a criacdo do Centro de
Tradi¢cdes como um novo ponto turistico fez esse panorama se inverter, na medida em que,
inserida em uma perspectiva de marketing urbano, seus aspectos culturais agregaram valor ao
local. Realmente, a Feira passou de um status marginal, na qual era associada ao atraso, a
desordem e a marginalidade, para um status comercial NEMER, 2011), uma vez que passou
a ser, inicialmente, subordinada a Secretaria Especial de Desenvolvimento Econdmico,
Ciéncia e Tecnologia da Prefeitura do Rio. Tal vinculo evidenciava a pretensdao do poder
publico de enfatizar a dimensdo econdmica das atividades desenvolvidas naquele local. Em
resumo, conclui-se que a intervencdo da ordem publica foi legitimada pela afirmac¢do de que
seria preciso mudar para atrair mais turistas, gerar mais empregos e preservar sua tradi¢ao
(NEMER, 2011).

Portanto, para que o empreendimento desse certo, seria necessario tornar o espago

mais atraente para a industria do turismo, dotando-o de uma infraestrutura adequada para a
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recep¢do de novos visitantes, mas sobretudo, ressaltando as caracteristicas da chamada
“cultura popular” que a Feira tinha a oferecer. Assim, a defini¢cdo da Feira de Sdo Cristévao
como um bastido da cultura nordestina no Rio de Janeiro tornou-se sua principal publicidade.
Precisamente, sdo os usos das categorias tradicdo e cultura popular que legitimam o discurso
que leva a monumentalizacdo da cultura. Desta maneira, recorre-se mais uma vez a
Hobsbawn, uma vez que o autor britinico afirma ser a utilizacdo de elementos antigos um dos
principais recursos na elaboracdo de novas tradi¢des inventadas para fins bastante originais:

Sempre se pode encontrar no passado de qualquer sociedade, um amplo
repertério desses elementos; e sempre hd uma linguagem elaborada,
composta de priticas e comunicacdes simbolicas. As vezes, as novas
tradi¢des podiam ser prontamente enxertadas nas velhas; outras vezes,
podiam ser inventadas com empréstimos fornecidos pelos depdsitos bem
supridos do ritual, simbolismo e principios morais oficiais (1997: 14).

Com efeito, a estratégia do Centro de Tradi¢Oes, desde sua criagdo, baseou-se em
convidar um novo publico para uma busca por valores perdidos nas sociedades modernas e no
modo de vida urbano, de modo que — como bem dissera o diretor Guel Arraes® —, 0S
nordestinos continuaram a matar a saudade do Nordeste na Feira de Sdao Cristévao, enquanto
que os cariocas inventaram essa saudade. Definitivamente, os feirantes tiveram de deixar de
lado o seu lado nortista e, principalmente, “paraiba”, para se enxergarem a partir daquele
momento como nordestinos.

Justamente, no que se refere a categoria identidade nordestina, o seu uso é bastante
recente, embora a sua formulacdo ndo seja tdo nova assim. Isso € exatamente o que o
historiador Durval Muniz de Albuquerque Junior, na obra A Invencdo do Nordeste e outras
artes (2009), se propde a explicar. Procurando compreender quais mecanismos de poder e
saber levaram a concepcao do que hoje conhecemos como Nordeste, ele defende a tese de que
aquela regido, bem como os nordestinos, sdo invengdes das relacdes de poder que a definiram
como um grupo de enunciados e imagens que se repetem, com certa regularidade, em
diferentes discursos, em diferentes €pocas, com diferentes estilos. Para este autor, as
fronteiras e territérios regionais sao criagdes historicas, multiformes, que dependem da
perspectiva de espaco que se coloca em foco. Desta maneira, as regides seriam
aproveitamentos estratégicos diferenciados do espaco no sentido de que a regido € sempre o

produto de uma batalha. Assim, as identidades — nacionais ou regionais — seriam construcoes

% Informagdo verbal obtida a partir da fala de Sylvia Nemer no “Semindrio Brasil, Brasis - Feiras de Caruaru e
de Sao Cristovao: comércio ou laboratorio?”’, ocorrido na Academia Brasileira de Letras, Rio de Janeiro, 25 de
agosto de 2011.
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mentais, conceitos sintéticos e abstratos. Pretensas realidades objetivas cristalizadas por
imagens.

Nesse sentido, observa-se uma aproximacdo no entendimento do conceito de espaco
do historiador com o socidlogo Pierre Bourdieu (2010). Para este, a fronteira nada mais seria
do que um produto de uma decisdo arbitréria, quer dizer, de um estado anterior da relacdo de
forcas no campo das lutas pela delimitacdo legitima, que nada tem de “natural”. Desta forma,
0 que estaria em jogo nas lutas de identidade étnica e regional seria o poder de impor uma
visao do mundo social. Assim, o discurso regionalista legitimaria uma nova defini¢cdo de
fronteiras e proporcionaria o reconhecimento da regido assim delimitada em oposi¢do a
definicdo dominante. A nomeagdo publica, a objetivacdo e oficializagdo deste fato, possui,
entdo, efeitos quase magicos pelo qual o grupo prético, virtual, ignorado, negado, se torna
visivel, manifesto, para outros grupos e para ele préprio, atestando assim a sua existéncia
como grupo conhecido e reconhecido, que aspira a institucionalizacdo. O regionalismo é um
caso particular de lutas simbdlicas em que os agentes envolvidos disputam a conservacdo ou a
transformacgao das relacdes de forcas e das vantagens correlativas, tanto econdmicas como
simbdlicas.

Sendo assim, a contribui¢do do estudo de Albuquerque Junior reside na ideia de que a
regido Nordeste — ora objetificada por intelectuais regionalistas filhos dos grupos dominantes,
ora por intelectuais influenciados pelo pensamento marxista — foi gestada como uma
totalidade politico-cultural associada a uma produgdo imagética que a percebe como um
espaco da saudade e da tradi¢do e, a0 mesmo tempo, um lugar do sonho, voltado para o
futuro, um territério da revolta contra a miséria e as injusticas. Desta maneira, embora o
CMLGTN apresente uma diversidade cultural enorme através de sua musica, gastronomia,
vestudrio, da oferta de produtos, dos falares, dentre uma infinidade de outros elementos, de
modo geral, o que chama a aten¢do € sua identificacdo com a cultura sertaneja nordestina em
detrimento de outras que ndo possuem o mesmo apelo econdmico. Identificacdo esta
claramente perceptivel nas estituas de Luiz Gonzaga e Padre Cicero, na decoragdo dos
espacos, dos palcos e das lojas inspiradas em temas como o cangago, as vaquejadas e as festas
de Sao Jodo. Enfim, acredita-se que, para responder a interesses do mercado turistico e de
entretenimento, recorreu-se a imagem de um Nordeste cristalizado no ambiente rural,
atribuindo ao Centro de Tradi¢cdes o discurso de uma identidade nordestina enraizada ao
Sertdo. Contudo, ainda assim, a Feira ndo deixa de mostrar suas contradi¢cdes, visiveis em

todos os cantos, a comegar pela propria arquitetura do espago.
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Nascida do casamento entre o antigo e o moderno, o passado e o presente, a Feira
deixou para trds sua aparéncia ndo padronizada para assumir um aspecto dialogante entre a
estética modernista do conjunto arquitetdnico, a antiestética da antiga Feira e uma estética hi-
tech inspirada no urbanismo pds-moderno norte-americano. Na elaboracdo do projeto do
Centro de Tradi¢Oes, optou-se por preservar apenas as paredes externas do Pavilhdo. A
“cobertura voadora” caracteristica da constru¢do nao seria refeita e os cerca de setecentos
boxes acabaram cobertos por lonas tensionadas azuis, a cor predominante da Feira do lado de
fora. Os dois palcos principais, por sua vez, seriam reprodugdes na cor laranja de dois chapéus
“tipicos” nordestinos — o de cangaceiro e o de sertanejo —, ressaltando, assim, uma
nordestinidade que o espaco haveria de representar. Desta maneira, visto de cima, o
CMLGTN conservaria a aparéncia de feira-livre de antes. Na realidade, apenas a aparéncia,
pois a arquitetura murada do Centro de Tradi¢des, vinculada a politica de “Cidades dentro da
cidade” * desenvolvida e propagada pela prefeitura de César Maia, acabaria por associd-lo a
um grande shopping center temdtico, visto que seu isolamento traria consigo as ideias de
espetaculo, vigilancia e controle. Justamente, sdo estes os fatores que caracterizam as
chamadas cidades do consumo, ambientes sauddveis e seguros que garantem a satisfacdo pelo
proprio consumo, e deste modo, a construcao da identidade através da compra (CARDOSO,
2006).

Contudo, talvez nada seja mais representativo do isolamento causado pelo
encapsulamento da Feira do que a realizacdo do estacionamento. Como lembra o arquiteto
André Luiz Carvalho Cardoso, uma das caracteristicas mais notaveis dos shoppings centers €
o contraste arquitetonico entre o interior, altamente articulado, e o exterior, relativamente nao
decorado. Justamente por esse motivo, os estacionamentos sao localizados no exterior dessas
construgdes, oferecendo maior conforto devido a facil acomodag¢do dos automdéveis. Porém,
no caso da Feira de Sao Cristévao, mais do que uma comodidade atrativa para o publico, o
estacionamento de veiculos e os espacos da coleta de lixo e descargas de mercadorias foram
elaborados com o intuito de realizar uma “remocao higiénica do Campo de Sado Cristovao”
(Ibidem: 88), fato até entdo jamais conseguido pelo poder publico. Como aponta o autor, uma
grande preocupacdo do arquiteto responsdvel pela transicdo da Feira, era de que apenas o
interior do Pavilhdo fosse ocupado pelos feirantes, pois, caso houvesse uma ocupacdo da drea
exterior, como antes, isso implicaria em um grave erro para a cidade, uma vez que “seria um

gasto de dinheiro publico para beneficiar algumas pessoas e estragar a cidade” (CARDOSO,

% Qutros grandes equipamentos urbanos dessa natureza foram criados durante a gestio Cesar Maia, como a
Cidade das Criangas, a Cidade do Samba e a ainda inacabada Cidade da Musica.



109

2006: 89). Assim, o projeto do estacionamento tinha como objetivo coibir a provavel
ocupacdo indesejada do entorno do Pavilhdo, visto que, muitos vendedores da antiga Feira
nao foram incluidos no processo de interiorizacdo, por nao se enquadrarem nos novos
pardmetros delineados para o Centro de Tradi¢des®, baseados na regularizacio e higienizacdo
das atividades e no comércio vinculado a no¢do de “cultura nordestina”.

Em outras palavras — utilizando-se da compara¢do de Cardoso em seu estudo — o
estacionamento e as paredes do CMLGTN equivaleriam ao fosso e muros das antigas cidades
medievais, enquanto que o interior da Feira, com sua divisdo racional em formato de
tabuleiro, estaria relacionado as cidades renascentistas (Ibidem, 2006). Para o arquiteto, em
termos arquitetonicos e urbanisticos, a Feira de Sdo Cristévao transformou-se em algo
complexo e contraditério; nem moderno, nem pés-moderno; nem mercado padronizado, nem
feira-livre. Enfim, como bem sinalizou Cardoso,

(...) ao se misturar, ou melhor, se conceber um projeto arquitetbnico com
interesses distintos num espaco publico, misturando relacdes sociais e de
poder, vdo sendo colocados nos projetos linguagens e discursos
completamente contraditérios que acabam por gerar uma arquitetura ou
urbanismo de conveniéncias, ajustando de forma bem escorregadia ao que
bem lhe convier. Reforca-se, aqui, a relagao que coloca os arquitetos como
mediados e ndo mediadores, definindo assim uma arquitetura predestinada a
ndo se estabelecer nem como conceito ideoldgico ou estético (Ibidem: 107-
108).

Assim, mediados pelo poder publico, os arquitetos responsdveis pela reforma
elaboraram um projeto centrados nas ideias de protecdo e controle do CMLGTN. Estas,
evidenciadas ndo apenas pelos muros do Pavilhdo, mas também pelo estacionamento cercado
por gradis que contorna todo o perimetro da constru¢do, local onde a velha Feira costumava
acontecer. O Campo de Sao Cristévao permanece, assim, preservado da desordem que um
possivel “transbordamento” do Centro de Tradi¢cdes poderia causar. No entanto, bem préoximo
dali, ainda aos domingos, acontecem duas feiras que demonstram a for¢ca que os nordestinos
criaram vinculando aquela localidade as feiras-livres. Precisamente, no que poderiamos
denominar como circuito off-Pavilhdo, encontramos na mesma Rua Senador Alencar, local
origindrio da Feira Nordestina, uma pequena feira de produtos hortifrutigranjeiros, bem a
maneira das outras feiras cariocas. J4 na Rua Almirante Mariath, entre o Campo de Sado
Cristévao e a Avenida Brasil, observa-se um comércio razoavelmente grande de produtos

usados, como ferramentas, pecas para conserto de carros, maquinas fotogréficas, televisoes,

% CARDOSO informa através de reportagem do jornal O GLOBO de 14 de setembro de 2003 que duzentos e
oitenta e cinco feirantes, além de artistas e ambulantes, foram excluidos do processo (2006: 6).
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roupas, bijuterias, discos e revistas antigas, pecas de eletrodomésticos dentre outros artigos
que variam de bonecas quebradas a livros didéticos. Trata-se da Feira do Troca-Troca,
também conhecida como Feira de Cacareco, um comércio que provavelmente se originou da
extingdo da drea mais periférica da antiga Feira, cuja presenca de nordestinos também ¢é

grande.

Figura 9: O Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradi¢des Nordestina, 2007. Foto: Paulo
Romeu.

Deste modo, retomando o estudo de Liicia Morales (1993) em que ela percebe a Feira
Nordestina dividida em trés setores mais ou menos bem definidos, variando um pouco de
acordo com o hordrio e o dia, pode-se desconfiar que a 4drea que ela denomina como Regido
Acentuadamente Periférica ndo entrou para o Pavilhdao de Sdo Cristovao por apresentar um
comércio de produtos usados/danificados desprovidos de qualquer identificagdo com o
Nordeste. Tal como a autora descrevera em 1993, nesta regido — a que mais se expandia — e na
atual Feira do Troca-Troca, s@o raras as bancas, e por isso, 0s objetos sdo expostos
diretamente no chao sobre lonas ou jornais. Evidentemente, as pessoas que procuram este
comércio sdo, do ponto de vista socioecondmico, os mais despossuidos. Excluidos do projeto
do CMLGTN e do Campo de Sdo Cristovado, na perspectiva dos principais mediadores do
processo de transicdo, esses feirantes representam o inadequado para a nova Feira de Sdo
Cristévao, seja pela impossibilidade de arcarem com as exigéncias da nova administragao,
seja pela natureza de suas atividades praticadas do lado de fora. Em suma, no campo das

disputas de for¢a da Feira, foram esses outsiders os principais derrotados.
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Entretanto, mesmo apresentando suas contradi¢des e complexidades, a Feira ndo deve
ser vista apenas como um shopping center ou um parque temdtico, pois ela representa muito
mais do que isso. Decididamente, a solidez externa do Pavilhdo contrasta com o contetido
atual, uma vez que seu interior ¢ uma ambiente fluido, mutante, sempre em (re)construgao.
Embora as antigas barracas tenham dado lugar a lojas e os feirantes tenham se transformado
em microempresdrios, fator que de certa maneira “engessou” as relacdes, a Feira continua
sendo o que seus atores sociais fazem dela. De fato, a arquitetura transformou o espaco, mas é
importante ressaltar que as pessoas também o fazem. Nesse sentido, observa-se uma grande
apropriacdo do lugar pelos proprios feirantes, ndo exatamente do modo como a Prefeitura
desejaria.

Desta maneira, nos corredores mais “profundos” do Pavilhdo encontramos
manifestacoes que subvertem a logica formalizada do Centro de Tradi¢des, apresentando
manifestagdes culturais e econdmicas que, embora possam também ser consideradas
nordestinas, ndo estdo necessariamente vinculadas a cultura sertaneja, ou, se estdo, nao
dispoem da estrutura, organizacdo, nem do reconhecimento que o poder publico vem
procurando associar a Feira. Trata-se dos pequenos palcos onde se espremem as apresentacoes
do Forr6 pé—de—serral66 e do Brega %7 E 0 Recanto dos Maranhenses onde se pode jogar sinuca
curtindo o reggae oriundo da “Jamaica Brasileira”, como € conhecida Sdo Luis, a capital
daquele estado. Sdo os “inferninhos” (pistas de danca) que funcionam de sexta a domingo,
ininterruptamente, com o melhor do forrozao eletr()nico68, onde se namora e se diverte com
amigos e desconhecidos. Sdo as barracas — improvisadas ou nao — onde se pode comer e beber
a um custo bem pequeno, em contraste com os grandes restaurantes das vias principais. E o
mini caminhdo de cordéis de uma das livrarias que circula pelas ruas do Pavilhdo. Enfim, “é
como se ali houvesse uma espécie de resisténcia cravada nesse espaco a0 mesmo tempo
multiplo, nas referéncias de diferentes estados, mas unificado na for¢a cultural que une todo o
Nordeste numa mesma ‘nagdo’” (NEMER, 2011: 100).

Assim, observa-se um contraste muito grande entre as atividades exercidas nas
principais vias com as de suas adjacéncias. Diferencas refletidas nos arranjos dos espagos, no

perfil socioecondmico do ptblico e mesmo na origem dos frequentadores. Assim, a Feira

% Forré pé-de-serra é como se denomina o estilo musical tradicional sertanejo, considerado “de raiz”, cujas
bases melddicas, harmdnicas e instrumentais se relacionam aos subgéneros baido, xote e xaxado. Exatamente o
estilo de musica consagrado por Luiz Gonzaga.

% 0 Brega é um estilo de misica roméntica de forte apelo sentimental, arranjos musicais sem grandes
elaboracgdes e com intérpretes que se caracterizam de maneira “cafona”.

% Forrozdo eletrdnico ou Eletroforré é como se denomina o estilo mais moderno de forrd, realizado com alguns
instrumentos eletronicos, tais como guitarra, bateria e baixo, além dos teclados e dos sintetizadores, instrumentos

projetados para produzir sons gerados artificialmente.
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apresenta desde as decoragdes mais sofisticadas dos principais restaurantes, elaboradas por
profissionais, as improvisadas pinturas nas paredes dos estabelecimentos menores. Dos pratos
mais “refinados” e, portanto, comerciais da ‘“culindria nordestina” (carne de sol, baido de
dois) aos menos “apurados”, consumidos, em geral, por paladares mais acostumados (buchada
de bode, cabrito ensopado). O publico, por sua vez, extremamente heterogéneo, varia desde
familias de diferentes classes sociais a turistas nacionais e estrangeiros. Dos cariocas que
frequentam as lojinhas de artesanato e os restaurantes climatizados aos migrantes nordestinos
que ocupam os locais mais periféricos, onde ainda se encontram movimentacdes mais
proximas as de antes da mudanca para o Pavilhdo. Enfim, a Feira tanto representa um
Nordeste estilizado para os setores de lazer e turismo, quanto continua sendo um importante
reduto de nordestinos migrados. Em suma, como define Maria de Fatima Ribeiro (2005), nem
Feira dos Paraibas, nem shopping dos nordestinos, e sim, um Centro de Tradi¢des.

Com efeito, as opinides sobre 0 CMLGTN sdo muiltiplas, de forma que € possivel
encontrar tanto os que defendem a mudanca para o Pavilhdo, como os que sdo contra. De
modo geral, a impressdo que se tem é de que entre os feirantes coexistem ambas as opinioes.
Ou seja, pelo lado comercial a mudanca foi positiva, pois regularizou os trabalhadores, trouxe
mais seguranga, higiene e clientes ao comércio. No entanto, € comum o pensamento —
sobretudo dos artistas — de que ela se descaracterizou, perdeu sua autenticidade, transformou-
se em um shopping tematico. Mestre Azuldo, por exemplo, demonstra claramente mais esta
contradicdo da Feira. Indagado sobre qual seria sua opinido sobre o Centro de Tradicdes, o
poeta, uma das figuras mais emblematicas daquele espago, foi enfatico:

(...) por uma parte melhorou, organizou, moralizou. Por outra
descaracterizou (...). Porque aqui a gente chegava fazia uma roda ai... ficava
no alto falante de frente pra uma roda. Os poetas todos, os poetas faziam
também... cada um ficava num lugar que nao atrapalhasse o outro. Mas hoje
em dia ndo pode fazer mais isso aqui dentro (...). Porque hoje ja ndo tem
aquela caracteristica auténtica da Feira Nordestina (...). A Feira modificou,
nio € mais aquela Feira que era. O nordestino continua, mas ndo é aquela
Feira espacosa que a gente fazia... porque aqui a pessoa ndo pode chegar
aqui e botar uma... vender alguma coisa ai, ninguém deixa. E 14 ndo, as
pessoas chegavam, traziam seus bagulhozinhos, botava 14 e vendia. Mas aqui
dentro ndo... (informagdo verbal) 6,

Neste contexto, o que Azuldo deixa transparecer em seu depoimento € a ambiguidade
entre o contentamento e a nostalgia de hoje trabalhar em um espacgo seguro e confortavel, mas

que nao oferece mais a mesma espontaneidade que havia do lado de fora. Como ele mesmo

% Entrevista de Jodo José dos Santos (Mestre Azuldo) concedida em 26 de fevereiro de 2012.
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afirma, a Feira ja ndo é mais “espagosa” como antigamente. Tanto no sentido espacial, visto
que hoje ela encontra-se limitada dentro dos muros do Pavilhdo, quanto no sentido de
feirantes, artistas e o proprio publico tradicional nao se sentirem tdo confortdveis quanto antes
em vivenciar o habitus das populacdes sertanejas (re)atualizado no Campo de Sao Cristovao.

Especificamente no caso de Mestre Azuldo, um senhor de oitenta anos, a falta de
espaco associada a grande exposi¢ao sonora e visual do CMLGTN prejudica seu negdcio, na
medida em que ele ndo conta mais com um ambiente apropriado para organizar uma roda de
ouvintes e declamar seus poemas, pratica essencial para a venda dos seus produtos, os
folhetos de cordel. Tanto que, inicialmente alocado na praca central do Centro de Tradicoes,
ele preferiu se mudar para uma drea um pouco mais tranquila, mais fresca e menos barulhenta,
mantendo sua barraquinha mével préximo a uma das entradas do Pavilhdo. Através do saldrio
que recebe pela Prefeitura para 14 permanecer, ele € o tnico cordelista que ainda utiliza a
Feira como palco para sua arte, entretendo aos domingos os visitantes com versos de sua
autoria e de outros autores também. Ou seja, Azuldo ndo € o unico vendedor de folhetos da
atual Feira, mas € o tinico que declama e canta seus poemas impressos.

Destarte, no tocante as transformacgdes acontecidas na Feira Nordestina nos dltimos
anos, observa-se que sua institucionalizacdo pela prefeitura relaciona-se a um contexto
neoliberal muito maior pelo qual a cidade do Rio de Janeiro vem atravessando recentemente.
A ja referida concepcdo de ‘“cidades dentro da cidade”, vinculada a uma politica de
“higienizacao” de dreas importantes para o municipio e a retomada pelo Estado de localidades
antes dominadas pelo trafico, demonstram claramente um projeto econdmico de cidade
direcionado, sobretudo, para os setores do turismo e do entretenimento. De certa maneira, o
poder publico, ao preparar a cidade para este projeto, acaba por realizar o que Norbert Elias
nomeou de “processo civilizador”. Justamente, neste estudo homonimo do ja mencionado
socidlogo, ele procura analisar a histéria dos costumes na Europa e os efeitos da formagao do
Estado Moderno sobre o conjunto de praticas e a moral dos individuos. Ao explorar a
civilidade como transformadora dos costumes, o autor percebe o “processo” como uma obra
lenta de constru¢do do homem pelo homem, descartando qualquer ideia que faca dele o
resultado da ac@o da natureza ou de fatores alheios a prépria acdo humana (PINO, 2005).

Ao mesmo tempo, o autor também refuta a ideia de pessoas isoladas no passado
efetivarem determinadas medidas conscientes ou racionais visando transformar essas préticas.
Para Elias, a civilizacdo ndo € racionalizacdo, nem produto da raca humana e nem mesmo
resultado de um planejamento a longo prazo. Na realidade, a civilizagdo nao € racional nem

irracional, e sim posta € mantida em movimento pela dindmica autdbnoma de uma rede de
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relacionamentos. Assim, o processo civilizatdrio educacional que Elias avalia direciona-se ao
equilibrio entre os interesses individuais e os coletivos na sociedade. Segundo ele, o homem
precisa satisfazer as necessidades e desejos pessoais. No entanto, esta satisfacio ndo pode

fugir das regras fixadas pela sociedade.

Se a estrutura das configuracdes humanas, de sua interdependéncia, tiver
essas caracteristicas, se a coexisténcia delas, que afinal de contas é a
condi¢do da existéncia individual de cada uma, funcionarem de tal maneira
que seja possivel a todos os assim interligados alcancar tal equilibrio, entdo,
e s6 entdo, poderdo os seres humanos dizer a respeito de si mesmos, com
alguma honestidade, que sao civilizados (OLIVEIRA & OLIVEIRA, 2012:
6).

Contudo, para alcancarem este estdgio, as sociedades criam uma teia de agdes tdo
complexas e extensas, que o esfor¢o necessdrio para comportar-se corretamente dentro delas
torna-se algo extremamente grande. Desta forma, além do autocontrole consciente do
individuo, as relacdes e as instituicdes sociais sdo estabelecidas firmemente como
mecanismos que objetivam prevenir transgressdoes de comportamento socialmente
inaceitdveis. Sendo assim, percebe-se que no caso da Feira de Sdo Cristovao houve uma
decisao do poder publico em abracd-la ndo apenas para responder as reivindicagcdes da
comunidade nordestina do Rio de Janeiro, mas principalmente, para “civilizar” o que antes
nao correspondia aos “padrdes” desejados para a cidade. A Feira, enquanto mercado popular,
informal, independente e autossuficiente, representava o inadequado para o novo modelo de
cidade. Deste modo, como afirma Mestre Azuldo, a passagem para o interior do Pavilhdo
“moralizou” as atividades do Campo de Sao Cristovao, oferecendo melhores estruturas, mais
seguranca, mais higiene e, evidentemente, um publico bem maior. Seguramente, para boa
parte dos antigos feirantes que participaram desse “processo”, a mudancga para o Pavilhdo
representou um grande beneficio, principalmente, no sentido econémico.

Com efeito, a transformagdo da Feira Nordestina em um grande ponto turistico da
cidade, e mais ainda, em um grande equipamento urbano de lazer, fez com que o nimero de
frequentadores se diversificasse e fosse ampliado imensamente. Sem deixar de lado o
segmento nordestino, a Feira transformou-se em um centro de lazer para a cidade como um
todo, tornando-se atraente para grupos com perfis diferentes daqueles que a frequentavam do
lado de fora do Pavilhdao (NEMER, 2011). Porém, seu ‘“encapsulamento” ndo representou
efetivamente ganhos econdmicos para todos. O préprio Mestre Azuldo, além de outros artistas
do espago, como os proprios repentistas, apresentam dificuldades para manterem-se ativos no

CMLGTN. Para o poeta, as mudancas estruturais e de publico sdo as grandes responsdveis
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pela diminui¢do do interesse pela literatura de cordel e pelo repente da Feira. De fato, a
presenca de um publico ndo necessariamente identificado com a “cultura nordestina” acaba

provocando um distanciamento entre este dltimo e o poeta.

o \

Figura 10: Mestre Azuldo declama um cordel para Figura 11: No CMLGTN, boa parte do publico de Mestre
frequentadores na Feira, 1973. O GLOBO, 27 agosto de Azuldo é composto por pesquisadores e turistas. Foto: Vitor
1973 (Disponivel em: http://oglobo.globo.com/rio/sao- Rebello, 13 novembro de 2011.
cristovao-uma-feira-popular-que-nasceu-da-saudade-

3331193. Acesso em: 1 mar. 2012).

Contudo, ndo € apenas este distanciamento que provoca a falta de interesse, afinal, o
proprio Azuldo assegura que “o nordestino continua” na Feira. Na realidade, o que se observa
14 e em todo lugar, é que a populacdo hoje € mais escolarizada e habituada a diferentes meios
de comunica¢@o infinitamente mais velozes que o cordel. Portanto, j4 ndo se v€ mais a
presenca daquela populacdo de migrantes pobre e iletrada que respeitava o poeta como seu
interlocutor com o mundo. Desta maneira, € inevitivel que o publico interessado e
acostumado a tradi¢do literdria nordestina decres¢a. Alids, pelo que se percebe em conversas
com os folheteiros da Feira, uma problemdtica ndo apenas do CMLGTN, mas de todo o
universo do cordel e do repente. Por outro lado, ndo é pequeno o nimero de pesquisadores e
interessados em aprender mais sobre a literatura de cordel e a cantoria que procuram Mestre
Azuldo e os repentistas da Feira, de tal forma que eles sdo frequentemente convidados a
participar de eventos em universidades, museus e espacos culturais em geral.

Neste sentido, retorna-se aqui a mesma discussado iniciada pdginas atrds, a respeito da
“divisao” entre oralidade e escritura defendida pelo antropélogo britanico John Goody.
Voluntéria ou ndo, racional ou irracional, o que se percebe — pelo menos no Campo de Sdo
Cristévao — é uma grande transformacdo ideoldgica no que se refere ao conteido oral das
manifestagdes poéticas da tradicdo nordestina. Embora se defenda neste trabalho que esta
dicotomia entre palavra e letra € uma percepcdo muito simplista da questdo — visto que os

discursos oral e escrito apresentam-se como praticas entrecruzadas, sem representar polos
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opostos nem modos linguisticos divididos — observa-se que no contexto da Feira de Sao
Cristévao ocorre algo semelhante ao que sugerira o autor de A Domesticagdo do Pensamento
Selvagem. Isto €, pouco a pouco, a pratica oral vem sendo substituida pela escrita, implicando
necessariamente em novas dimensdes cognitivas.

Precisamente, a apropriacdo institucionalizada das atividades daquela localidade —
acontecida bem a maneira do chamado “processo civilizador” — parece ter modificado
significativamente o valor da tradicao poética oral. Especialmente da literatura de cordel que,
diferente do repente, é escrita e material. De certa maneira, a estratégia do Estado em
converter as pessoas e as prdticas cotidianas em representacdes da identidade regional
(COLLINS, 2007) revela mais preocupa¢cdo em se manter mecanismos que exaltam um
discurso regional do que em se criar condi¢des favordveis as manifestacdes artisticas,
principalmente, a poética. Assim, observa-se que a preocupa¢ao em manter Mestre Azuldao no
Centro de Tradicdes existe — o saldrio pago pela Prefeitura através da Associagdo dos
Feirantes demonstra isso. No entanto, esta mesma preocupacdo ndo se repete no que diz
respeito ao espaco ocupado pelo poeta, visto que ele ndo apresenta condi¢des favoraveis a sua
pratica. Ou seja, no planejamento do CMLGTN, os responsdveis pela transi¢do preocuparam-
se em conservar a presenca de Mestre Azuldo, destinando a ele uma barraca mével e uma
localizacdo “privilegiada” na praca central do equipamento urbano. Algo bastante
compreensivel, j4 que — conforme afirmado anteriormente — o poeta € uma das figuras mais
emblemadticas e representativas da Feira. No entanto, estas mesmas pessoas nao se deram
conta de que a venda dos folhetos a maneira tradicional necessita muito mais do que uma
banca bem localizada, e sim, de um espaco adequado para o poeta declamar seus versos,
formar sua roda de ouvintes para, ai sim, vender o seu produto: os cordéis.

Como resultado, percebe-se a presenca de outros folheteiros trabalhando no Centro de
Tradi¢des, porém, Mestre Azulao mantem-se o Unico a recitar versos, seus e de outros
consagrados artistas. Este fato, somado a um maior interesse por parte de pesquisadores e
turistas em oposicdo aos frequentadores habituais da Feira, demonstra certa transicdo da
oralidade para a escrita no que diz respeito a venda de cordéis. Justamente, os folhetos fazem-
se presentes ali, primeiramente, para representarem o discurso quase folclérico de
“nordestinidade” assumido pelo CMLGTN. Na realidade, os cordéis da Feira parecem existir
para serem lidos de forma isolada, comprados para uma leitura silenciosa domiciliar, e ndo,
para serem declamados, ouvidos e decorados pelo publico simpatizante desta literatura.
Publico, alids, que parece se resumir a poucos admiradores do poeta decano. Portanto, a ideia

de domesticagcdo do pensamento selvagem de Goody parece encontrar eco no Campo de Sdo
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Cristévao, de modo que poderiamos pensar até em uma nova “selvageria do pensamento”, s
que desta vez, oriunda do lado “civilizado” da cidade que subverte a logica oral e sufoca a
manifestacdo poética da antiga Feira Nordestina. Consequéncias que, como veremos no
proximo capitulo, também afetam — embora distintamente — a arte da cantoria.

Obstante as significativas mudangas na estrutura e nas relacdes entre os feirantes,
antes acostumados ao comércio informal, a Feira de Sao Cristévao continua sendo encarada
pelos préprios nordestinos como um espaco da saudade. S6 que agora, ela encontra-se
incorporada ndo apenas a vida dos cariocas e ao circuito turistico, como também a lista de
bens culturais do Rio de Janeiro. Enaltecida como o grande simbolo da diversidade cultural da
cidade e da amabilidade da populagdo carioca — um discurso que contradiz todo o histérico de
lutas da comunidade nordestina pela legitimacao do espaco —, a Feira foi declarada patrimonio
cultural dos habitantes do municipio em dezembro de 2008, através da Lei municipal 4.974. A
partir da sua aprovacdo, o Poder Executivo do municipio passou a estar autorizado a
estabelecer incentivos e acdes necessdrias para que o CMLGTN mantenha e fortaleca suas
acOes, preservando a Feira enquanto patrimdnio da cultura nordestina ali representada.
Reconheceu-se assim, a incorporacdo da memdria da populacdo de migrantes nos 6rgaos
oficiais de patrim6nio do municipio. Concretizada estruturalmente e amparada politicamente a
ambito local, os representantes da Feira de Sao Cristovdo buscam agora estender esse
reconhecimento a nivel nacional.

Com efeito, inserindo-se nesse contexto recente de politicas culturais, cuja nova forma
de enxergar a cultura e o patrimonio agrega novos elementos ao debate sobre a questao da
identidade, os feirantes do CMLGTN criaram uma campanha para que a Feira de Sao
Cristovao fosse, a exemplo da Feira de Caruaru (PE), reconhecida pelo IPHAN como
patrimdnio cultural imaterial do Brasil, consolidando-se assim, “como um dos espacos
culturais mais importantes do Rio de Janeiro e, consequentemente, do Brasil” . O que ndo
quer dizer exatamente que todos compreendam o sentido deste procedimento. Na realidade, o
que transparece em conversas com os feirantes é que o registro imaterial representa muito
mais um fetiche do que qualquer outro significado. De modo geral, a comunidade do
CMLGTN enxerga com bons olhos a medida, mas ndo percebe que tipo de beneficios ela
pode trazer, além do mero simbolismo em ser considerado um patrimonio. Fato este que pde

em questdo a propria politica de patrimonializacdo, uma vez que a maior parte das pessoas

70 . . . Lo , .
RIBEIRO, Rodney. A Feira entra na fase decisiva para se transformar em Patriménio Imaterial do Brasil.
Disponivel em: <www.feiradesaocristovao.org.br>. Acesso em: 01 nov. 2011.
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ndo consegue visualizar o que o registro pode significar para suas vidas. Diferente do
tombamento, por exemplo, cuja prética é perfeitamente compreensivel devido a materialidade
de objetos, monumentos, conjuntos arquitetonicos dentre outros bens passiveis de tal pratica.

Vale lembrar também que, apesar da prética patrimonial intangivel ser bem
intencionada — no sentido de se procurar através do registro tornar conhecido do grande
publico manifestacdes de natureza imaterial reconhecidas por sua relevancia cultural e
consequentemente assegurar a salvaguarda delas —, € sabido que a mesma acaba servindo
como instrumento para fins politicos e principalmente econdmicos. Este parece ser o caso,
pelo menos em parte, do CMLGTN, afinal, é de interesse do municipio, sobretudo pelo viés
financeiro, que o espago receba a titulacdo do Instituto do Patriménio. De fato, ja houve o
pedido por parte de legisladores do Estado que, no ambito do Congresso Nacional, através do
projeto de lei n° 5.998-b de 2009, de autoria do deputado federal Marcelo Itagiba’’, j4
manifestaram o desejo de ver a Feira reconhecida pelo IPHAN. Desta maneira, o
procedimento de inventdrio para o reconhecimento da Feira concluiu-se no fim de 2011, e
neste momento, o processo de registro encontra-se a disposicdo do Conselho Consultivo do
Patrimonio Cultural nas instancias do IPHAN, gerando bastante expectativa por parte do
CMLGTN e da Prefeitura do Rio para o antncio oficial que ndo deve tardar. Uma vez
concretizado o processo, 0 CMLGTN deve passar a atrair muito mais turistas e receber
recursos do Governo Federal e possivelmente de instituicdes privadas para sua manutencgdo,
sem contar no valor cultural e simbdlico que um selo como este certifica ao local. Quanto aos
responsaveis pela transicdo, institucionalizacdo, patrimonializacdo e reformas dos ultimos
anos, estes ganham credibilidade com a comunidade migrante, sendo automaticamente
alcados a condicdo de “amigos” do povo nordestino e de grandes gestores do espaco publico.
Indubitavelmente, um ganho para estes no cendrio politico da cidade.

Sendo assim, esse processo de registro vem sendo encarado pelos feirantes como a
representacdo de uma grande vitdria para o grupo de nordestinos migrados. Uma conquista
que valoriza a memoria daqueles “Zé Paraibas” e “paus-de-arara” que — parafraseando
Nelinho e Gordurinha — vieram “la de riba s6 pra trabaid”, nas construgdes, nos edificios, nos

restaurantes, enfim, toda essa imensa populacdo de migrantes que se identificam com o

"' E dificil pressupor quais motivos levaram o deputado a realizar o mencionado projeto de lei. No entanto, a
leitura do mesmo deixa transparecer, primeiramente, através do seu artigo primeiro, que a lei direciona
claramente a Feira para o mercado do setor de turismo, visto que seu objetivo é “reconhecer a importancia
cultural do Centro Luiz Gonzaga de Tradi¢cdes Nordestinas (...) para o circuito turistico brasileiro”. Em segundo
lugar, a leitura mais acurada do projeto permite-nos interpretar — devido a imprecisdo da definicdo e das
caracteristicas do Centro de Tradi¢des — que seu autor ndo possui uma identificagdo com o equipamento urbano

em questdo, nem possui grande conhecimento da natureza das atividades praticadas no referido espaco.
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“vendedor de biscoito” da cangdo. Portanto, € interessante perceber que aquela mesma feira
nordestina dos anos 50, de manifestacio cultural e econdmica indesejada pelo poder publico e
pela populagdo carioca, passa neste momento a representar 0 maior monumento a cultura
nordestina fora do Nordeste. Um espaco que, mesmo apresentando multiplas disputas de
poder, possui mais elementos agregadores do que o contrario (RIBEIRO, 2005). Um grande
equipamento urbano que serve de mediacdo entre o poder publico e a populacdo. Enfim, um
ponto turistico que se prepara para os grandes eventos que a cidade vai receber. Tudo isso € a

Feira de Sao Cristévao, patrimonio de cariocas e nordestinos.
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CAPITULO III - MEMORIAS REPENTINAS DA FEIRA DE SAO CRISTOVAO

(...)

Cantadores nordestinos
Travam debates medonhos
Mas, da alma fazem um leito
Para o repouso dos sonhos
E, da vida, um teatro cheio
De encantamentos risonhos

Assistir dois cantadores

Ao doce arpejo das liras

E ver cair dos Céus brancos
Chuvas finas de safiras
Banhando em prantos azuis
Os trovadores caipiras

Quando os bardos se defrontam

Nas mais ferrenhas contendas

A Lua pélida veste

Um alvo robe de rendas

E vem beiji-los, sorrindo

Nas varandas das fazendas

(Toinho Alves/ Diniz Vitorino Ferreira — Palavra de Cantador)

3.1 O lugar do repente na Nova Feira de Sao Cristovao

Visitar o Centro Municipal Luiz Gonzaga de Tradi¢des Nordestinas com certeza é
adentrar um universo de sons, cheiros, gostos e imagens especiais na cidade do Rio de
Janeiro. E descobrir uma pluralidade de préticas e produtos que, aos olhos dos menos atentos,
podem parecer repetitivos. Deixar-se perder pelos corredores da Feira de Sao Cristévao cada
vez € uma experiéncia inédita, pois, o carater heterogéneo e mutante do espago faz com que o
visitante — acostumado ou ndo — tenha sempre algo novo a desvendar. Na realidade, antes
mesmo do visitante se embrenhar pela Feira, os gigantescos, ornamentados e impactantes
muros do Pavilhdo jd o pré-condicionam a ‘“viajar” pela multiculturalidade oferecida pelo
Centro de Tradicdes. Justamente, apds o recente “banho de loja” proporcionado pela
Prefeitura do Rio com o apoio da Rede Globo de Televisdo, é possivel visualizar desde a
fachada da construcdo diferentes simbolos espetacularizados da ‘“‘cultura nordestina” que
antecipam, ainda do lado de fora, uma paisagem cultural de um Nordeste encravado no antigo
bairro imperial. Oito anos apds sua mudanga para o interior do Pavilhdo, a nova reforma da
Feira apresenta-se como um importante elemento daquele “processo civilizador” citado
anteriormente, ratificando através de sua recente e elaborada decoracdo o Nordeste que os

administradores do espaco procuram ressignificar. Isto €, o Nordeste sertanejo, de
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caracteristicas rurais, da seca, do banditismo, das manifestacdes “folcléricas” e do artesanato
particular.

Ap6s ter recentemente finalizado a primeira etapa de restauracdo, a Nova Feira de Sao
Cristévao — como se intitula o projeto de reforma — concentra boa parte dos R$ 11,6 milhdes
investidos pela Prefeitura do Rio na decoracdo tematica de suas paredes externas. Um sinal de
que o CMLGTN envolve-se diretamente no Plano de Estruturacdo Urbana (PEU) da Zona
Administrativa de Sdo Cristévao e adjacéncias. Preparando-se para a realizacdo de grandes
eventos internacionais, o municipio do Rio de Janeiro atravessa um momento de
requalificacdo de bairros tradicionais que até entdo se encontravam extremamente
desvalorizados. Entre a Zona Portudria e o Maracand, localidades estratégicas para esses
eventos, Sao Cristévao enfrenta um boom imobilidrio que o coloca em destaque dentre as
areas da cidade que mais se valorizaram nos ultimos cinco anos. A Feira de Sao Crist6vao,
um grande equipamento urbano, como a propria Prefeitura a define, insere-se nesse contexto
de remodelacdo da cidade, apresentando grande investimento na sua representacdo de
Nordeste e em melhorias estruturais basicas, como a substitui¢do da defasada fiacao elétrica e
reforma dos banheiros. Precisamente, neste inicio de 2012, a Feira ganha um imponente
tratamento cenografico, interior e exterior, visando atrair cada vez mais publico e valorizar-se
enquanto patrimonio cultural imaterial da cidade.

Com efeito, sdo numerosas as mudangas ocorridas desde a transferéncia da Feira para
a Secretaria de Cultura (2009), e posteriormente, para a Secretaria Especial de Turismo/
RIOTUR’® (2012). Contrariando os arquitetos mais tradicionalistas — que lamentam a
transforma¢do da antiga constru¢do modernista —, os dois grandes muros parabdlicos do
Pavilhdo projetado por Sérgio Bernardes apresentam-se decorados com banners transparentes
que reproduzem diferentes tipos de rendas nordestinas. Em suas pilastras, ainda na fachada,
painéis reproduzem imagens de produtos “tipicos”, como redes, mig¢angas, feijdo, castanha de
caju, chapéus sertanejos dentre outros simbolos. Em destaque, acima da portaria, no lado
direcionado ao Colégio Pedro II, uma grande estrutura estilizada apresenta o desenho de um
acordeom; uma reproducdo de bonecos retirantes de autoria do célebre Mestre Vitalino; uma
foto do préprio artesdo, cercada por versos do poeta Juvenal Galeno; além do novo logotipo
da Feira. Em baixo, também estilizados, painéis citando os diferentes ritmos musicais da
regido homenageada — forrd, baido, coco, catereté, lund, bumba meu boi, frevo, axé, repente

e tantos mais — escondem as antigas pinturas dos fundadores da Feira. No patio, mastros
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erguidos completam o cendrio com bandeiras dos noves estados da regido Nordeste. A frente
da entrada, a estdtua em bronze de Luiz Gonzaga, de autoria do artista plastico paraibano Jods
Pereira dos Passos, dd as boas vindas aos visitantes, enquanto um fotdgrafo circula com seu
jegue, oferecendo ao publico uma volta e uma foto sobre o animal. Nos lados, algumas
atracdoes comuns a parques de diversdes, como pula-pula, tiro ao alvo e touro mecanico,
entretém criancas antes mesmo delas entrarem na Feira.

Na outra extremidade do Pavilhdo, uma paisagem semelhante. Rendas e banners
decoram as paredes do conjunto arquitetonico. Em cima da portaria, a mesma estrutura
estilizada evidencia outro importante icone da “cultura nordestina”: o poeta Patativa do
Assaré, cercado por versos de Catulo da Paixdo Cearense e uma viola de cantadores. Ao chdo,
outros mastros exibem bandeiras e uma estdtua esculpida em madeira do Padre Cicero Romao
também recepciona os visitantes. Ainda do lado de fora, mais painéis estilizados cobrem
outras pinturas de fundadores e administradores, reproduzindo no lugar a diversificada
culindria nordestina — baido de dois, sarapatel, tapioca, vatapd, sururu, xinxim de galinha,
mocotd, dentre outras iguarias. A direita da entrada, um painel semelhante adornado com
motivos da prépria Feira — o Pavilhdo, as barracas, a cantoria ao pé das drvores — encontra-se
o novissimo Espago Memoria, um local dentro do CMLGTN que funciona como um museu

onde, de acordo com o projeto, se pretende contar a histéria dos nordestinos no Rio de

Janeiro.

Figura 12: A noa decoragdo da fachada do CMLGTN. Fot: Vitor Rebello, 11 margo de 2012.
Sendo assim, uma breve andlise da parte externa atual do Pavilhdo ja permite inferir
algumas conclusdes. Primeiramente, a superexposicdo de simbolos da “cultura nordestina”

deixa claro que ali a atracdo principal é o Nordeste. Em segundo lugar, a sobreposicdo destes
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no lugar das pinturas dos fundadores e dos mediadores do processo de transi¢do, mostra a
preocupacao atual de se “vender” o CMLGTN como um Nordeste dentro do Rio de Janeiro, e
nao mais como um local de resisténcia da migra¢ao nordestina. O préprio lema da entrada,
exposto também nos ingressos, reforca essa ideia: “Sejam bem vindos ao nosso Nordeste!”.
Um discurso em que a feira assume-se como um Nordeste a parte, no qual os feirantes
afirmam que ela representa exatamente “o Nordeste de hoje com a pitada do Nordeste de
ontem” . Afirmativa esta que demonstra, além da percepcio de que ali se pratica 0 mesmo
que em outras feiras nordestinas, a sempre presente relacdo entre o antigo e o moderno
existente na Feira de Sao Cristovao. Assim, demonstra-se consensual a no¢ao de que o Centro
de Tradi¢des configura-se como uma representacdo da regido homenageada pelos
trabalhadores que de 14 migraram. Logo, aquele espaco é entendido como propriedade deles, o
“nosso” Nordeste.

Com relagdo a substituicao da decoracdo que homenageava os pioneiros do Campo de
Sao Cristévao, os administradores criam como contrapartida o Centro de Memoria, um espaco
onde o visitante poderd conhecer, se quiser, a histéria dos migrantes na cidade. Pelo menos €
o que d4 a entender Marcus Lucenna, o gestor da Feira até o inicio de 2012.

Agora, a gente t4d em obra aqui, vai ter um Centro de Memoria na Feira de
Séo Cristévao. Um espaco aqui fantdstico. Vai ter um... ai sim. Ali a gente
vai botar os verdadeiros icones da cultura nordestina do Rio de Janeiro. Nao
precisa nem ir buscar no Nordeste. S6 com o fato aqui da gente anunciar que
famos ter um Centro de Memodria, ji4 comecei a receber um bocado de
presentes aqui. Chegou um portugués aqui, uma familia portuguesa que me
doou o primeiro programa de show de Luiz Gonzaga no Rio de Janeiro com
autégrafo do préprio Luiz. Af sim, a gente vai poder trazer coisas do... das
familias nordestinas. Pedago de “pau de arara”. Tudo que simboliza pra ter
assim no Centro de Memoria (Informacao verbal) ",

Desta maneira, pelas palavras de seu gestor, observa-se mais uma das contradi¢des da
Feira de Sao Cristévao. A proposta de se canalizar “toda” a memoria da Feira para um tnico
espaco faz com que se invente um lugar de memodria formalizado — no sentido mais
objetificado do termo — dentro do que antes costumava ser bem mais informal. Ou seja, a
Feira sempre existiu como um lugar de memoria, porém, a realizacio de um museu sobre a
migracdo nordestina no seu interior concretiza-se como um verdadeiro depdsito de
reminiscéncias. Talvez, um indicio de que a Feira Nordestina esteja se inserindo naquilo que

Pierre Nora chama de “momento de memoria” (1993), isto €, quando a sociedade suplanta a

73 Entrevista de Marcus Lucenna concedida em 26 de agosto de 2011.
7 Ibidem.
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“memoria verdadeira” pela histéria, arquivando o passado, estocando as recordagdes que ela
J4 ndo vivencia mais.

Precisamente, a criacdo do Espaco Memoéria do CMLGTN € muito recente, de modo
que realizar uma andlise detalhada sobre ele seria demasiadamente prematuro. Até o momento
em que este trabalho foi encerrado, ndo houve tempo suficiente para concluir se o espaco ird
efetivamente funcionar como um museu de resisténcia — como deixa transparecer Lucenna —,
onde se ird narrar a histéria da migracdo nordestina no Rio de Janeiro. No entanto, a julgar
pela primeira exposi¢ao realizada no Centro de Memodria, intitulada “Meu Padinho Padre
Cicero — Em cada casa um oratério, em cada quintal uma oficina”, nota-se que o espago esta
sendo utilizado como mais um instrumento para reforcar a identificacdo e espetacularizar a
regido Nordeste. De acordo com reportagem publicada pelo Ministério da Cultura,

A exposi¢do retrata a lendéria figura de Padre Cicero em Juazeiro do Norte
(CE). Apresenta ao publico a saga de superagdo do povo nordestino e da
lideranga desse personagem religioso e politico. A devog¢do do povo, as
estratégias criadas pelo padre e os milagres integram a narrativa cultural da
mostra .

Com efeito, elaborada pelo padre Roberto Magalhaes e por Emanoel Aradjo, diretor-
curador do Museu Afro-Brasil de Sao Paulo, a exposicdo valoriza a populagdo e a chamada
“cultura nordestina”, homenageando uma pessoa que tem uma importancia histérica
fundamental na formacdo cultural da regido. Entretanto, a repeticao de personagens icOnicos e
de lugares-comuns associados a populagdo sertaneja, como a seca, a superacdo e a forte
devocdo catdlica, demonstram uma preocupacdo por parte do espaco de se enaltecer um
“Nordeste” que o publico ja conhece, deixando de lado — pelo menos neste primeiro ano do
Centro de Memoria — as lembrancas da migracdo e da formacgdo da Feira de Sdo Cristovao.
Percebe-se, assim, um procedimento de ‘“pasteurizacdo” da Feira, na qual as recentes e
frequentes transformacdes acabam por inviabilizar a memdria local, chegando ao cimulo do
Espago Memoéria nao apresentar nada sobre a memoria da Feira. Aparentemente, ele tornou-se
mais um local para se exibir essa representacdo de Nordeste “para inglés ver”.

Na realidade, trata-se apenas de mais uma das consequéncias apresentadas pelo que
estamos chamando de “processo civilizatério” da Feira. Um procedimento que parece ter o
suporte do proprio Ministério da Cultura, pois, como o ministro-interino Vitor Ortiz —

presente na inauguracdo da exposi¢cdo — afirmou, a ocupacao do espago pela exposicdo onde

MINC, Assessoria de Comunicacdo do Ministério da Cultura. Exposicdo “Meu Padinho Padre Cicero”:
Centro Municipal de Tradi¢des Nordestinas do Rio de Janeiro recebe mostra do sacerdote cearense. Disponivel
em http://www.cultura.gov.br/site/2012/06/17/exposicao-meu-padinho-padre-cicero/. Acesso em: 28 de
novembro de 2012.
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antes havia uma agéncia bancdria “qualifica a Feira de Sdo Cristévao e cria um espaco que
antes ndo tinha, um ambiente de expressdo mais erudita da cultura e das artes do Brasil” e,
Em suma, como o préprio representante do Ministério da Cultura faz questdo de lembrar, a
Feira passa a ter um espaco destinado a cultura erudita que nunca tivera, em detrimento de
outras manifestacdes de carater popular que ndo dispdem de estrutura semelhante. Este € o
caso, por exemplo, da problemédtica que Mestre Azuldo enfrenta para se manter vendendo seus
folhetos, conforme ja explicitado neste trabalho. A propdsito da poética popular nordestina,
vale lembrar, por fim, que os versos dos poetas e a figura em destaque de Patativa do Assaré
na grande estrutura de uma das entradas do Pavilhdo demonstram, mais uma vez, a relevancia

da poesia na representacdo de uma identidade nordestina, embora a mesma nao se concretize,

efetivamente, em melhorias para a atividade poética.

Figura 13: A distribuicdo espacial da exposi¢do “Meu Padinho Padre Cicero” evidencia a vocagdo museoldgica do
Espago Memodria.

Funcionando de ter¢a a domingo, a Feira de Sao Cristovao — que antes de se transferir
para o Pavilhdo materializava-se somente nas noites de sdbado e nos dias de domingo —
atualmente cobra uma entrada de R$3 nos fins de semana. Este valor foi regulado
recentemente. Até bem pouco tempo, dependendo da programagdo que a Feira oferecia, o
valor do ingresso poderia variar de R$2 até R$40 reais, em noites de shows com grandes
atracoes do showbusiness nordestino. Fixando o preco, o CMLGTN ganha credibilidade com
o publico, além de ndo afastar os frequentadores habituais com valores que ndo “caberiam no
bolso”. Ultimamente, os grandes shows tém sido realizados em um espaco especifico do
estacionamento, onde quem estiver interessado pode participar pagando o pre¢o especifico da
atracdo. Mais um sinal de que os limites do Pavilhdo sdo pequenos demais para a Feira de Sao

Cristovao.

® MINC, Assessoria de Comunicacdo do Ministério da Cultura. Exposicdo “Meu Padinho Padre Cicero”:
Centro Municipal de Tradi¢des Nordestinas do Rio de Janeiro recebe mostra do sacerdote cearense. Disponivel
em http://www.cultura.gov.br/site/2012/06/17/exposicao-meu-padinho-padre-cicero/. Acesso em: 28 de
novembro de 2012.




126

No interior do complexo, os elementos culturais que “representam’ a regido Nordeste
sd0 bem mais numerosos que os apresentados em seu exterior. Pendurados e exibidos em
prateleiras, cabides, araras e vitrines, produtos estilizados convidam o publico a recordar e
consumir. Assim, por todo o Pavilhdo, encontramos a venda chapéus de vaqueiros, de
cangaceiros, de sertanejos, berimbaus, sanfonas, pandeiros, chaveiros, bonecas (muitas
bonecas), berrantes, bolsas, abridores de garrafa, esculturas de bois e cavalos, atiradeiras,
cactos e coqueiros em miniatura, carrancas, redes, rendas, tecidos, roupas de diferentes
estilos, sandélias e sapatos de couro, alpercatas, ténis, brinquedos, bolas, o6culos, lingeries,
bijuterias, produtos made in China, cadeiras, instrumentos musicais de verdade e de
brinquedo, colheres de pau dentre tantos outros artigos. Ou seja, uma variedade muito grande
de suvenires que associam a Feira ao ambiente rural nordestino, mas que também “pegam
carona” nessa representacio de Nordeste conferida ao espaco, como os produtos
“caracteristicos” de outras culturas da regido (o berimbau, os coqueiros, os bonecos rastafaris,
utensilios de cacga indigenas); os berrantes e chapéus country do Centro-Oeste brasileiro; e
mesmo os produtos que a priori nada tem a ver com a ‘“‘cultura nordestina”, como os
importados chineses, as bijuterias, os artesanatos indianos e as lingeries.

Para degustar ou levar para casa, o frequentador encontra também uma variedade
muito grande de produtos dispostos de maneira padronizada nas principais barracas do
género, € nem tanto nas periféricas: farinha, queijo de coalho, bolacha, rapadura, doce de
leite, doces de frutas, cocada, quebra-queixo, coxao-de-moga, pé-de-moleque, alfenim,
rocamboles, bolos, pamonha, milho, curau, agai, macaxeira, castanhas, grdos variados,
tapioca, biju, coco, frutas em geral, pimentas, temperos, manteiga de garrafa, carne verde,
carne de sol, arribac¢d, sardinhas, churrasquinhos, melado, diferentes tipos de cachaca, cachaca
a metro, guarands Jesus, cajuinas, fumo de rolo, ervas medicinais e muito mais. Enfim, uma
infinidade de produtos que, misturados, recebem o rétulo de “nordestinos”. Na realidade, um
contexto comercial bem parecido aos encontrados em muitos mercados e feiras do Norte e
Nordeste de hoje que, assim como o CMLGTN, comercializam artigos “tipicos” para o
mercado turistico. Exemplos ndo faltam: o Mercado Central em Fortaleza (CE), o Mercado
Sédo José em Recife (PE), o Mercado Modelo em Salvador (BA), o Mercado de Artesanato em
Jodo Pessoa (PB), o Mercado Thalez Ferraz em Aracaji (SE) e até mesmo o Mercado Ver-o-
Peso em Belém (PA) que, a despeito de sua complexidade, também possui seu comércio
destinado ao turismo.

No entanto, além de barracas de produtos “nordestinos”, o CMLGTN apresenta uma

variedade muito grande de empreendimentos, sendo que muitos deles ndo sdo tdo comuns a
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esses espacos frequentados por turistas. Assim, encontramos botequins, cachagarias,
distribuidoras de bebidas, pistas de danca, clubes de Reggae, sinucas, cooperativas de taxi,
transportadoras, agéncias de viagens, estidios fotograficos para fotos tematicas (atualizagao
dos antigos lambe-lambes da Feira), um estidio fonografico, sorveterias, videoqués, pizzarias,
fliperamas, lojas de discos, livrarias, saldes de beleza, um parque infantil, lojas de produtos
descartdveis, de roupas intimas, de instrumentos musicais, sem contar os ambulantes —
perfeitamente regularizados — que vendem algoddo doce, baldes infantis, balas, chicletes,
pirulitos, flores, os “estdtuas humanas”, enfim, de tudo um pouco. Atividades comerciais que
demonstram a complexidade do universo da Feira e a impossibilidade de se fazer alguma
generalizacdo do que ela pode representar para o visitante.

Quanto aos restaurantes, estes também em nimero expressivo, atendem a diferentes
paladares e niveis socioecondmicos. Na alameda principal, a Avenida do Nordeste, os maiores
e mais decorados oferecem, além da ambientagdo peculiar, um servico especial de garcons
vestidos a cardter. Em ambientes muito bem apresentados, lacrados com vidros, climatizados,
Lampido e Maria Bonita, Padre Cicero, Frei Damido, a Asa Branca da cancdo, bonecos
gigantes de Olinda, um caboclo de lanca pernambucano, Luiz Gonzaga, carros de boi dentre
outras figuras, convidam os interessados que dispdem de um maior poder aquisitivo a
degustar as iguarias da culindria nordestina: baido de dois, sarapatel, mocotd, carne de sol
com macaxeira, buchada de bode, cabrito ensopado, costela, feijdo de corda, angu a baiana,
carne seca com abdbora, vaca atolada, peixe na brasa, rabada com agrido, aipim frito, feijao
verde e até mesmo um restaurante oferecendo o melhor da comida paraense, como o tacaca,
pato no tucupi e peixe com acai. Expressoes gastrondmicas que demonstram a diversidade
cultural do Nordeste, mas que na Feira — salvo raras excecdes, como o restaurante que se
identifica como paraense — também sao enquadradas sobre uma representacdo nordestina,
rotuladas simplesmente como “comidas tipicas”. Evidente que, conforme mencionado
anteriormente, na medida em que os restaurantes se localizam mais afastados das vias
movimentadas, as decoragdes e os precos tornam-se mais econdmicos € o puiblico consumidor
passa a ser outro.

Com relagdo a disposi¢do de ruas do CMLGTN, observa-se que a defini¢do de vias
principais reproduz, como no espago urbano, a valorizagdo imobilidria destas em detrimento
das secunddrias que, quanto mais distantes, menos valorizadas seriam. Com isso, reproduziu-
se uma ideia de periferizacdo caracteristica da especulacdo imobilidria (CARDOSO, 2006:
99). Com efeito, a valorizacao dessas alamedas é refor¢ada pelo fato do projeto ter agregado a

elas os principais atrativos do local, de modo que coube aos principais restaurantes e lojas
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ocuparem esses espacos. Assim, composto por diversas alamedas, pragas e vielas, o Centro de
Tradi¢des Nordestinas afirma-se como tal, nomeando suas principais vias — agora cobertas —
com os nomes dos nove estados nordestinos. Assim temos a Rua Ceara, Rua Paraiba, Rua
Sergipe, Rua Piaui, Rua Alagoas, Rua Pernambuco, Rua Maranhao, a Rua e a Avenida Rio
Grande do Norte (a este coube nomear duas vias), a Avenida Bahia e, a j4 mencionada,
Avenida do Nordeste. Alguns logradouros menores rendem homenagens a icones da “cultura
nordestina”, por isso, encontramos as ruas Cego Aderaldo, Elba Ramalho, Humberto Teixeira,
Gloria Perez77, Ariano Suassuna, Chico Anysio, Gilberto Gil, Lampido, Antonio Conselheiro,
7€ Gonzaga (irmdo de Luiz) e Z¢€ do Norte. As ruas restantes foram batizadas com nomes de
figuras importantes da prépria Feira, por isso, existem as ruas Manoel Alexandre, Jodo Gordo,
Indio, Raimundo Santa Helena, Mestre Azul3o, Espiridiao Agra, Antonio Luiz, Luiz Benedito
e Zé da Onga. As quatro pequenas pragas dispostas em cada canto da Feira, deram o nome de
Camara Cascudo, Frei Damido, Padim Padre Ci¢co e Mestre Vitalino.

Ja os dois palcos principais e suas respectivas pragas, esses tiveram seus nomes
decididos em um plebiscito realizado entre os feirantes alguns anos depois da mudanga para o
pavilhdo. A época, a comunidade elegeu os nomes dos icones musicais Jackson do Pandeiro e
Jodo do Vale. O primeiro — aquele com a cobertura em formato de chapéu sertanejo — ganhou,
com a recente reforma, um tratamento cenogrifico reproduzindo o centro histérico de
Salvador. Quanto ao segundo, cuja cobertura € uma reprodu¢do de um chapéu do cangaco, sua
nova decoragdo inspira-se nas pequenas cidades histdricas e suas igrejas. De certa maneira,
observa-se que a nova estética dos palcos procura ressaltar a grande diversidade da regido
Nordeste, distanciando-os do discurso vinculado ao universo sertanejo, presente em boa parte
da Feira. No entanto, a combina¢do da nova cenografia com as antigas coberturas traduzem
um cendrio colorido, porém confuso, de estilos misturados e contraditérios.

Por fim, localizada na intersecdo dos eixos divisores da Feira, entre as Avenidas
Bahia/Rio Grande do Norte e Avenida do Nordeste, encontra-se a Praca Catolé do Rocha,
mais conhecida como Praca dos Repentistas. Centro nevralgico da Feira de Sdo Cristévao,
esta foi concebida para abrigar diversas manifestacdes artisticas, mas a principal delas, sem
davida, é o repente. Ou melhor, a cantoria — afinal, 14 também encontramos outros tipos de
improvisadores, como 0s poetas emboladores que se utilizam de pandeiros no lugar de violas.

Ponto de encontro dos passantes, a pragca apresenta um conjunto de elementos simbdlicos que,

" Gléria Perez é a grande excecdo dessas homenagens, pois, a famosa autora de telenovelas nasceu no Acre, na
regido Norte e, pelo que se sabe, ndo possui lacos afetivos com o Nordeste. Esta talvez tenha sido uma forma de
homenagear os migrantes nortistas que também se fazem presentes no Campo de Sao Cristévao.
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somados, dizem bastante sobre o Centro de Tradi¢cdes, a comecar pela nomenclatura.
Referéncia a cidade de Catolé do Rocha, na Paraiba, seu nome oficial ¢ uma homenagem ao
ex-prefeito César Maia que, sendo um dos mediadores no processo de transicao da Feira para
o Pavilhio, escolheu o nome da cidade natal de seu pai para batizar a praca’*. Sobrecarregada
pela presenga de diversos vendedores, esta area foi reorganizada na nova reforma, de modo
que algumas barracas que haviam se estabelecido por 14 nos dltimos anos tiveram de ser
transferidas para outros locais, como as barracas de milho verde, de acai, de artesanato e a
carrocinha de cordéis de uma das livrarias. Desta forma, a praca passa a ter sua configuracao
original restabelecida, apresentando-se mais espagosa e arejada. Fatores importantes para a
circulac@o de ar e pessoas em um ambiente extremamente quente como CMLGTN, sobretudo
no verao, mas que também evidenciam a preferéncia por determinadas praticas na ocupagdo
daquele espaco.

Assim, a Praca dos Repentistas conta atualmente com quatro bodegas, isto €, pequenas
barracas criadas para a venda de produtos relacionado as atividades artisticas da Feira. Cada
qual destina-se a um oficio: cordéis, ceramicas, xilogravuras e discos e filmes sortidos,
variando de cd’s de cantoria a filmes amadores de vaquejadas e touradas. Em frente a esta
ultima bodega, direcionada a Av. Rio Grande do Norte, uma cdpsula do tempo esconde-se
abaixo da terra, sinalizada apenas por uma pequena placa explicativa. Trata-se de um bau
enterrado no chdo com diversos objetos que os administradores julgaram importantes
conservar para contar a histéria da Feira no futuro. Bonecos de ceramica, livros, cordéis,
discos, xilogravuras, tecidos, dentre outros utensilios. Realizada em novembro de 2005, ainda
na gestdo de Agamenon de Almeida, a cdpsula esta prevista para ser reaberta em setembro de
2045, data em que a Feira comemorard um século. Uma iniciativa curiosa que demonstra a
certeza dos feirantes de que o Centro de Tradi¢des continuard a existir onde estd por muito
tempo.

Outra curiosidade sdo os dizeres “Aqui estd depositada a histéria da maior Feira de
Tradi¢des Nordestinas, fora do Nordeste”, demonstrando uma clara produgdo intencional de
memorias por parte desses atores sociais. Isto €, para além do Espaco Memodria, a capsula

seria mais um lugar onde a comunidade da Feira consagra suas recordacoes, evidenciando que

8 Cesar Maia é carioca, mas possui raizes nordestinas. Primo do senador potiguar José Agripino Maia, o ex-
prefeito do Rio nunca escondeu ter “sangue” paraibano. Sobre o batismo da praga, assim narra Mestre Azuldo:
“Praga Catolé do Rocha/ Este nome é soberano/ Foi dado por César Maia/ Porque ele sem engano/ Tem a
naturalidade/ Daquela nossa cidade/ No sertdo paraibano (...) Quem tem raiz do nordeste/ Seus costumes ndo
odeia/ Assim disse César Maia/ Na noite da feira cheia/ Sou auténtico e genuino/ Pelo sangue nordestino/ Que
me corre em cada veia”. MESTRE AZULAO, José Jodo dos Santos. Inauguragdo do Espago Cultural Praca
Catolé do Rocha: Centro de Tradig¢ées Nordestinas — CTN (Feira de Sdo Cristévdo). Rio de Janeiro, 2005.
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os feirantes cada vez mais se comunicam com o seu passado através de tracos, vestigios,
rastros. Pouco a pouco a Feira se escora em bastides de memoria, arquivando aquilo que
entende como patrimonio e descartando o oposto. A sua decoragdo hi-tech, o espago
museolégico do centro de memoria, juntamente com a cdpsula do tempo, demonstram
perfeitamente esta dindmica. Como diria Pierre Nora, sdo rituais de uma sociedade sem ritual,
sacralizagOes passageiras de uma sociedade que dessacraliza (1993). Porém, por enquanto, a
existéncia da cdpsula do tempo passa despercebida por feirantes e frequentadores, de sorte
que, até o presente momento, ela ndo apresenta relevancia nenhuma nas relacdes estabelecidas
no CMLGTN.

Mas, ndo sdo apenas esses os elementos simbdlicos presentes naquele espaco. Com
efeito, no chdo da praga, meio encoberta pelos bancos e por um pequeno palco, uma grande
rosa dos ventos de oito pontas sinaliza a dire¢ao nordeste. Poucos percebem, mas este palco,
local onde se apresentam os repentistas, chama-se Pinto do Monteiro, uma homenagem ao
célebre cantador paraibano. Acima, a nova decoracdo da cobertura causa polémica, pois, a
referéncia aos orixds do candomblé desconforta os trabalhadores do local. Composta
exatamente por dezesseis partes, a cobertura circular da praca abriga as principais divindades
do pantedo nag6 reverenciadas no Brasil. Porém, apesar de conceder mais vitalidade e cores
ao ambiente, a homenagem aos deuses afro-baianos nio foi bem recebida pelo pessoal da
praca. Fato que ilustra, de certa maneira, o preconceito daquelas pessoas com relacdo as
culturas religiosas afro-brasileiras.

Oriundos em sua maioria de cidades do interior nordestino, boa parte dos feirantes e
frequentadores tradicionais da Feira foi criada em ambientes de grande religiosidade popular,
onde a influéncia do catolicismo é uma caracteristica bastante forte. As préticas religiosas
daquela regidao — derivadas tanto de uma matriz erudita quanto de uma tradicdo coletiva e
andnima — convencionou-se denominar de “catolicismo popular” ou de “catolicismo rustico”.
Uma categoria que, embora apresente diferentes definicoes e abordagens79, compartilha entre
as populacdes sertanejas alguns elementos considerados comuns. Segundo o antropdlogo

Renato da Silva Queiroz,

Nos sertdes brasileiros, em razdo da escassez de sacerdotes, da falta de
instrugdo religiosa e da predomindncia de elementos religiosos populares

" De acordo com Andrade (2006), a preocupagdo em denominar a especificidade do catolicismo popular acabou
levando autores a elaborarem um caleidoscépio de denominagdes sobre o conceito. Maria Isaura P. Queiroz, por
exemplo, em sua obra O Messianismo no Brasil e no Mundo, sugere a existéncia de sete tipos de catolicismo,
num quadro que demonstraria a diversidade dessa manifestacdo no Brasil: catolicismo oficial, catolicismo
cultural, catolicismo popular, catolicismo misturado com magias e crengas indigenas, catolicismo associado aos
cultos africanos, catolicismo reunido ao espiritismo e catolicismo em sincretismo com o espiritismo e os cultos
africanos.
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trazidos pelos colonos portugueses, difundiu-se uma versdo rudstica do
catolicismo - um cristianismo de peniténcia e de apocalipse, nas palavras de
[Roger] Bastide -, marcado aqui e acold por redefinicdes peculiares,
influéncias indigenas e africanas, mas bastante homogéneo em suas
caracteristicas essenciais. E o universo do capelio, que desconhece a
doutrina catélica mas se encarrega, na costumeira auséncia das autoridades
eclesidsticas, da condugdo dos ritos, das oracdes e ladainhas que
acompanham as priticas religiosas da populacio pobre do campo. E também
a religido das festas, da devog¢do aos santos, das romarias e peniténcias,
manifestacdes muitas vezes avessas aos agentes oficiais da igreja (2005: 6).

Por haver este distanciamento entre as comunidades rurais e o catolicismo considerado
oficial é que o Nordeste tornou-se um ventre fecundo de lideres religiosos leigos, penitentes,
‘santos’ e beatos que acreditavam serem os verdadeiros representantes de Deus (Ibidem).
Justamente por isto, a regido se caracterizou pela existéncia de diversos movimentos
messidnicos que muito contribuiram para o enraizamento da religido catdlica no seio das
pequenas populacdes das cidades interioranas da regido. Apesar de ter havido em algumas
localidades especificas uma incorporagdo de caracteristicas religiosas de matrizes africanas ao
catolicismo, a maior parte do sertdo nordestino manteve-se resistente a este tipo de
miscigenacdo, de modo que as manifestagdes litdrgicas relacionadas a populagcdo
afrodescendente sempre foram encaradas por essa populacdo com bastante incompreensao e
intolerancia. Obviamente que o preconceito nio diz respeito apenas a questdo religiosa, mas
principalmente, ao conteudo étnico-cultural das relacOes estabelecidas no Brasil entre as
populacdes negras, brancas e também indigenas. Ou seja, para além do componente religioso,
este preconceito deve ser compreendido como resultado do passado escravista do pais, da
relacdo como o processo de aboli¢do aconteceu e da forma como o negro inseriu-se (ou foi
inserido) na sociedade brasileira pds-aboli¢do.

O fato € que no Nordeste, especialmente na regido sertaneja, o preconceito de cor € um
componente bastante presente, perceptivel, inclusive, nas suas manifestacdes artisticas. O
socidlogo Clévis Moura, por exemplo, em um estudo intitulado O preconceito de cor na
Literatura de Cordel, realiza uma andlise de como a discriminacdo étnica € recorrente na
poética popular nordestina. Utilizando-se do método de amostragem, procurando dar uma
visao aproximada do universo estudado, Moura percebe que os folhetos analisados refletem
uma série de esteredtipos negativos das populacdes afrodescendentes existentes na sociedade
da qual fazem parte seus autores. Ele entende também que estes esteredtipos sao
representacdes coletivas que refletem o pensamento geral da sociedade sertaneja onde os
folhetos circulam. Finalmente, ele se dd conta de que na literatura de cordel o negro costuma

aparecer na maior parte das vezes de forma negativizada, de modo que muitas abordagens se
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referem simplesmente ao preconceito, enquanto que outras criticam o ‘“problema” da
mesticagem, referem-se ao negro de forma pejorativa e até mesmo equiparam o homem negro
ao demonio cristdao. Como o proprio escreve:

O preconceito de cor que a Literatura de Cordel reflete, nada mais é,
portanto, do que o fruto de todos esses elementos negativos contra o negro
projetados em uma ideologia elitista, produzida por cantadores populares
plebeus, fato que bem demonstra até que ponto a ideologia das classes
dominantes consegue penetrar em grupos sociais e estratos que,
fundamentalmente, sdo explorados pelo capitalismo, mas tém uma visdo
alienada do processo de exploracdo e subordinacdo a que estdo submetidos
(1976: 71).

Autor de uma das obras socioldgicas mais importantes no que tange a histéria e os
problemas do negro no Brasil, Moura definitivamente reproduz em seus escritos sua visao
marxista da sociologia e da histéria. Contudo, para além da sua abordagem ideoldgica, o
interessante do ensaio em questdo € demonstrar a existéncia entre as populacdes sertanejas de
um forte preconceito étnico, configurado, alids, como uma de suas principais caracteristicas.
Tal como apresentado por Moura, os poetas populares reproduzem nos seus versos os padroes
internalizados e as préticas objetivas de sua sociedade. Assim, os artistas da Feira de Sao
Cristovao, bem como o restante dos feirantes e dos frequentadores migrantes tendem a
reproduzir no Rio de Janeiro o habitus sertanejo, incluindo a discriminagdo étnico-religiosa,
evidenciada no descontentamento com a decoracdo da cobertura da praga. Justamente,
cultuados pelas religides afro-brasileiras em diferentes locais do territério brasileiro,
especialmente nos estados da Bahia, Pernambuco e Maranhdo, os orixds ndo sdo reconhecidos
pelos cantadores e donos das bodegas como nordestinos, muito menos como pertencentes a
cultura popular. Para eles, tudo o que se relaciona a “macumba’ € encarado como simbolismo
africano e, portanto, ndo brasileiro. Um interessante conflito que expressa a propria
diversidade cultural do Nordeste.

E interessante notar que o uso da categoria cultura popular pelos cantadores e
vendedores relaciona-se ao que eles compreendem como cultura nordestina, de modo que, o
ideal para a cobertura da praca, na visdo dessas pessoas, seria imagens que se relacionassem
ao universo sertanejo. No entendimento deles, na medida em que o elemento “africano” é
considerado estrangeiro, portanto nao nordestino, ele distancia-se da cultura popular, uma vez
que esta se relaciona diretamente a nog¢do de brasilidade. Percebe-se, entdo, que a
compreensdo da referida categoria por essas pessoas carrega certo “ranco” da tradi¢do de

estudos folcloricos brasileira, cujos primeiros estudiosos vinculavam a cultura do povo a ideia

de identidade brasileira. Ou seja, para os primeiros folcloristas, a procura do tipico era um dos
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meios de afirmar a identidade nacional (AYALA & AYALA, 1987: 12). Assim como esses
estudiosos, observa-se também que o pessoal da praca vincula a categoria cultura popular ao
meio rural. Justamente, pelo fato dos cantadores e vendedores serem de origem interiorana, o
nao reconhecimento do candomblé como parte de uma cultura nordestina exclui os orixds e
toda a religiosidade de matriz africana da ideia de cultura popular e dessa maneira, da propria
praca, encarada por eles como “o local mais auténtico” da Feira.

Com efeito, a época da inauguracdo da cobertura, em 2005, o dono de uma das
bodegas da praga deixou claro, em matéria publicada no jornal local Nagcdo Nordeste, qual o
significado daquele espaco e como eles gostariam que fosse decorado:

(...) Os repentistas, xilografos, cordelistas, artesdos... legitimos
representantes da cultura popular agora estdo protegidos do sol e da chuva,
por uma cobertura que os ampara. Esse nicleo, espaco fincado bem no meio
da feira é sem nenhuma sombra de didvida o local mais auténtico e
sintonizado com a identidade cultural do Nordeste (...).

Por iniciativa e sugestdo minha, Edilson Dantas, e com a aprovagdo imediata
do xilégrafo Erivaldo, dos poetas Mestre Azuldo e Santa Helena, Miguel
Bezerra e demais repentistas, Marcus Lucenna e demais feirantes
consultados, achamos que as 16 faces do prisma de cobertura, espagos
internos da lona pléstica, deve abrigar 16 representacdes de manifestacdes
culturais tradicionais nordestinas, sob a visdo de 16 xilégrafos brasileiros
mais importantes, de nome nacional e internacional (...).

Acreditamos que a xilografia nordestina, uma das mais fortes expressoes
plasticas do Nordeste Sertanejo (...), terd uma forca visual importante, dard
um brilho especial a este espaco da feira, remetendo o visitante ou turista
através do olhar, a uma verdadeira viagem ao universo nordestino, além de
servir sobretudo, como elemento de base de pesquisa, ilustracdo e de
trabalho para estudantes e profissionais da imprensa *.

Apesar de terem se manifestado publicamente, o pessoal da praca ndo conseguiu
concretizar seu projeto e a cobertura s6 veio mesmo a ser decorada em 2011, com as figuras
dos orixds. Desta maneira, o que se percebe nessa tensdo provocada pela decoragdo é que,
mesmo considerando a praca como deles — afinal, é a Praca dos Repentistas —, os cantadores
da Feira, bem como os donos das bodegas, ndo tiveram até aquele momento participacao na
defini¢do da arte final. Fator que evidencia, mais uma vez, as relacdes de forca existentes no
ambiente do CMLGTN. De fato, a remodelacdo de toda a Feira de Sdo Cristovao — sendo uma

parceria da Rede Globo de Televisdo com a Prefeitura do Rio de Janeiro — ndo procurou

atender, pelo menos no caso da cobertura, o interesse das pessoas que trabalham naquele

80 DANTAS, Edilson. Praca do repentista ganha cobertura. Nagdo Nordeste, Rio de Janeiro, ano 3, edi¢do n° 5,
nov. 2005.
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local, resultando em uma situacdo, no minimo, inconveniente para eles. Pelo menos, isso € o
que parece dizer Severino Felipe Gomes, o Z¢é Sinval, um dos repentistas da praca:

Eu acho que ficou chato, né? Aquele negdcio... eu ndo gostei, ndo gostei. Ja
falamos... Miguel [Bezerra] ndo gostou, Zé Duda ndo gostou. Nio ficou
bonito nio, ta? (informagao verbal) 8

Porém, as vésperas da inauguracdo da Nova Feira de Sdo Cristévao — realizada no
final de marco de 2012 —, momento em que sua repaginacdo encontrava-se praticamente
finalizada, a praca teve sua cobertura novamente trocada, s6 que desta vez, pela decoragcdo
que todos desejavam. Dezesseis reproducdes de xilogravuras diversas que, no entendimento
dos que trabalham na praga, representam muito melhor a regido Nordeste. Desta maneira, em
substituicdo aos orixds afro-baianos, as novas imagens lembram os cantadores, os trios de
forrd, os cangaceiros, os retirantes, as bandas de pifano dentre outras figuras ilustrativas do
Nordeste sertanejo. Orgulhosos, os repentistas afirmam terem feito ouvir suas reivindicagdes.

Uma vitéria importante para a afirmagdo deste grupo no contexto de rdpidas mudancas como

o da Feira de Sao Cristovao.

Figura 14: Miguel Bezerra e José “Duda” Viana apresentam-se Figura 15: Moisés Belarmino e Zé Sinval apresentam-se na
na Praga dos Repentistas ainda decorada com os orixds. Foto: praca jd decorada com temas sertanejos, como os violeiros, o
Vitor Rebello, 4 marco de 2012. forr6 e o boi. Foto: Vitor Rebello, 11 marco de 2012.

Decoracdes a parte, vale destacar que as transformagdes ocorridas na cobertura da
praca alteraram menos a dindmica do local do que a nova disposicdo de assentos.
Precisamente, a retirada das barracas sobressalentes e dos antigos bancos de madeira
proporcionou a instalacdo de uma mini arquibancada, concedendo ao espaco a aparéncia de
um anfiteatro, aumentando a capacidade de acolher pessoas. Porém, o espaco vazio que se

criou entre artistas e o publico, onde antes havia bancos, vem sendo encarado como um

81 Entrevista de Severino Felipe Gomes (Z¢ Sinval) concedida em 18 de dezembro de 2011.
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problema, pois, a arrecadacdo dos primeiros parece ter diminuido. De qualquer maneira, os
repentistas da Feira continuam entretendo os visitantes durante os fins de semana, revezando-
se em duplas, como sempre fizeram. Ou melhor, como sempre fizeram desde que entraram
para o Pavilhdo, pois, como tudo na Feira, a préitica da cantoria passou por significativas

modificagdes no processo de transicao.

3.2 O repente na Feira

Trazida com os migrantes nordestinos, a arte da cantoria desenvolveu caracteristicas
bastante particulares em terras fluminenses, resultantes das mudancgas pelas quais a
manifestacdo poética e os proprios artistas presenciaram ao longo dos anos, como também,
das modificagdes as quais a Feira de Sdo Cristévao foi submetida. Apesar das transformacoes,
o repente, enquanto rica manifestacao cultural oral, ajuda ha décadas a comunidade nordestina
do Rio de Janeiro a matar a saudade de casa, reproduzindo cang¢des, histérias e temas que —
como Vernant (1990) descreve entre os gregos antigos — por alguns instantes conduzem as
pessoas para um mundo invisivel, afastado do presente. Embora o alcance e os efeitos tenham
sido maiores em outras épocas, os cantadores ainda proporcionam na Feira, mesmo que
raramente, momentos magicos de encantamento e memorias aqueles que cresceram em
localidades onde a arte da cantoria é uma tradi¢ao bastante presente. De fato, se hoje a Feira
conta com apenas cinco (as vezes seis) repentistas fixos, tempos atrds ela contava com
dezenas que improvisavam em diferentes pontos do Campo de Sao Cristovao, uma infinidade
de modalidades poéticas para um publico interessado e apreciador da cantoria. Uma
conjuntura, certamente, bem diferente dos dias atuais.

De acordo com José Herculano dos Santos, o Z¢€ Duda, repentista em atividade ha
mais de meio século na Feira, os poetas que inauguraram a cantoria em Sao Cristévao foram
Manoel Moisés da Silva (Messias), José Gomes dos Santos (Passarinho), José Jodo dos
Santos (Mestre Azuldao) e Palmeirinha (apud TEIXEIRA, 2011). Muito antes de o forrd
aparecer — isso sO veio a acontecer definitivamente apds a chegada do sanfoneiro Z¢é da Onca,
nos anos 60 — o repente era a inica manifestacdo musical nordestina da Feira. Nas manhas de
domingo, esses pioneiros sentavam-se em caixotes aos pés das drvores, cantavam e estendiam
os chapéus a espera de merecida retribuicio do povo que chegava ou visitava a Feira para
comprar “produtos do norte”, se encontrar com 0s conterraneos € compartilhar as novidades.

Representante da segunda geracdo de repentistas da Feira, o paraibano Z¢ Duda ja

exercia a profissdao de cantador em Campina Grande antes de se mudar para o Rio de Janeiro
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em 1958, aos vinte e seis anos de idade. Conta o poeta que tdo logo chegou, foi procurar a
Unido dos Cantadores do Nordeste, localizada a Rua da Carioca, no centro da cidade.
Conheceu os colegas de profissdo e imediatamente comecou a trabalhar na Feira de Sao
Cristovao, engrossando o contingente de poetas repentistas que s6 aumentava na cidade.
Diferentemente da maioria dos migrantes, Z€ Duda ndo veio ao Rio para trabalhar em obras,
mas para exercer o que melhor sabia fazer: o repente. Conta ele que desde aquela época os
poetas ganhavam muito bem, de modo que nao havia necessidade deles procurarem outros
empregos, exceto quando havia momentos longos de crise ou greve que faziam a arrecadagdo
diminuir. Este poeta chegou a trabalhar algumas vezes como pintor, torneiro mecanico € em
um almoxarifado no bairro da Ilha do Governador. Porém, logo que a “maré” melhorava, ele
retornava para as rodas do Campo de Sao Cristévao. Quando perguntado sobre como era a
cantoria naquele tempo, Z¢ Duda nao titubeia:

Ah, era muito boa! O povo tava fresquinho, acostumado com os cantadores
14 no Norte. Aqui era cheio. Sujeito cantava ali debaixo de um pé de pau...
era cheio de gente, a roda era um absurdo! Vou dizer o nome aqui de um
bocado de cantadores: tinha Palmeirinha, Passarinho, Messias, Fogo
Cerrado, Euclides José Luis, Otacilio José Luis, irmdos, Elias Ferreira... os
cantadores aqui. E tinha gente pra todo mundo. Voador das Alagoas, Z¢&
Limovigszk da Silva, tudinho... fazia rodas, era gente pra danar (Informacdo
verbal)™.

Além desses, outros cantadores também participaram desses (quase) primeiros
momentos de cantoria na Feira. Isaac Ferreira, Curié das Alagoas, Luis Junior e dois
cantadores bastante famosos, Dorival Bandeira e Manoel Xudu, integraram o time de
repentistas de Sao Cristovao durante os anos 60. Como viajar € parte fundamental do oficio
do poeta-trovador, uns iam embora na mesma propor¢do que outros chegavam, e assim, a
Feira sempre mantinha um grupo grande de cantadores que procurava se dedicar
exclusivamente a arte do repente. No entanto, esses artistas ndo viviam apenas das cantorias
em Sao Cristévao, pois, ao contrario do que se possa imaginar, o mercado da cantoria no Rio
de Janeiro era grande. Pudera, com a quantidade de migrantes nordestinos recebidos pela
cidade, ndo faltava publico para os poetas.

Com efeito, nos idos de 1950, o grande “palco” para os cantadores ndo era exatamente
a Feira, mas as obras onde os migrantes trabalhavam. Mestre Azuldo, que chegou a cidade
com dezessete anos em 1949, revela que comecou a cantar nos canteiros das obras em que ele
mesmo trabalhava. Quer dizer, ele ja versejava desde menino em Aracgagi, na Paraiba, entre

seus afazeres com o gado e com a ro¢a. Mas, no Rio de Janeiro que ele conheceu Manoel

82 Entrevista de José Herculano dos Santos (Zé Duda) concedida em 22 de janeiro de 2012.
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Ferreirinha, o rabequeiro Cego Aderaldo e Palmeirinha, com quem iniciou suas cantorias nas
obras das grandes firmas de construcdo civil, onde chegavam a trabalhar cerca de mil
operdarios, em diversos turnos.

Eu cantava de improviso. Eu e Palmeirinha. A gente ganhava muito dinheiro
aqui! Sdbado e domingo na obra e domingo até meia noite a gente cantava
(...). Porque tém uns paraibas... paraibanos... eles moravam na obra. Toda
grande... ndo digo essas obras pequenas, mas as grandes firmas. A Predial
Corcovado, Branddo Magalhdes e outras mais firmas, ali tinha cantina...
dormitério... todo mundo dormia 14 mermo. Aqueles que faziam serdo...
Tinha a parte do serdo da noite (...). Agora s6 o domingo é que eu cantava,
porque domingo a obra ndo funcionava. Ai o dono da obra... o dono da
cantina... fazia todo o empenho para cantarmos 14 na obra. No domingo,
porque chamava aquela paraibada todinha que vinha de outras obras,
almocavam 14, jantavam 14, e por isso a gente tava faturando. E a gente
cantando de viola... fazia partiddrio, casado e solteiro... um defendia o
casado o outro... ai a gente ganhava dinheiro. Eu e Palmeirinha a gente
ganhava um bocado de dinheirinho (informagio verbal) *.

Desde essa época, Azuldo e os outros cantadores (re)criavam o Nordeste sertanejo para
0os migrantes que praticamente nada mais faziam além de trabalhar. Narrava as velhas
histérias do romanceiro tradicional nordestino, entretendo os nordestinos que se encontravam
longe de casa. Neste periodo, a demanda era tdo grande que, além das constru¢des, Azuldo e
Palmeirinha passaram a trabalhar também com o radialista e cantor Almirante, participando
do programa Onde estd o poeta®, na Radio Tupi, e em eventos especiais, como nas
comemoragdes do IV Centendrio da Cidade de Sao Paulo, em 1954. Anos mais tarde, Azuldao
veio a trabalhar também na TV Educativa, onde ficou por dez anos, e em programas diversos,
como a telenovela O Bem-Amado!! (1973), na TV Globo. Tal como ele, outros cantadores
também trabalhavam no radio, na televisdo e no cinema. Alids, uma prética constante da
classe até hoje, sobretudo nas radios das pequenas cidades, onde os cantadores “compram”
horérios para produzir eles mesmos os programas direcionados a cantoria. O préprio Zé Duda
diz que participou de programas na Mayrink Veiga, na Radio Tupi e em programa préprio, na
Radio Nacional, e em outras emissoras locais no estado do Ceara, totalizando dezoito anos de
trabalho no radio. Fez participagdes especiais também na telenovela Saramandaia (1976), no

filme Os Trapalhdes e o Mdgico de Oroz (1984) e na minissérie Rabo de Saia (1984) — no

8 Entrevista de Jodo José dos Santos (Mestre Azuldo) concedida em 26 de fevereiro de 2012.

¥ “Onde estd o poeta é um programa de Almirante onde ele, no auditério, procura premiar aqueles que
conseguem fazer um quadrinha, um soneto ou outro tipo qualquer de poesia partindo de um mote dado. Sdo
premiados também ouvintes da casa que enviam quadrinhas para um concurso. No final hd um desafio animado
por Almirante”. Retirado do enderecgo http://www.collectors.com.br. Acesso em 01 mar. 2012.
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vigésimo capitulo, como faz questio de frisar®. Atividades que engrandeciam os curriculos e
complementavam a renda desses menestréis.

Com efeito, o circuito dos cantadores no Rio de Janeiro era vasto, de modo que Mestre
Azuldo sé passou a se apresentar na Feira de Sdo Cristovao a partir da década de 60. Até
entdo, ele a visitava somente para fazer suas reflexdes sobre os costumes do Nordeste e matar
a saudade da terra natal, como o préprio lembra (apud TEIXEIRA, 2011: 89). De fato, quando
passou definitivamente a cantar por 14, ele comecou também a vender alguns folhetos de sua
prépria autoria, encomendados pela Modinha Popular, uma editora cuja sede era na Lapa.
Desta maneira, a0 mesmo tempo em que improvisava nas rodas de cantoria do bairro
imperial, o poeta vendia seus folhetos sobre os acontecimentos mais marcantes da época,
como O nascimento, Vida, Obra e Morte de Getiilio Vargas; a chegada do Homem na lua; a
Vida, tragédia e morte do presidente Kennedy; e o terrivel caso policial da Fera da Penha,
dentre tantos outros fatos conhecidos recontados em cordel pelo Mestre. Como o publico da
cantoria e dos cordéis era o mesmo, Azuldo obteve grandes sucessos de vendagem86 e,
passando a ganhar melhor, decidiu dedicar-se a literatura de cordel, juntando-se ao paraibano
Jodo de Oliveira Dantas, o primeiro folheteiro da Feira. Mas, nao sem deixar de cantar de vez
em quando.

Assim, aos poucos ele foi abandonando as cantorias nas obras para tornar-se um dos
principais poetas do Campo de Sdo Cristévao, ou melhor, de toda a cidade. Precisamente,
Azuldo tinha outros pontos de venda além da Feira para os dias da semana, afinal, a
populacdo nordestina na cidade era tdo grande quanto a saudade da terra natal. Desta maneira,
o poeta vendia folhetos nas escadarias da Camara dos Vereadores, na Cinelandia, e proximo a
estacdo ferrovidria da Central do Brasil, onde se abrigava entre o vao do antigo Ministério da
Guerra, hoje Palacio Duque de Caxias. Aos domingos, passou a seguir direto da Feira para a
Praca Serzedelo Correia, em Copacabana, como também faziam muitos cantadores. José
“Duda” Viana, repentista que atua em Sdo Cristévao desde os anos 70, explica quais eram os
principais destinos dos cantadores ap0s a Feira:

Ah, quando eu iniciei cantar aqui no Rio... a gente cantava na Feira, nesse
tempo ndo tinha cantoria de noite. Quando eu comecei aqui a cantoria era s
no dia de domingo, 14 fora de baixo de uma arvore, perto da beira da pista
onde passa os Onibus entendeu? A cantoria aqui era sé de dia, aos dias de
domingo, 14 de baixo das arvores. Agora, de 80 pra cd... € que a gente ja

% Conferir Apéndice B.

% E importante ressaltar o respeito e a importincia que o piiblico tinha com os poetas em uma época em que 0s
aparelhos de televisdo e radio ndo eram baratos e boa parte da populagdo migrante nio dominava as praticas
letradas. Mestre Azuldo, por exemplo, adora lembrar que muitas pessoas sé acreditaram na ida do homem a lua
apos a publicagdo do seu folheto sobre o fato.
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passou a cantar de noite, aqui na feira, no sdbado a noite e no domingo de
dia. Entdo, a gente cantava no domingo aqui na Feira, quando a Feira era 14
fora, até trés, quatro horas da tarde. Af daqui, os cantadores saiam pra ir pro
Largo do Machado... pra Praca Serzedelo Correia em Copacabana, Nossa
Senhora da Paz no Ipanema, entendeu? (Informacdo verbal) 8,

Através da fala do paraibano José Viana, percebe-se que a Feira para os repentistas
continuava mesmo fora de Sdo Cristévao, nas principais pragas da Zona Sul. Com efeito, ao
se exibirem nesses outros locais, esses poetas transportavam o repente para um publico
diferente do nordestino, consequentemente, ndo identificado com a cantoria. Por esse motivo,
modificavam o modo de cantar e de construir suas memdrias, adaptando o repente para o
apreco do publico carioca. Porém, os cantadores da atualidade, bem menos numerosos, ja nao
precisam mais ir ao encontro do publico da Zona Sul, visto que este passou a frequentar a
Feira com certa regularidade apds a criacao do Centro de Tradi¢des, embora a necessidade de
se improvisar versos ao “gosto do fregués” continue.

O fato € que nos “tempos dureos” da Feira, a turma de repentistas era tdo grande que o
Campo de Sao Cristévao tornava-se pequeno demais para eles. Assim, como narra Viana,
seguindo para outros espacos, eles cantavam

Até dez, onze horas da noite... do domingo, né? Quando a feira era 14 fora.
Eu e outros vérios cantadores, na época que tinha muito cantador! Tinha
época que se juntava... se juntavam aqui na Feira vinte, trinta cantadores. E
nos domingos quando a gente saia da Feira pra ir pro Largo do Machado, pra
Copacabana, pra o Ipanema, era cerca de dez, doze cantadores, aquela
aglomeracdo de poetas. Ai ali todo mundo cantava... ai o que safa todo

mundo dividia com todo mundo, e era assim... (Informacao verbal) 88
Com efeito, a concentragdo de cantadores no Rio de Janeiro era tanta que a Feira
tornou-se, reconhecidamente, o local onde cantavam os melhores — dos que se encontravam
na cidade, € claro. Ou seja, as outras pracas da cidade funcionavam, possivelmente, como
locais de “treino” e adaptacd@o para os repentistas que estavam chegando. Com efeito, é o que
parece dizer Miguel Bezerra, repentista atuante na Feira desde 1976, ao admitir que demorou
um pouco para se entrosar com os cantadores mais antigos, tais como Palmeirinha, Jodo
Heleno, Genival Gomes, Zé Duda, Manoel Figueiredo de Medeiros e Valdomiro Félix
Galvao. Miguel — que nasceu no Ceard, mas foi criado no Rio Grande do Norte — ja tinha

conhecimento desde sua juventude de que havia na capital fluminense uma feira como as de

Caruaru (PE), de Campina Grande (PB) e de Guarabira (PB), e assim, decidiu vir ao Rio para

87 Entrevista de José Viana (Duda Viana) concedida em 18 de dezembro de 2011.
88 1.
Ibidem.



140

vencer como cantador profissional. Porém, antes de conseguir se firmar em Sao Cristovao, ele
trabalhou durante trés anos como zelador:

Eu trabalhei de... zelador. Zelador de casa de juiz. Desembargador de
Laranjeiras. Por isso eu morei em Laranjeiras trés anos. Morei na casa do
desembargador e era zelador e cantava. Comecei a cantar no Largo do
Machado, é... Praca Serzedelo Correia... por ai, entendeu? [Praca] Nossa
Senhora da Paz, [Praca] General Osério. E aos domingos, quando tinha
folga, eu vinha aqui conhecer. E comecei a cantar com esses cantadores da
época, porque aqui € que era os grandes. Daqui vocg era identificado como
um bom repentista, como um cantador bom. Ai eles me colocaram, me
entrosaram no meio deles. Dai pra frente, ai eu parei. Sai do emprego e
comecei s6 com a viola mesmo (Informagao verbal) 8

Destarte, a qualidade e a quantidade de cantadores e folheteiros reunidos nos anos
60/70/80 era tao grande — conforme indicam os proprios cantadores que fizeram parte daquele
momento — que talvez seja possivel afirmar que o fendmeno da Feira de Sao Cristévao tenha
representado um dos principais polos irradiadores de poesia do pais. Dai a importancia em
considerar o repente como uma das manifestagdes mais importantes da Feira, responsavel em
boa parte pela identificagdo do nordestino com o Campo de Sao Cristovao. Celeiro de artistas
que encaravam a poética como razdo de viver, a Feira abrigava muitos poetas que realmente
sobreviviam apenas dos seus versos. Realmente, € de se admirar que vivessem apenas de sua
arte em uma época em que o mercado artistico era bastante restrito, sobretudo o fonografico e
o editorial. Exatamente por ndo dependerem desses mercados, boa parte dos cantadores e
folheteiros levavam suas vidas somente com os recursos provenientes das proprias cantorias e
vendas de folhetos.

Contudo, como eles dividiam o que ganhavam entre si, a aglomerac¢do de um grande
nimero de repentistas no mesmo local deixou de ser interessante na medida em que os ganhos
deixaram de render o suficiente para todos. Desta maneira, eles passaram a se apresentar
também nas noites de sdbado e a se dividir pelo Campo de Sdo Cristévao, criando diferentes
pontos onde cantavam em duplas. Miguel Bezerra explica como se deu esse processo:

Se reunia quase todo mundo, todos os domingos. Depois foram repartindo.
Foram se profissionalizando e foram repartindo os pontos fazendo cada um
criando seu ponto. Eu mesmo fiz um ponto 14 fora muito tempo com Natan
Soares. Depois Natan foi embora pro Nordeste, fiquei com [José] Duda
Viana... entendeu? Af, a gente foi se repartindo as duplas cada qual ficando...
se profissionalizando pra nao fazer... num ficar todo mundo num canto s6. E
ai a remuneracdo se tornava pouca no final do dia, entendeu? Mas era muito
bom 14 fora, muito aberto muito, a vontade (Informagao verbal) %0

% Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.
90 Tp;
Ibidem.
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Figura 16: “Z¢ Duda e Dupla Sete fazem a cantoria que agrada os frequentadores”. O Fluminense, 15
julho de 1977.

E interessante perceber através da fala de Miguel Bezerra que, além da distribuicdo
dos repentistas por diferentes pontos da Feira, outra solu¢do encontrada por uma parte deles, a
fim de melhorar suas condi¢des de vida, foi a profissionalizacdo. Uma tendéncia de
modernizacao da cantoria que vinha crescendo, principalmente nas grandes e médias cidades
nordestinas, e que, de certa maneira, ja anunciava o que viria a acontecer futuramente com os
demais feirantes de Sdo Cristovdao. Um bom exemplo, talvez, de que o repente sempre
representou para a Feira o que ela tem de mais moderno, visto que esta € uma atividade em
constante transformagdo, estando a todo instante em processo de (re)ssignificagao.
Exatamente o contrdrio do que se costuma imaginar, pois a interpretacdo desta manifestacao
artistica adotada pelo discurso atual da Feira — o Nordeste de hoje com uma pitada do
Nordeste de ontem — a relaciona apenas aos componentes antigos e mais tradicionais do
espago.

Justamente, iniciada nos anos 70, a partir dos primeiros Congressos de Violeiros de
Campina Grande, a luta pela profissionalizacdo da categoria enquanto manifestacdo artistica
acabou por determinar uma distin¢do entre cantadores profissionais e cantadores eventuais ou
de feiras. Evidentemente, os primeiros passaram a ser os mais respeitados, sendo

reconhecidos como os mais talentosos, sofisticados € de maior conhecimento, enfim, os
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cantadores de primeira linha. Estes, ndo apenas dominam diversas modalidades poéticas91,
como fazem questdo de resgatar as que cairam no esquecimento, indo muito além da sextilha,
do mote e da cancdo, os géneros mais praticados pelos cantadores’>. Sdo vinculados a
associacdes de cantoria e casas de cantadores e percorrem o pais através de festivais e
concursos, além de apresentacdes com cachés pré-definidos em diferentes ambientes, como
teatros, universidades e outros eventos. Gravam discos, participam de filmes, programas de
televisdo e de rddio, enfim, trabalham em fung¢do de um grande circuito de cantoria

profissional”® (RAMALHO, 2000).
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Figura 17: Capa do LP A arte da Cantoria Vol. 4 Cangaco, Figura 18: Encarte de fita K7 Cantadores
lancado pela FUNARTE em 1989, com participacdo de Miguel do Povo, gravada por Miguel Bezerra e
Bezerra em duas faixas. Xilogravura de Erivaldo Ferreira da  Natan Soares (Acervo Miguel Bezerra).
Silva, dono de uma das bodegas da Praca dos Repentistas.

Com o desenvolvimento de muitas cidades no Nordeste nos dltimos anos, o mercado
de cantoria profissional naquela regido consolidou-se com bastante pujanca, proporcionando o
retorno de muitos cantadores que se encontravam em outras regides, sobretudo no Sudeste. Da
mesma maneira, os que ficaram em Sdo Cristévao também se adequaram, minimamente, a
nova realidade de contratos, cachés e hordrios pré-determinados. Dos que estdo 14 até hoje,

Miguel Bezerra € o que mais se aproxima dos cantadores profissionais, visto que ele vende

°! Entre os cantadores é consenso dizer que o poeta para ser considerado grande tem que dominar pelo menos
vinte modalidades poéticas do improviso. O pesquisador Sebastido Nunes Batista, em Poética Popular do
Nordeste, registra mais de cem.

%2 Nio por acaso, estas sio as modalidades mais presentes na Feira de Sdo Cristévdo de hoje e por esse motivo,
serdo melhor explicadas mais a frente.

% Importante lembrar que em janeiro de 2010 foi sancionada pelo Poder Executivo a lei 12.198 que reconhece a
atividade de Repentista como profissdo artistica, regulamentando a jornada de trabalho e incluindo o repente na
lista de profissdes da Consolidacdo das Leis Trabalhistas (CLT), concedendo, assim, o direito a aposentadoria e
aos mesmos beneficios dos demais trabalhadores brasileiros.
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seus proprios discos de cantoria, participa de festivais e sempre é convidado para eventos
culturais e comerciais, propagandas publicitarias e programas de televisdo. Ele mesmo brinca
com a situacdo, rindo do apelido que ganhou de seus companheiros devido a suas
participacdes especiais nos meios de comunicagio: garotinho da Globo®”.

Assim, os cantadores de Sao Cristovdo acabaram entrando nessa dinamica
profissional, principalmente apds a mudanca da Feira para o Pavilhdo, momento em que a
pratica do repente naquele espaco acabou reelaborada. Com efeito, as opinides dos repentistas
sobre o Centro de Tradicdes sdo contraditdrias, de sorte que, tal como ocorre com Mestre
Azuldo, observa-se um equilibrio entre argumentos prds e contras. Como o préprio Miguel
Bezerra afirma, “(..) 14 fora era bom... aqui dentro é bom de outra forma (Informagdo
verbal)”. De fato, todos os poetas concordam que o CMLGTN proporcionou uma melhoria na
higiene e na seguranca da Feira. Ao mesmo tempo, ela regularizou o trabalho deles definindo
os horérios de apresentacdo dos cantadores, criando uma praca especifica e concedendo um
saldrio minimo para manté-los no espaco. Porém, as mudancas que a priori parecem
positivas, ndo deixaram também de trazer alguns problemas.

Realmente, os cantadores hoje t€m horérios especificos que sdo respeitados por eles e
pelos outros feirantes. Assim, apresentam-se nas noites de sexta e sdbado, das 21h as 03h, e
nas tardes de domingo, das 12h as 16h, embora Miguel Bezerra e José ‘“Duda” Viana
dispensem as sextas-feiras. Com uma tabela de hordrios regulada, os poetas nido precisam
mais se sacrificar noite adentro, esgoelando-se para serem ouvidos entre as pistas de danca e
as barracas de discos da Feira, como faziam até os anos 2000. Atualmente, nos momentos
destinados a cantoria, os comerciantes do entorno da pragca baixam o volume dos seus sons a
fim de que o ja barulhento local ndo se torne invidvel para o repente. Uma resolucdo, alids,
que veio a contornar um grande conflito que opunha artistas e vendedores de discos antes da
transferéncia da Feira para o Pavilhdo, como descreve Lucia Morales (1993). Se antes eles
“cantavam no peito”, com a proliferacdo de potentes aparatos de som na Feira, a partir dos
anos 80, os repentistas tiveram que recorrer a microfones e caixas de som para serem ouvidos.
Ainda assim, devido a diferenga econdmica e material entre comerciantes e repentistas,
Morales aponta que a disputa pelo espaco audivel tinha uma nitida desvantagem para os

ultimos (1993: 148).

% Conferir Apéndice B.
% Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.
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Figura 19: Ponto de cantoria na Feira de Sdo Cristévao antes da transferéncia para o Pavilhdao. Em pé: o
artesdo Manuel Vitalino, filho de Mestre Vitalino, o cordelista Raimundo Santa Helena e Miguel Bezerra;
sentados: Manoel Medeiros (Falecido) e Zé Duda (Acervo Miguel Bezerra, 18 abril de 1999).

Hoje, instalados na Praca dos Repentistas, os poetas sentem-se valorizados por
ocuparem um local nobre no CMLGTN. Ponto central do Pavilhdo, a praga acaba sendo, pela
sua localidade, a “barraca mais visitada” — como eles costumam dizer — de todo o complexo.
Certamente, uma grande referéncia para o Centro de Tradicdes e para a arte da cantoria no
geral, pois, segundo o grupo, ndo hd praga destinada ao repente semelhante no Brasil. Ao
mesmo tempo, o fato de serem constantemente filmados e fotografados, sobretudo pela
imprensa, também os fazem sentir-se prestigiados, mesmo que os visitantes, na maior parte
das vezes, impulsionados pela facilidade tecnoldgica, estejam interessados em registrar o
“exotico”, o elemento “folcldrico” da Feira Nordestina. Justamente, € o que se pode perceber
através do discurso de José “Duda” Viana:

Olha, naquela época... dificilmente, vocé aqui na feira era... filmado por
alguém, retratado, poucas pessoas entrevistava voce€, porque também naquela
época nio tinha a modernidade que tem hoje em dia. Hoje, todo mundo tem
um telefone celular que, com ele mesmo, entrevista vocé, filma vocg€, grava
vocé, e naquele tempo ndo tinha, naquele tempo quem possuia um
gravadorzinho de pilha, daquele de bolso, era rico. Entdo naquele tempo pra
o tempo de agora, agora td mil por cento melhor. Porque agora todo mundo
conversa com vocé, todo mundo te entrevista, todo mundo filma vocé com a
autoriza¢do do cantador... A televisao te contrata pra vocé fazer isso, fazer
aquilo, como eu mesmo por quatro ou cinco vezes, jd me apresentei em
vérios canais de televisdo aqui no Rio, com outro cantador. E naquele tempo
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ndo existia isso... Entdo hoje, nds estamos sendo mais divulgados do que
antigamente (Informagdo verbal, grifo nosso) .

Pelos mesmos motivos que o levam a sentir-se bem conceituado, o cantador entende
que o publico da Feira hoje € melhor:

O piblico é... cem por cento melhor do que o publico do passado. Porque
antigamente, s6 quem gostava do nosso estilo de cantoria, era pessoas com a
faixa etdria assim de cinquenta anos pra frente, hoje até adolescente chega,
estudante chega, presta atenc@o na gente, bate palma, escuta. Porque mesmo,
até mesmo por isso, que os estudantes hoje, eles precisam do trabalho do
cantador de viola, € tanto que nés cantamos em colégios faculdades essas
coisas [...]. Entdo hoje, eu acho que hoje pra mim... como cantador de viola é
bem melhor do que antigamente (Informagdo verbal, grifos nossos)97.

Seguindo a mesma linha, o repentista Z¢€ Duda concorda que o novo ptblico da Feira —
composto em sua maioria por cariocas — atualmente é o que mais aprecia a cantoria e desta
maneira, € muito mais atencioso. Porém, isso ndo representa necessariamente uma mudanca
positiva, pois, segundo ele, o repente hoje

td mais morto pra o nortista que pra o carioca. O carioca hoje td mais pobre
do que o nortista [...]. Porque ele aprecia mais. Vocé pode prestar atengdo
que a gente brinca mais com os cariocas, tanto masculino quanto feminino, e
eles sdo atenciosos. Sdo gente boa. Porque primeiro s6 era o nortista que
escutava (Informacao verbal, grifo nosso) %8,

Portanto, nota-se nas falas de Duda Viana e Zé Duda uma grande satisfacdo com o fato
da populacdo carioca e dos jovens se fazerem mais presentes hoje nas cantorias da Feira. No
caso deste ultimo, por se tratar do repentista mais antigo em atividade do local, essa sensacdo
de acolhimento da cidade parece ser importante, principalmente para quem vivenciou durante
tanto tempo o preconceito, o estigma, a humilhacdo, enfim, o lado mais fragil das lutas de
forcas entre cariocas e nordestinos. Alids, € bastante curioso ele vincular a apreciacdo do
repente ao fato do carioca estar mais pobre que os nortistas, associacdo que reforca a ideia de
atrelamento da cantoria a uma cultura popular, mais rudimentar. Realmente, com tantos
feirantes-empresarios bem sucedidos no Centro de Tradigdes, os cariocas parecem mais
pobres. Vale lembrar que o CMLGTN - apesar de possuir estrutura adequada e receber
visitantes, do ponto de vista socioecondmico, mais ricos — € um grande espago de lazer para

familias da Zona Norte e do subtirbio, portanto, majoritariamente de classe média. Sendo a

% Entrevista de José Viana (Duda Viana) concedida em 11 de dezembro de 2011.
97 Tp;
Ibidem.
% Entrevista de José Herculano dos Santos (Zé Duda) concedida em 22 de janeiro de 2012.
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maior parte do seu publico formada por essas familias, compreende-se melhor o comentério
do repentista.

Quanto a Miguel Bezerra, ele também afirma, inicialmente, que a cantoria no Centro
de Tradicdes € melhor. Contudo, isso ndo se deve exatamente pela valorizacdo dos poetas a
qual se refere Viana, nem pela mudanca do publico ouvinte, e sim, pela melhoria das
condi¢des de trabalho:

Porque aqui tem a Praca dos Repentistas. A gente conseguiu até com a
prefeitura um saldrio pra cada repentista, coisa que 14 fora ninguém nunca
conseguiu. Entdo atualmente eu acho melhor, que a gente ta... trabalhando
menos. E 14 fora a gente se esgoelava a noite toda pra poder... toda... ndo
tinha hordrio... come¢ava nove horas e entrava na noite... entendeu? Era
muito, muito, muito sacrificio... muito bom, mas muito sacrificio. Entdo hoje
em dia tem hordrio da gente chegar cantar... tal e tal, eu acho... eu acho
melhor hoje em dia! Entendeu? Aqui tem a praga, tem o ponto de referéncia.
Eu acho melhor. Mas, na época era bom demais 14 fora, tudo bem
(Informacao verbal, grifo nosso) ”.

De certa maneira, € interessante perceber nos discursos dos repentistas que a mudanga
para o Pavilhdo, aparentemente, representou uma grande melhoria na arte do repente praticada
na Feira de Sdo Cristdvao. Seguramente, afirmacdes contundentes como “agora td mil por
cento melhor”, “como cantador de viola é bem melhor do que antigamente” e “eu acho
melhor hoje em dia”, apoiam-se em critérios objetivos que ratificam a preferéncia dos
cantadores pela configuracdo atual. No entanto, a opinido sobre o repente na Feira envolve
também critérios subjetivos, de forma que a medida que eles discorrerem sobre as diferengas
das cantorias de antigamente para os dias atuais, estes artistas deixam transparecer seus
descontentamentos com o caminho pelo qual a profissio vem seguindo no Centro de
Tradi¢des. Descontentamentos estes diretamente relacionados ao empobrecimento das
experiéncias coletivas e memoraveis vivenciadas por eles nesta nova realidade de CMLGTN.

Com efeito, apesar de hoje o carioca apresentar maior apreco pela arte da cantoria, do
trabalho dos repentistas ter sido regularizado e da praca situar-se em uma localiza¢ao
privilegiada e apresentar uma estrutura apropriada para a acomodacdo de publico e
cantadores, a mudanca da Feira para o Pavilhdo proporcionou algumas modificagdes na
pratica do repente que nao necessariamente melhoraram as condicdes dos poetas. A comecgar
pela reunido de todos os repentistas no mesmo espaco, decisdo que vai de encontro a antiga
pratica de haver varios pontos para a cantoria na Feira. Justamente, € essa a maior critica que

José “Duda” Viana faz a Feira de Sao Cristovao nos dias atuais:

% Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.
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Olha eu, eu acho bom... s6 que no tempo que a Feira era 14 fora, vocé tinha
mais espago porque, aqui, s6 tem esse lugar aqui, sé tem essa praga pra todos
os cantadores cantarem junto ali. E quando a Feira era 14 fora, cada cantador,
cada dupla de repentista procurava uma barraca e pedia ao dono pra botar a
caixinha de som 14. Af uma dupla cantava nessa barraca, outra cantava
naquela acold e outro do outro lado, outro da outra banda... € aqui dentro
olha, a dnica opcao que vocé tem de cantar € somente nessa praca, porque se
voceé fala com qualquer dono desse de restaurante ou até de barraquinha
mesmo, eles num consente, eles num bota mais cantador de viola pra
cantar nos estabelecimentos deles [...]. La fora, eles deixavam o
cantador de viola cantar nas barracas deles, pra chamar fregueses pra
eles. E aqui dentro eles num precisa, porque aqui é ambiente fechado,
tem restaurante af que as portas sdo fechadas, no ar condicionado e tudo, eles
Ja tém uma freguesia certa, entende? Ai nem precisa pra isso [...]. Entdo,
aqui dentro ndés temos mais seguranca, nds temos mais seguranca aqui
dentro, agora no... pra vocé€ cantar [...], eu preferia quando era 14 fora.
Porque cada qual tinha uma opg¢do, num era todo mundo aglomerado. Cinco,
seis que teve 14 fora, tinha época que tinha dez cantadores aqui, ai formavam
cinco duplas. Cada uma dupla cantava num lugar... pois é. E aqui ndo, aqui

tem que ser todo mundo no mesmo lugar (Informagdo verbal, grifo nosso)
100

Assim, nota-se na fala de José Viana uma contradicdo retérica comum entre
repentistas da Feira, de achar que atualmente a cantoria € melhor, embora, para cantar, eles
prefiram como era antes. Ou seja, lamentam a perda qualitativa das cantorias — o que diminui
o sentido das mesmas —, e conformam-se com os beneficios profissionais oferecidos pelo
Centro de Tradi¢des. Fato que nos permite supor que para este grupo, as condi¢des de
trabalho sdo mais importantes que a qualidade efetiva da cantoria. Ao mesmo tempo, percebe-
se uma contradi¢do na prépria dimensao espacial da Feira no que diz respeito ao lugar da
cantoria. Se por um lado o projeto do CMLGTN propds uma pragca bem localizada e com
estrutura adequada para as apresentacdes, valorizando a arte do repente no contexto do Centro
de Tradi¢Oes, por outro se observa a insatisfagdo do cantador com a reunido de todos seus
colegas em um s6 lugar, diminuindo a arrecadac@o financeira. Observa-se também certo
ressentimento dos poetas com os feirantes — sobretudo os donos dos restaurantes — que, por
ndo precisarem mais deles, ndo viabilizam outros locais para o repente. Isso fica bastante
claro na opinido de Miguel Bezerra que, em uma passagem de sua entrevista (ndo transcrita
aqui) afirma que a praca estd “largada” porque os organizadores e alguns barraqueiros nao se
identificam tanto com a arte do repentista. Justamente, a questdo da cobertura da praca,
discutida anteriormente, ilustra bem esse julgamento do poeta, muito embora ela se encontre

com a nova decoragdo, mais proxima do desejo dos cantadores.

1% Entrevista de José Viana (Duda Viana) concedida em 11 de dezembro de 2011.
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O fato é que, mesmo apresentando uma praca de repentistas sem igual no Brasil, a
cantoria da Feira vem enfrentando algumas dificuldades. Com efeito, se na ocasido da criacdo
do CMLGTN havia dez cantadores na praga, hoje, regularmente, ela apresenta apenas cinco,
todos com mais de cinquenta anos: Miguel Bezerra (61), Zé Duda (79), Elias Cabral (71), Z¢
Sinval (67), José Viana (56) "' e, de vez em quando, Moisés Belarmino (53), cantador que
por trabalhar em um condominio no bairro do Flamengo, nem sempre vai a Sdao Cristovao.
Percebe-se, assim, uma diminuicdo e um envelhecimento considerdvel dos integrantes do
grupo, fato que aponta para uma nio renovacio da atividade. E evidente que as modificacdes
na Feira de Sdo Cristévao ndo sdo os unicos fatores que justificam esses dados, afinal,
existem muitos outros motivos que devem ser levados em consideragdo, como o falecimento
de alguns poetas e a volta para o Nordeste de outros, uma tendéncia, alids, bastante forte nos
ultimos anos, como aponta o Censo 2010',

No entanto, hd de se destacar que a configuracdo atual do repente na Feira ndo € mais
atrativa para os artistas como antigamente, de modo que se observa a diminui¢do e o
envelhecimento do grupo. Alids, com relacdo a esta dltima informacgdo, Ribeiro (2005) ja a
assinalara como uma caracteristica geral da Feira, pois, a época de seu estudo, a idade média
dos feirantes era de quarenta e cinco anos, sendo que os maiores de cinquenta — caso dos
repentistas hoje — representavam quase 30% do CMLGTN. Nao por acaso, o tltimo repentista
a chegar a Feira foi Elias Cabral, que se mudou para o Rio em 2008 por motivos médicos, ja
com mais de sessenta anos. Em contrapartida, o dltimo a sair foi Tarinho Rodrigues, ha cerca
de um ano, quando voltou para sua terra natal antes de conceder entrevista para o presente
trabalho.

Por outro lado, além do envelhecimento do grupo, observa-se também a auséncia de
cantadores mais jovens, fato que sugere um problema geracional, causa direta da dificuldade
de renovacdo do repente no Campo de Sao Cristovao. Justamente, se compreendermos a
cantoria como uma arte artesanal — tal como Walter Benjamin (1987) entendia a arte de narrar
—, perceberemos que, geralmente, este oficio é transmitido dentro do préprio seio familiar. De
fato, boa parte dos cantadores nordestinos aprende a gostar e praticar o repente ainda na

infancia, antes mesmo de ir a escola, com seus pais, tios, irmaos ou outro familiar chegado a

%" Antes da revisdo final deste trabalho, José “Duda” Viana faleceu em decorréncia de cirrose. Porém, optamos
por preservar o texto conforme escrito, ainda antes de seu falecimento.

192 «A migracdo entre regides do pafs perdeu intensidade na tltima década, e estados do Nordeste, além de reter
populacio, comecgaram a receber de volta os que deixaram seus estados rumo ao centro-sul do pais”. Nordeste é
regido com maior retorno de migrantes, segundo IBGE. G/, Sdo Paulo. 15 jun. 2011. Disponivel em:
<http://g1.globo.com/brasil/noticia/2011/07/nordeste-e-regiao-com-maior-retorno-de-migrantes-segundo-
ibge.html>. Acesso em: 10 mar. 2012.
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poética (TAVARES, 2008). No caso especifico dos repentistas da Feira, apenas a metade
afirma pertencer a familias de cantadores, mas todos sdo unanimes em dizer que tiveram
algum parente proximo, ou vizinho, ou amigo familiar que os iniciaram na pratica do
improviso. Contudo, quando o assunto se refere a seus filhos, apenas um afirma ter
improvisadores na familia e mesmo assim, € somente porque eles ndo moram no Rio de
Janeiro, e sim, na Paraiba. Portanto, uma problemdtica grave se apresenta no CMLGTN, visto
que o repente parece nao estar sendo assimilado pelas geracdes mais jovens, o que pde em
xeque a propria existéncia desta arte poética. Nao apenas em Sao Cristovao, mas em toda a
cidade do Rio de Janeiro. Zé Duda, por exemplo, pai de vinte e oito filhos, afirma que
nenhum segue a mesma carreira do pai. Um destino para seus filhos, alids, ndo desejado pelos
cantadores, pois estes acreditam — e trabalham duramente para isso — que seus filhos devam
estudar para se tornar “doutores”.

Com efeito, outro indicio de insatisfagdo com a cantoria da Feira é perceptivel no
discurso do mesmo Z¢ Duda, quando ele afirma que o repente “t4 mais morto pra o nortista
que pra o carioca”. Ora, mesmo que esse poeta procure elogiar o publico carioca, como os
outros também o fazem, fica claro em suas palavras que o fim da identificacdo dos ‘“nortistas”
da Feira com o repente é uma grande problemdtica, afinal, enquanto arte poética
culturalmente vinculada ao Nordeste, a cantoria — por suas caracteristicas interativas entre
narradores e ouvintes — necessita de um publico que goste, aprecie e compreenda os valores
intrinsecos a ela. Desta maneira, retorna-se mais uma vez a questdo do habitus sertanejo,
indispensavel para a fruicao poética do repente. Isto é, da mesma maneira que o poeta precisa
de uma criacao cultural e ambiental especifica para o seu desenvolvimento como repentista —
eis aqui uma das explicagdes para os filhos dos cantadores ndo darem continuidade a tradi¢dao
poética familiar —, a existéncia de um publico que compartilhe desse habitus é condi¢do
primordial para a realiza¢do da cantoria. Do contrario, a manifestagao torna-se uma exibi¢ao
esvaziada, descontextualizada, atemporal, mero espeticulo folclérico para entreter
consumidores. Precisamente, a pesquisadora Elba Braga Ramalho explica em estudo realizado
no estado do Ceard como costuma ser o publico habitual dos cantadores:

Integrados pela identidade com o mundo rural, pelo linguajar especifico da
regido, pelos hdbitos comuns de convivéncia social, pela relagdo com a
natureza, pelos mesmos sentimentos da religiosidade e da moral tradicional
cristd, os ouvintes da Cantoria comportam um universo muito heterogéneo
em termos de status social, mas conseguem manter-se unificados diante dos
poetas cantadores, certamente porque eles lhes representam, simbolicamente,
a memoria viva de sua cultura (2000: 90).
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Evidentemente, esta ja ndo € mais a plateia predominante na Feira de Sdo Cristévao.
De fato, embora ainda se perceba a presenca de migrantes — e agora turistas — nordestinos que
se identificam com o repente, o publico da Praca dos Repentistas é composto,
majoritariamente, por visitantes que estao mais dispostos a comer e dancar do que admirar os
cantadores'®. Isto demonstra, na realidade, que a sensagdo transmitida pelos poetas de ser a
praca a “barraca” mais visitada da Feira é — pelo menos em parte — iluséria, visto que a
maioria dos ouvintes que passam por ela ndo costuma prestar mais de quinze minutos de
atencdo aos improvisos poéticos dos cantadores. Ou seja, a Praca dos Repentistas € mais um
local de passagem do que de destino para os visitantes do Centro de Tradi¢des.

Com efeito, o repentista Elias Cabral comenta que uma das grandes diferencas que ele
observa entre a cantoria de Sdo Cristévao e as de Maceid, cidade onde morou durante muito
tempo, € que na capital de Alagoas as pessoas vao a elas ja cientes do que encontrar. Assim,
pedem motes (temas pré-determinados de um, dois, trés ou quatro versos sobre os quais 0s
cantadores desenvolvem a glosa); cangdes (poemas decorados sem férmula determinada e de
metrificacdo variada (BATISTA, 1982)); e improvisos que versejem sobre vaquejadas,
sentimentos, dentre outros temas caros aquelas pessoas. Ao mesmo tempo, o dono da casa ou
do estabelecimento em que acontece a cantoria cobra do publico que deposite na bandeja ou
na caixinha as “pagas” para os cantadores. De modo geral, esse € o funcionamento das
chamadas cantorias de bandeja pais afora.

No caso da Feira € diferente porque o publico ndo faz os mesmos pedidos aos
cantadores. Ou melhor, ndo como nas cantorias de pé-de-parede, como sao conhecidas as
apresentacOes em sitios, casas, bares ou qualquer outro lugar que represente uma cantoria nao
profissional. Em Sao Cristévdo, o povo no maximo solicita aos repentistas que realizem
algum improviso sobre um amigo ou algum familiar que esteja presente ou entdo sobre o seu
time de coracdo. Mas ndo fazem qualquer exigéncia com relagdo a modalidade poética a ser
empregada pelo repentista. De fato, raramente surge alguém disposto a solicitar e pagar por
algum género da cantoria como um desafio, um martelo agalopado, um mourdo voltado, um
galope a beira-mar, uma toada de Brasil caboclo, toada Brasil de pai Tomds, Coqueiro da

Bahia, um Quero um boi amarrado no pé da cajarana, uma gemedeira, um quadrdo, uma

' E interessante notar que o publico das cantorias difere dependendo do dia e do horério. As sextas e sibados,
quando o repente acontece a noite, a presenca de nordestinos é muito maior, proporcionalmente, do que aos
domingos, quando a Feira transforma-se em um programa rotineiro para muitas familias cariocas. Isso € refletido
nos ganhos dos poetas que afirmam ganharem mais no sdbado, ainda que o fato de se apresentarem por mais
horas do que no domingo possa justificar, também, essa maior quantidade. Por outro lado, a duracdo maior das
cantorias a noite pode também ser resultado da presenga de mais nordestinos no recinto. O fato € que quando o
publico estd fraco, eles saem mais cedo da Feira, o que ndo acontece no domingo a tarde, quando cantam
“religiosamente” até as 16h.
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cancdo ou mesmo um mote, enfim, alguma das numerosas modalidades da arte do repente. Do
mesmo jeito, ndo € comum o publico — que em sua maioria, ndo compartilha dos cédigos da
cantoria — depositar a “paga” por espontinea vontade em reconhecimento ao espeticulo. A
excecdo, € claro, de alguns frequentadores fiéis da Praca dos Repentistas que sempre
oferecem grandes quantias pelo trabalho dos poetas, e de alguns poucos e eventuais ouvintes
que compreendem e prestigiam esta arte poética, contribuindo, portanto, sem o cantador
precisar pedir.

Obviamente que essas particularidades da cantoria na Feira de Sdo Cristovao sao
refletidas na producao poética dos repentistas. Justamente, o que se observa no CMLGTN ¢€ a
pritica quase que invaridvel da cantoria de elogio, isto €, uma qualidade da cantoria de
bandeja que induz os poetas-musicos a comunicarem-se pessoalmente com a plateia, muitas
vezes solicitando a mesma que contribua financeiramente com a bandeja, no caso, a
“caixinha”. Nesse sentido, cabe ressaltar o papel importante que o dinheiro tem na
intermediacdo comunicativa que se processa entre cantadores e seu publico. Justamente,
enquanto forma de retribuicdo, de reconhecimento, de aplauso pelo improviso cantado, o
dinheiro guarda o sentido tradicional que representa a maneira como se opera a sobrevivéncia
do artista. Seguramente, os cantadores veem nas pagas um estimulo a inspira¢cdo. O repentista
€ um profissional que sobrevive da arte, enquanto que a plateia a enxerga simplesmente como
forma de lazer. Assim, estabelece-se um intercimbio pré-definido de interesses, que passa a
ser regido por meio do dinheiro. Trata-se de um acordo em que ambas as partes ja dominam
previamente os cddigos, ndo havendo a necessidade de se firmar contratos ou de se cobrar
uma quantia fixa pela apresentacdo. Deste modo, na cantoria de bandeja, cada um déd o que
pode (RAMALHO, 2000).

Porém, ja que boa parte do publico da cantoria no Centro de Tradicdes nao
compartilha desses cddigos, e, portanto, ndo contribui voluntariamente, os repentistas se
sentem obrigados em suas baionadas (cada apresentacdo dentro da cantoria), a criar versos
direcionados ao publico com o objetivo de extrair a maior quantidade de pagas possivel. Desta
maneira, observa-se neles uma extrema habilidade em aliar raciocinio rapido, criatividade e a
capacidade de converter o elogio em dinheiro. Justamente, € o que se pode perceber em uma

baionada registrada entre Elias Cabral e Z¢€ Duda, em que os poetas utilizaram-se de sextilhas
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. P o 104 . . .
— estrofes de seis versos com sete silabas poéticas  cujos versos pares rimam entre si —, a
modalidade mais comum na arte da cantoria nordestina:

Elias Cabral: Crianga pra todo lado
E papai observando
E avo, é filho, € neto
Perto, se aproximando
Mas a caixa t4 vazia
E nada aqui foi botando

Z¢ Duda: O careca me escutando
O careca venha c4!
E o papai da crianga,
Pois também néo deixa la
Que na caixa do poeta
Cada um mais um dara

Elias Cabral: E eu tenho que esperar
A paga desse senhor
E um mocgo de nobreza
Que chega nesse setor
O homem daquela idade
Paga bem a cantador

7Z¢ Duda: O careca de valor
Pois ele pagou por dois
Obrigado aquele que
Nao deixou para depois
Pra completar meu feijao
E também comprar meu arroz

(..) 105

E interessante perceber no didlogo entre os poetas a parceria firmada por eles a fim de
convencer o espectador selecionado a contribuir com a “caixinha”. Sem duvida, esta precisa
ser uma tarefa conjunta, pois, no final das contas, o resultado das pagas serd dividido entre
todos. Desta maneira observa-se que os improvisos dos poetas apoiam-se uns sobre os outros,
ndo apenas nas pessoas a quem eles estdo se referindo, mas também nos versos. Isso fica claro
na performance, quando ambos selecionam um ou mais ouvintes para dedicar seus versos,
apontando e olhando fixamente para eles; como também na “deixa”, a ligacao entre os versos
dos cantadores. Como € possivel perceber na situacdo descrita, todo primeiro verso da estrofe
rima com o anterior, no caso, o ultimo cantado pelo companheiro. Esse é um atributo da
cantoria que visa garantir a integridade do improviso, evitando que o poeta apresente um

verso decorado, algo completamente reprovavel entre os repentistas. Exceto, é claro, quando

1% As silabas poéticas ndo se confundem com as gramaticais. Elas necessitam de elisdes das gramaticais, para
melhor acomodag@o do ritmo poético. Sua contagem alcanga a ultima silaba tonica de cada verso, enquanto que
as gramaticais constam do total de silabas existente no verso (RAMALHO, 2000: 63).

19 Cantoria realizada no dia 25 de setembro de 2011.
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se trata de uma can¢do, uma modalidade sem rigidez métrica em que apenas um cantador

declama.

1

TZCTONZ A
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Figura 20: Elias Cabral e Z¢é Duda na Praga dos Repentistas. Foto: Vitor Rebello, 25 setembro de 2011.

Uma vez conseguida a paga, os cantadores procuram enaltecer a pessoa que contribui

para a cantoria, cobrindo-a de valorosos elogios. Na sequencia, as vezes na mesma sextilha

em que hd o agradecimento, os poetas iniciam um novo pedido, escolhendo mais alguma

pessoa da plateia:

Z¢é Duda:

Elias Cabral:

Z¢é Duda:

Uma paga decidida

Veio da méo do cidadio.
Gostei da presenca dele
Também mostra educagdo
Porque chegou na minha casa
E ajudou no meu rojao

Homem que tem formagio
Tem aquela qualidade

Sua presenca me honra

E sua educabilidade
Corrigindo na classe

De nossa sociedade

E agora essa da idade

Com bondade me ajudou

E muito obrigado aquela

Que uma ajuda deixou

E aquele papai sentado

No banquinho’inda néo chegou

(.) e

106 Cantoria realizada no dia 25 de setembro de 2011.
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Pois, assim segue a cantoria, com os poetas elogiando e agradecendo aos visitantes
que escutam e observam curiosos, sequer se dando conta da métrica equivocada realizada pela
dupla. Erros perceptiveis nos versos “Veio da mao do cidadao”, “porque chegou na minha
casa” e “no banquinho’ inda nao chegou”, com oito silabas; e no verso “corrigindo na classe”,
com seis silabas, onde segundo os pardmetros da sextilha, deveriam haver sete. Precisamente,
na Feira ndo encontramos o mesmo publico exigente de outras cantorias, de modo que os
gaguejos e os erros de métrica e rima passam despercebidos pela plateia, que contribui,
mesmo assim, com dois, quatro, cinco ou dez reais, sendo raros os depdsitos acima dessa
quantia. Contudo, o que ndo passa despercebido pelos repentistas € a paga mal feita, aquela
que se confunde com esmola, a maior ofensa que um cantador pode receber. Sobre este tema,
Elias Cabral, um cantador mais comedido, prefere achar que a paga mal feita é uma critica, ou
entdo, o resultado da ndo compreensdo da arte da cantoria por parte do publico. Ja Miguel
Bezerra, acredita que quem paga mal, além de ndo entender o repente, € avarento mesmo, pois
tem condig¢des de oferecer quantia melhor, mas nédo o faz:

[...] é porque tem gente que td escutando, tem boa aparéncia, chega, bota
cinquenta centavos. Af o cantador reclama porque... fica pensando que o
cantador t4 pedindo esmola. Nao é esmola. Ali a gente td pedindo uma
ajuda... de lei, de custo de vida e tal e tal. Tem nada a ver com esmola...
Apresentando uma arte [...]. Acho que a pessoa que t4 num publico, numa
praca cheia de gente, pode dar ao menos dois reais, o cantador j4 fica
satisfeito. Agora, chegar e botar uma moedinha de dez centavos... eu jogo....
consigo pegar a moeda e jogar de volta no cara. Acontece muito isso,
comigo. Por qué? Ele ta pensando que ele ta... a maioria dos cantadores ndo

ta precisando de tanto daquilo ndo (Informagio verbal) 7.

Definitivamente, a paga mal feita é vista como um grande insulto ao trabalho dos
cantadores. Apesar de a situacdo financeira variar de cantador para cantador — se levarmos em
consideracdo outros rendimentos além da bandeja e do saldrio da Feira (que as vezes atrasa),
como aposentadorias, vendas e apresentacdes em outros lugares —, esses artistas nao sao
paupérrimos, andrajosos, semifamintos e errantes como descrevera Camara Cascudo

(1984b:127). Certamente, embora uns tenham melhores condi¢des econdmicas que outroslog,

97 Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.

1% Este trabalho optou por ndo revelar a condigdo financeira de cada repentista, e sim realizar um comentério
geral sobre o tema. Precisamente, na Feira de Sdo Cristévao o cantador que possui a menor renda, somando
todos seus rendimentos, diz ganhar em torno de mil reais. J4 o cantador que possui melhor condicio financeira,
ganha entre trés e cinco mil reais, dependendo da época do ano. Em geral, quando se aproximam os festejos de
Sdo Jodo, em junho, todos eles ganham mais. Outro elemento importante que revela o nivel socioecondmico dos
repentistas € o local de suas residéncias. Dentre eles, somente um cantador mora na Zona Sul, regido mais rica da
cidade, e isso se deve somente por ele viver no prédio onde trabalha. Todos os outros moram em localidades
mais distantes da Feira de Sao Cristévao, nas cidades da zona metropolitana do Rio de Janeiro, principalmente
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nenhum deles vive a margem da pobreza, de modo que as pagas muito baixas sao
consideradas verdadeiras ofensas ao poeta e a arte do repente. Com efeito, além de “devolver”
a moeda, como Miguel diz fazer, eles consideram a “resposta no verso” a melhor forma de
replicar o insulto. E exatamente esse o caso dos versos que se seguem, criados em uma
situacdo dessa natureza, durante uma baionada entre Miguel Bezerra e Moisés Belarmino. Na
ocasido, a praca se encontrava cheia quando o filho de um casal depositou na caixinha alguns
poucos trocados. Indignados, os poetas iniciaram uma sequéncia de improvisos visando
atingir os “pontos fracos” do pai. No caso, sua baixa estatura e a beleza de sua mulher:

Miguel Bezerra: O que dinheiro mirrado
Garotinho que trouxeste
Se for filho da loirona
Bonita que sé a peste
Moga largue esse baixote
Chifre esse cafajeste

Moisés Belarmino: Ah, se um cabra do Nordeste
Cabra que tenha dinheiro
Largue esse cabra de mao
Que esse bicho € presepeiro
Que ndo arregua uma grana
Nem pra pagar violeiro

Miguel Bezerra: Esse baixo € presepeiro
Me pagou sem ter conceito
Mandou s6 umas moedas
E ela dum corpo bem feito
Perdeu a vida casando
Com um baixote desse jeito

Moisés Belarmino: O careca de respeito
O cidadio educado
Ja esse outro baixinho
Naio € tao civilizado
Homem pequeno sé presta
Mesmo, pra levar recado

Miguel Bezerra: Mao de vaca desgracado
E o diabo desse baixote
Se ainda nao levou chifre
Eu peco a loira que bote
Chifre na cabeca dele
Pra se enroscar no cangote

Moisés Belarmino: Moca largue esse baixote
Deixe ele no sofrimento
Esse baixote ndo é
Nessa festa, cem por cento

na Baixada Fluminense, regido que engloba diversas cidades conhecidas pelos grandes problemas sociais e pela
violéncia urbana.
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Homem pequeno sé presta
Pra botar carga em jumento

(..r)

Miguel Bezerra: Uma loira tao sadia
Bonita, do cabeldo
Com um baixote feio desse
Moca, arranje um Ricarddo
E bote um chifre nesse corno
Das pontas encostar no chio

Moisés Belarmino: Se faltar um Ricardao
Tem aqui um violeiro
Minha mulher ta no Nordeste
E eu t6 no Rio de Janeiro
Cuidado cabra de 6culos
Pra ndo entrar em desespero

Miguel Bezerra: Ja chegou outro parceiro
Pegou a loira e beijou
O chifre que eu encomendei
O baixote ja levou
E vai continuar levando
Aprender a pagar meu show

()

Impulsionados, aparentemente, pela raiva que situac¢do causara e pela disputa de quem
conseguia arrancar mais gargalhadas dos espectadores, a cantoria acelerava a proporcdo que
os versos iam sendo criados. O ritmo cada vez mais veloz com que os improvisos eram feitos
criava mais expectativa no publico que, por sua vez, s6 aumentava. O homem a quem eram
destinados os versos, mantinha-se em pé, prestando atencdo nas criacdes e disfarcando o
constrangimento, por vezes esbocando sorrisos. No fim, quando os cantadores,
completamente empolgados, praticamente ja ndo esperavam mais o outro terminar para iniciar
0s seus versos, eles se deram por satisfeitos, encerrando o desafio de quem conseguia insultar
melhor o visitante “avarento”. Em resumo, os poetas se aproveitaram de uma situagdo
desfavordavel para empolgar o publico com sextilhas bastante engracadas — por vezes
machistas — e depreciativas sobre o mau pagador. O retorno veio em sonoras risadas que
resultaram em uma situacdo inconveniente para o “baixote” e em contribui¢cdes para a
“caixinha” dos cantadores de outras pessoas que, talvez temendo serem as préximas “vitimas”
ou simplesmente por terem gostado dos versos, sentiram que deveriam pagar.

Com efeito, ocorréncias como essas — em que o visitante ndo compreende o

funcionamento do sistema de pagas — hoje em dia sdo bastante comuns, sendo que muitas

19 Cantoria realizada no dia 25 de setembro de 2011.
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vezes as pessoas nem se ddo conta ou ndo compreendem por que os cantadores estdo
reclamando delas, tamanha falta de sintonia com o repente. Este parece ser um tipo de
situacdo recente, sendo resultado das mudancas que a Feira de Sdo Cristévao vem sofrendo,
sobretudo no que diz respeito ao publico. Uma mudanca ndo muito bem vista por Miguel
Bezerra:

Afi o publico de cantoria, o nordestino gosto... que gosta mesmo, diminuiu
mais da metade. L4 fora tinha mais. Esse publico nordestino, bebedor de
cachaga, provador... entendeu? Aqui tem mais gente da classe alta, da classe
média, da Zona Sul, que 14 fora ndo tinha tanto. S6 que esse pessoal € pior do
que o... grosso, ralé. Porque o ralé, se ele tiver com vinte reais no bolso, ele
gasta dez com cachaca e da dez pro cantador. O ricago da Zona Sul, ndo. Ele

da dois contos e acha que deu muito, entendeu? (Informacao verbal) 1o,

Definitivamente, uma prética bastante diferente de outras épocas, sobretudo nos
primeiras décadas de cantoria na Feira, quando os poetas ainda se apresentavam vestidos de
terno e gravata — portando-se, assim, com ‘“dignidade” — sem a necessidade de pedir, pois
como explica Zé Duda, era o préprio publico que solicitava os improvisos e pagava por eles.
Inversamente, hoje os poetas se veem praticamente obrigados a solicitar ao publico que
contribua com a cantoria, e para tanto, precisam estar sempre atualizados com o que esta se
passando no mundo a fim de ampliar seus conhecimentos, o que possibilita versejar com mais
pessoas, sobre mais temas. Pelo menos, isso € o que Moisés Belarmino comenta em sua
entrevista, definindo os cantadores como grandes generalistas:

A cantoria hoje td muito atualizada. Os cantadores do passado eram muito
desatualizados. Eles liam muito aquelas histérias antigas. Era Biblia
Sagrada, histérias de Carlos Magno, histéria geral, curiosidade, essas coisas.
Hoje, devido a internet, entdo, a gente tem que td atualizado com a internet
pra gente saber o que que se passa no mundo, porque hoje qualquer crianga...
qualquer crianca hoje sabe de tudo, né? [...] Hoje, a cantoria mudou muito,
porque a evolucdo do tempo levou a isso, né? A tecnologia fez o cantador
subir. Nds somos obrigados a assistir repdrter, a ver televisdo, a ver novela
que também ¢ cultura, entendeu? Assistir filme, acompanhar futebol,
Férmula 1, tudo. A gente tem que td atualizado... todo mundo t4 atualizado
com isso. A internet tomou conta do mundo. Entdo nos temos que estar

atualizado com o mundo (Informagao verbal) Ht

Mais do que atualizados, esses artistas precisam falar, dentro da arte poética do
repente, a mesma linguagem de seus espectadores. Assim, os tradicionais temas biblicos ou as
histérias mais cldssicas da tradicdo oral nordestina, e mesmo as referéncias ao Nordeste

sertanejo cedem espaco para atualidades. E o passado sendo substituido pelo presente. A

"% Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.
""" Entrevista de Moisés Belarmino de Araiijo concedida em 26 de fevereiro de 2012.
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memoria pelo agora. Desta maneira, a cantoria se moderniza, agregando a tradicional cultura
sertaneja, novos elementos que, se ndo chegam a quebrar a harmonia de certos aspectos
estéticos da cantoria, tais como rima, métrica e oragdao, desdobram seus géneros, retrabalha,
recodifica, reelabora novos temas e esbo¢a novos contornos no pensamento poético
(CARVALHO, 1991: 52-53). Precisamente, é esta adaptacdo a novos valores que se observa
no embate a seguir, em que a dupla de cantadores discorda, dentro do proprio improviso, do
tratamento mais adequado para lidar com o publico. Na ocasido, uma familia inteiramente
negra — pai, mae, filhas e av6 —, aparentemente carioca, para para escutar por alguns instantes
os repentistas. Um pouco timidos, observam de longe os improvisos quando Duda Viana os
percebe e direciona simpaticamente seus versos a matriarca da familia:

Duda Viana: Miguel, eu te quero bem
Olha aquela vovozinha
Uns oitenta de idade
E meio pequenininha
A mae daquele negio
Que € nosso camaradinha

Miguel Bezerra:  E bonita essa neguinha
Vové que perante estd
Seu cabelo ficou branco
Que eu t6 notando de ca
E preto pintando o cabelo
Ja tem noventa pra la

Como a resposta do segundo nao foi exatamente como o primeiro esperava, ji que este nao
compartilhou da mesma simpatia, empregando, inclusive, termos que naquele momento soaram um
pouco pejorativos, Viana pensa um pouco — dentro dos limites temporais extremamente rapidos da
cantoria — e tenta desconstruir qualquer tipo de mal entendido que seu companheiro pode ter criado.
No entanto, neste embate retdrico-ideoldgico-poético rapidamente improvisado, Miguel Bezerra nio
apenas confirma o preconceito, como também o justifica pelo resultado da paga. Isto é, dentro do
proprio repente, o poeta esclarece que se houver necessidade, ele se utiliza dos artificios que lhe
convier — dentre eles o preconceito — a fim de intimidar o espectador:

Duda Viana: Vi Isabel acabar
O tempo da escravidao
O povo fala de preto
Porém eu ndo falo nao
Que preconceito de cor
No Brasil € ilusdo

Miguel Bezerra:  Eu falo sim, meu irméo
Se ele ndo pagar direito
Ja que ele € preto, ele € rico
Tem que se dar o respeito
E se ndo pagar falo tanto
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Que até uso o preconceito

A familia, que até aquele momento ainda ndo havia contribuido, nao aparentava desconforto
com a situacdo, achando até engracado os repentistas estarem improvisando sobre ela. Por sentir-se
homenageado — ou talvez intimidado, € dificil saber —, o pai envia por uma de suas filhas o dinheiro
pedido pelos cantadores que ainda se encontravam discutindo sobre o uso da discriminacdo naquele
contexto:

Duda Viana: Eu nio tenho preconceito
E eu sei que ele acredita
Nem com uma mulher feia
Nem com uma mulher bonita
E quem vem na cantoria
Aqui € porque acredita

Miguel Bezerra:  Pela pretinha bonita
Verdadeira maravilha
Ele mandou cinco contos
Pra pagar minha sextilha
O pai ndo veio, mas mandou
O dinheiro pela filha

(..) 112

Assim, 0 que se observa neste debate € a preocupacdo de Duda Viana em ndo ser
preconceituoso com a familia que os estava assistindo, fato que demonstra perfeitamente a
leitura que o poeta faz da situagdo, procurando entdo, nao destratar os espectadores com o uso
de termos pejorativos e estigmatizantes. Por outro lado, Miguel Bezerra usa de uma estratégia
diametralmente oposta, valendo-se do preconceito para convencer a familia a contribuir com a
caixinha. Uma tatica, neste caso, de intimidacdo que nem sempre funciona e que € criticada
por seus companheiros. Cabe ressaltar também o entendimento por parte dos cantadores de
que a familia, por ser negra e apresentar-se ‘“bem-vestida”, é considerada rica e, portanto,
perfeitamente capaz de pagar pelos improvisos poéticos. Justamente, depois de efetuado o
pagamento, Miguel Bezerra muda o tom, agradecendo a familia através de elogios a filha que
fez o depdsito. Com a mudanga contextual da cantoria, ele utiliza-se de termos sindnimos aos
utilizados antes, porém, de maneira positiva e carinhosa.

Outro elemento relevante observado neste e em outros exemplos, diz respeito ao uso
pelos pais das criancas como portadores das pagas. Fato que demonstra, primeiramente, o
clima familiar da Feira de S3o Cristévdo aos domingos. Conforme ja mencionado
anteriormente, a Feira configura-se como o maior equipamento urbano de lazer da América

Latina, e como tal, tornou-se um dos principais destinos de lazer para as familias do Rio de

"2 Cantoria realizada no dia 4 de marco de 2012.
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Janeiro, especialmente aos domingos. Em segundo lugar, a atitude sugere também que o
incentivo paterno para que as criangas depositem a paga na caixinha dos cantadores €, de certa
maneira, uma atitude pedagdgica da parte daqueles, pois, através deste gesto, transmite-se aos
jovens o entendimento do dinheiro para a familia e o reconhecimento dos poetas como
artistas. Ou o ndo reconhecimento, em caso da remuneragdo ser pequena ou simplesmente
ignorada. Enfim, situagdes que demonstram o contexto urbano e multicultural da cantoria na

Feira de Sao Cristévao, capaz até de contrastar as posicdoes dos poetas sobre determinados

N

temas — no caso o preconceito de cor — que supostamente, devido a criagdo parecida de
ambos, deveria ser a mesma.

Divergeéncias a parte, o fato € que esse estilo de cantoria atual — a cantoria de elogio —
nio é exatamente o que mais agrada os cantadores do Centro de Tradicdes, de modo que a
sensacao que eles dizem ter € de que se trata de um mal necessario. No entanto, do ponto de
vista financeiro, € bem mais interessante que eles realizem esse tipo de apresentacdo, como
explicou José “Duda” Viana ao ser perguntado sobre qual tipo rende mais:

E a cantoria de elogio. Porque olha vocé passa cinco seis minutos cantando
uma cancdo, a pessoa vai te d4 cinco reais, pela aquela, durante cinco, seis
minutos. E durante cinco, seis minutos quando a feira estd boa, vocé chega a
ganhar cem conto, como essa noite. Essa noite dentro de dez minutos,
cantando elogiando o povo... durante dez minutos.. é, eu cantando com Elias
Cabral, nés fizemos um baido de cento e quarenta reais. Miguel cantou uma
hora com Z¢ Sinval elogiando o povo, ele ganhou trezentos e sessenta reais
em uma hora de cantoria. Entdo vocé cantando, elogiando as pessoas é
melhor do que vocé atender pedidos. Porque vamos dizer, vocé me pede um
mote, naquele mote a gente canta cinco seis minutos, ai vocé€ vai no maximo
da dez reais, entendeu? Entdo se vocé€ passa esse tempo, vocé passa o
cantador... o tempo que passa fazendo um pedido, se for elogiando o povo

N . s 3
vocé ganha cem por cento a mais (Informagio verbal) ',

Como € possivel perceber na fala de Viana, o elogio € uma estratégia necessaria para a
sobrevivéncia do repente na Feira, cujas (re)memoracdes das cancdes e das historias
tradicionais nordestinas sdo cada vez mais raras. Uma situagcdo explicada pelos poetas através
dos préprios improvisos direcionados ao publico. Como os versos seguintes, realizados em

um dia de pagas escassas, demonstram:

Miguel Bezerra: Mas a nossa cantoria
T4 bonita e inspirada
S6 que a turma desta praga
Estd mal acostumada
Se a gente cantar bonito
Termina sem ganhar nada

'3 Entrevista de José Viana (Duda Viana) concedida em 11 de dezembro de 2011.
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Duda Viana: Ta certo meu camarada
Eu ndo vou me retrucar
Que cantoria de feira
Se o cantador ndo chamar
Nao arranja um sé centavo
Para o café tomar

(..) 114

Precisamente, essa caracteristica de “pescaria”, como se refere o cantador Elias
Cabral, insatisfaz os repentistas que ali estdo. Nao por acaso, todos dizem em algum momento
gostar mais das cantorias de antes da mudanca para o Pavilhdo, quando a relagcdo com o
publico era mais proxima e eles sentiam-se mais libertos para cantar em outras modalidades e
evocar lembrancas em comum. Enfim, eles mesmos se contradizem na opinido sobre a Feira
de Sao Cristévao, ora afirmando que o repente hoje é melhor, ora afirmando o contrério. Isto
€, se por um lado a estrutura oferecida pelo CMLGTN ¢ vista de forma positiva pelas
melhorias das condicdes de trabalho, por outro, a pouca variedade na produgdo poética os
entristece enquanto representantes diretos de uma tradigdo poética tdo antiga. E por isso que o
quase octogendrio Z¢é Duda, que praticamente acompanhou todo o desenvolvimento do
repente no Rio de Janeiro, garante preferir a cantoria nos moldes de antigamente:

Claro que eu gostava mais como era antes. Era vivo, era do amago do povo.
Hoje eles escuta... se a gente ndo disser um bocado de graca como eu digo,
eles ndo acham bom, como Miguel diz, eles ndo acham... primeiro a gente
cantava era poesia mesmo [...] E era assim, a gente cantava mesmo. Hoje a
gente s6 faz pedir. Se ndo pedir ndo ganha. [...] A gente pede porque € o
jeito... O sonho da gente vai se acabando... mas a vida vai (Informacio

s 115
verbal, grifo nosso) .

De fato, Z¢é Duda ndo reconhece mais o “4mago do povo” nesse grande ponto turistico
que se transformou a Feira Nordestina. Da mesma maneira, ele considera sua poesia apenas
como uma ‘“graga”, pois, seus versos ndo transitam mais entre as modalidades poéticas da
cantoria, ele ja ndo canta mais as cangdes e tampouco as histdrias cldssicas do romanceiro
tradicional nordestino, enfim, ndo considera o que faz poesia. No entanto, o publico da Praca
parece ndo se importar muito com a autoavaliagdo do cantador, deixando-se divertir pela sua
poética carregada de erotismo, ou melhor, “sem-vergonhice”. Uma caracteristica, alids, nem
um pouco surpreendente para quem € conhecido como “o rei da sacanagem”:

Ninguém mais tem a habilidade de Z¢ Duda: ele empunha a viola, encaixa a
bituca do cigarro entre as cordas no brago do instrumento e, se pedirem (e
sempre pedem) solta versos que fariam corar Maria Bonita. Usa a exaustao

' Cantoria realizada no dia 4 marco de 2012. Devido 2 m4 qualidade de sua gravagdo, este exemplo ndo entrou
no CD anexo.
"3 Entrevista de José Herculano dos Santos (Zé Duda) concedida em 22 de janeiro de 2012.
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palavras como “pirueta”, “cansaco” e “baiacu”, rimas ficeis. E preciso
prestar atencdo para ndo se perder nas historias cantadas, pois os versos
sugerem situagdes tdo, digamos, inesperadas, que ndo é raro Zé Duda
colocar o préprio ouvinte na patuscada. Mas, antes que alguém se aperreie
com a brincadeira, ele rima ‘“esmaecida” com “feliz da vida” e todos

aplaudem, deixando alguns trocados no seu chapéu ',

Senhor mirrado, de voz enrouquecida pela idade, pelo tabaco e pelo dlcool — que ele
afirma ter abandonado —, Z¢é Duda apresenta o repertério mais “desavergonhado” da Feira.
Com setenta e nove anos de idade, o poeta € pai de vinte e oito filhos (vivos) e enxerga as
mulheres como sua principal fonte de inspiracdo''’. Bastante observador, ele nio costuma
perder oportunidades para elogiar as mulheres bonitas e cagcoar de seus acompanhantes.
Assim, parar para escutar Z¢é Duda € arriscar a propria reputacio, pois a qualquer instante ele

pode improvisar versos como:

Falando em fisionomia
Essa daf permanece
Parece seu namorado

Ele aqui ndo comparece

O cabra s6 tem gordura

O que € bom nido endurece

(.).

O barba branca decente
Obrigado ao barbado

O mocgo da mulher branca
O moca tenha cuidado
Que pela cara do bicho

O troco estd envergado

(..r)

Ao mesmo tempo, o repentista ndo se exime de “brincar” consigo mesmo, deixando
bem claro para o publico que ja ndo lhe resta muito que fazer com toda a sua idade:

Aproveito bem constante
Aproveito os camarada

Que tombou na mocidade

Que a mocidade é gozada

Que chegando a minha idade
Passa a mdo, mas nao faz nada

(-.r)

Hoje completando eu

"' FILGUEIRAS, Mariana. Zé Duda da Parafba, o “Rei da Sacanagem”. Overmundo. Rio de Janeiro, 5 de
novembro de 2011. Disponivel em: < http://www.overmundo.com.br/overblog/ze-duda-da-paraiba-o-rei-da-
sacanagem#-overblog-14905 >. Acesso em: 15 de marco de 2012.

" E o que ele afirma na reportagem da GloboNews Conheca a Feira de Sio Cristévdo, um pedaco de Nordeste
no Rio. Rio de Janeiro, 08 jan. 2012. Disponivel em: <http://globotv.globo.com/globo-news/globo-news-
especial/v/conheca-a-feira-de-sao-cristovao-um-pedaco-do-nordeste-no-rio-de-janeiro/1760220/.> Acesso em:
15 de marco de 2012.
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Setenta e oito de idade

Eu vejo a mulher bonita

Sei que € boa qualidade

Eu passo a mido e remexo
Mas ndo tenho mais vontade

(..

Definitivamente, Zé Duda gosta mesmo € de flertar com as mulheres da praga,
comparando-as, muitas vezes, as divindades gregas ou latinas — uma pratica comum da
poética ocidental que remonta aos aedos da Antiguidade. Para as mais bonitas, faz
homenagens com direito até a pausa dramética. Tudo isto, € claro, sem deixar de lado o seu
“refinado” bom humor que diverte a todos, inclusive ele mesmo, que ri surpreso com a
prépria criagao:

Vou honrar a deusa Aurora

Vestindo uma blusa preta

O corpo todo bem feito

Que € uma morena porreta

Por uma danada dessa

O Papa toca...[pausa dramdtica] corneta
[risos] 18

E divertindo-se assim que todos os finais de semana o poeta se apresenta no palco da
praca. Uma vez posicionado com a viola, dedilha com apenas uma das maos um acorde unico
— a outra mao se ocupa do cigarro —, ditando seu ritmo mais ou menos cadenciado e
improvisando os versos que mais lhe caracterizam. Sem nenhuma preocupacdo melddica e
harmonica, Z& Duda talvez seja a melhor representacdo, entre os cantadores da Feira, de que
na arte da cantoria o ritmo encontra-se sempre subordinado a palavra. Com efeito, para tornar-
se repentista ndo € preciso necessariamente saber tocar o instrumento. Basta o poeta aprender
alguns acordes e, principalmente, saber improvisar versos respeitando a rigidez métrica da
cantoria. Precisamente, este fato sugere uma importante distingdo entre musicos e cantadores,
pois, enquanto estes podem saber (ou ndo) manusear bem uma viola — afinal, ndo € o talento
musical (na voz e no instrumento) que determina a qualidade do poeta —, aqueles dificilmente
possuem a mesma capacidade de improviso.

Sendo assim, ndo € habitual encontrar cantadores que se identifiquem como musicos.
Ja o contrdrio, certamente ¢ bem mais comum. Musicos que se identificam, ndo como
repentistas, mas como cantadores, visto que o segundo termo apresenta maiores

possibilidades semanticas. No entanto, dificilmente um repentista reconhece um cantor como

18 Cantoria realizada no dia 25 de setembro de 2011.
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N z

cantador, pois, para ele, o ultimo termo relaciona-se apenas a cantoria. Isto é, os poetas-
improvisadores entendem que a manifestacao artistica do qual fazem parte ndo pertence nem a
musica, nem a literatura, apenas a poesia. Neste sentido, tem-se também uma separacdo entre
literatura e poesia, na qual a primeira estd essencialmente relacionada a prosa escrita,
enquanto que a segunda é compreendida praticamente como uma atividade oral, ou quando
escrita, vinculada diretamente a oralidade, como € o caso dos folhetos de cordel. Volta-se aqui
a discussdo que vincula o repente com a literatura oral, a arte de narrar, enfim, com o universo
da oralidade. Embora desconhecam a natureza e, provavelmente, os proprios conceitos deste
debate, os cantadores sabem que repente € poesia e que, portanto, diz respeito a arte poética.
Contudo, a questdo que aflige os tedricos, de considerar ou ndo o repente como literatura,
parece nao importar muito para os repentistas, especialmente os da Feira de Sao Cristovao.
Para eles, nao faz muita diferenca saber como a arte da cantoria é categorizada, mas sim,
como ela € praticada, vivenciada, sentida, percebida e recebida pelo publico e pelos artistas.
Literatura ou ndo, pouco importa. O relevante para a cantoria € ser boa, proveitosa, gostosa,
divertida, gratificante e, claro, bem remunerada.

Da mesma forma, os cantadores do CMLGTN nao aparentam se preocupar com um
possivel processo de patrimonializacao do repente, simplesmente por ndo conhecerem a fundo
as politicas patrimoniais brasileiras e por ndo estarem cientes de alguma movimentacio nesse
sentido. O que ndo significa que eles ndo considerem a cantoria um patrimonio. Pelo
contrério, ao serem indagados sobre a questdo, todos os poetas de Sdo Cristévao ratificam a
arte da cantoria como um “patrimdnio cultural de imenso valor” '"°. As respostas, embora
curtas — algo que sugere um relativo desconhecimento sobre a temdtica —, alinham-se todas
pela valorizagd@o profissional da manifestacdo artistica. Ou seja, para os cantadores da Feira,
ter o repente certificado como patrimdnio seria importante, pois, significaria, acima de tudo,
consideré-los artistas profissionais. Um entendimento interessante do tema, ja que relaciona
patrimonializacdo a profissionalizacdo da cantoria, demonstrando a compreensdo por parte
deles da natureza intangivel da manifestacdo artistica que s@o representantes. Afinal, eles
acreditam que para salvaguardar o repente € necessario, primordialmente, oferecer boas
condi¢des para os poetas viveram dos proprios versos, conseguidas somente através da
profissionalizacdo da categoria.

Por outro lado, o conhecimento deles sobre o processo de patrimonializa¢do da Feira

de Sao Cristévao é mais evidente, de modo que alguns dos repentistas afirmam estarem

"% Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Cear4) concedida em 13 de novembro de 2011.
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acompanhando o referido procedimento. Justamente, a ideia de se considerar a Feira um
patrimOnio nacional € mais compreensivel por causa da prépria existéncia material do espaco,
mesmo que ele apresente também numerosos elementos de natureza intangivel. Assim, a
antiga nocao de tombamento, do patrimdnio de “pedra e cal” — amplamente difundida ao
longo da histdria patrimonial brasileira — facilita a percepcao de poetas e demais feirantes que
a Feira de Sao Cristovao é um bem passivel de patrimonializacdo, ainda que o procedimento
do registro da mesma diga respeito somente ao Programa Nacional do Patrimonio Imaterial do
IPHAN. Porém, o fato de estarem cientes com esta movimentacao nao indica necessariamente
que eles estejam participando do mesmo, pois, na realidade, ndo estdo. Alids, nem sequer
foram convidados a participar, exatamente da mesma forma que ndo sdo convidados a decidir
os rumos do Centro de Tradi¢gdes, visto que — por ndo serem feirantes, € sim, artistas — nao
tém o direito de fazer parte do pleito que decide os representantes do espaco. No caso, 0s
diretores da Associacdo de Feirantes do CMLGTN. Desta maneira, os repentistas preocupam-
se muito mais com a preservacdo da cantoria na praca do que com o processo de
patrimonializacdo da Feira, uma vez que acreditam que o mesmo ndo deverd promover
nenhuma modificagdo significativa para a atividade deles.

Sendo assim, cada poeta com seu estilo, considerando qualificada ou ndo a cantoria
que praticam, o fato é que os cantadores do CMLGTN sao responsdveis por uma producdo
poética imensurdvel. Com efeito, se atualmente na Feira uma dupla de repentistas costuma
improvisar de trés a quatro sextilhas por minuto, e se cada baionada leva cerca de uma hora,
esses poetas inventam entre duzentos e duzentos e quarenta estrofes por baido. Somente no
domingo, dia em que eles se apresentam por quatro horas, a quantidade de improvisos criados
supostamente oscilaria entre novecentos e sessenta e setecentos e vinte sextilhas. Soma-se a
essa conta o sdbado e a sexta feira, quando a cantoria dura cerca de seis horas, obteriamos um
resultado absurdamente grande de criagdes poéticas semanais. Nimeros que, mesmo nao
sendo precisos € mesmo nao atestando a qualidade dos versos, demonstram, pelo menos, a
grande capacidade de criacdo desses artistas. Esta, sem ddvida, uma das caracteristicas mais
respeitaveis dos repentistas.

Contudo, apesar da forca que a Feira representa para a criagdo desses poetas, é
importante lembrar a opinido uninime dos violeiros em considerar mais prazerosas as
cantorias realizadas fora do Pavilhdo de Sao Cristévao, como em centros culturais,
universidades e mesmo em bares, casas ou sitios do subdrbio e da Baixada Fluminense.
Apresentacdes em que eles, sem a obrigacao de pedir pagas, permitem-se variar os temas e os

géneros poéticos. Cantorias que, em caso de ndo haver caché pré-estabelecido, o publico
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contribui de maneira mais generosa, tanto no sentido econdmico quanto no poético, uma vez
que sua participacdo € muito mais interativa. De fato, o espectador nessas situacoes
desempenha um papel semelhante ao que a critica literdria Linda Hutcheon chama de
colaborador consciente (1993 apud FERNANDES, 2010: 382), no sentido de que ele
participa e influencia no direcionamento da cantoria, da natureza e do conteudo dos versos,
além de exigir desses narradores uma cantoria mais “limpa”, isto é, com um baido de viola
mais controlado e ritmado, um verso mais equilibrado, enfim, com mais atengdo.
Precisamente, Miguel Bezerra comenta sua predilecdo por essas ocasioes:

Me sinto mais a vontade nesses lugares do que na Feira. Porque na Feira
vocé td cantando... quase um assunto s6. Uma coisa s6. Nesses lugares eu...
numa hora de cantoria eu apresento oito, nove, dez modalidades. O piiblico
fica mais inteirado, entendeu? Entdo nesses lugares o mdximo que eu canto
de sextilha € cinco, dez minutos. Af j4 muda para uma décima, uma oitava,
um desafio... entendeu? Eu acho melhor nessas apresentagdes... acho melhor
do que na Feira (Informacdo verbal, grifo nosso)'*.

Assim, percebe-se na fala deste cantador — e dos outros também — um apreco maior
pelas cantorias que os remetem aquelas que se realizavam tempos atrds em Sao Cristévao.
Seja para um publico que compartilhe do mesmo habitus sertanejo dos poetas, seja para um
publico novato, porém, interessado na arte do repente, os cantadores preferem estas
apresentacOes por sentirem-se mais a vontade para experimentar outros estilos poéticos que na
Feira quase j4 ndo possuem lugar. Nota-se, assim, uma curiosa inversao no gosto pelo local
onde se realiza o repente. De certa maneira, as cantorias antes praticadas nas pragas da Zona
Sul, ou seja, fora do Campo de Sao Cristovao, antecipavam o que viria a acontecer no Centro
de Tradi¢des, uma vez que nesses espacos eles se apresentavam para um publico ndo
familiarizado com a poética do repente objetivando aumentar suas rendas. Se antes os
repentistas preferiam a Feira porque 14 se encontravam as melhores cantorias, hoje a opinido é
exatamente oposta. Assim, quando admitem gostarem mais de cantar em outras localidades,
eles assumem que também se submeteram — mesmo que involuntariamente — as
transformagdes  apresentadas pela nova realidade homogénea do CMLGTN.
Indubitavelmente, estes poetas apreciam mais as cantorias que, de alguma maneira,
(re)produzem as memorias da infancia, da vida sertaneja, das origens no campo, dos valores
intrinsecos a sua cultura e que permitem a cantadores e publico reconhecerem o repente como
um patrimonio cultural de imenso valor para essa populacdo. Enfim, cantorias que dizem mais

sobre eles e que parecem ja ndo ocorrer mais no Centro de Tradigdes.

120 Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.
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Desta maneira, o que se observa na Praca dos Repentistas é uma producdo quase
ininterrupta de versos que objetivam extrair dos visitantes a maior quantidade de pagas, visto
que as pessoas, em geral, ndo contribuem voluntariamente para o trabalho dos cantadores. O
que funciona naquele espaco, decididamente, é a cantoria de elogio através do género poético
mais consagrado, as sextilhas. Ao mesmo tempo, apesar de ndo gostarem de sua produgdo
poética, os cantadores encontram nessa nova “realidade” do repente criatividade suficiente
para tornd-lo interessante, no sentido de formularem versos extremamente atraentes para um
publico ndo identificado com essa arte poética, em um ambiente pouco apropriado para sua
execugdo. Isto €, uma praca movimentada, barulhenta e que € mais passagem do que destino
final dos frequentadores.

No entanto, antes de se realizar uma conclusio definitiva sobre a cantoria na Feira de
Sao Cristévao, € importante olhar com mais atengdo para os pequenos momentos em que os
cantadores ndo interagem com o publico somente para pedir pagas, seja para atender algum
pedido, seja por espontanea vontade. Certamente, sdo nessas quase raras performances que se
percebe uma construgcao poética do Nordeste mais onirica, no sentido delas se tratarem de
evocagdes — ou mesmo de invengdes — de memdrias de uma regido em que ji ndo se vive
mais, exceto nas lembrancas. Momentos que, do ponto de vista poético, sdo mais apreciados
pelos repentistas e pelo publico habituado as cantorias, mas que, em contraste, nao sao
admirados pelos novos frequentadores do Centro de Tradi¢cdes, ampla maioria na Praca dos

Repentistas.

3.3 A construcao poética do Nordeste pelos repentistas da Feira

Representantes de uma das mais relevantes tradicoes da Feira de Sao Cristévao — a
tradicdo poética —, € evidente que a presenga dos cantadores contribui substancialmente para
sustentar a ideia de que o CMLGTN ¢ a capital do Nordeste no Rio de Janeiro, como a
Prefeitura vem buscando comercializar o espago, sobretudo apds a nova reforma. Pecas de
uma engrenagem bem maior, esses poetas integram uma paisagem cultural de um Nordeste
encravado na capital fluminense, e assim, participam da construcdo de uma identificacdo
nordestina vinculada ao Sertdo que o Centro de Tradi¢cdes escolheu assumir. Precisamente,
ndo se deve menosprezar a relevancia destes atores sociais na concretizacdo desta
representacao, pois, em um ambiente predominantemente oral como a Feira, os repentistas sao

figuras importantes na (re)criagao e propagacao da memoria e das ideias coletivas do espago.
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Da mesma maneira que a contribui¢do desses poetas foi importante para a constitui¢cao
do mito fundador da Feira de Sdo Cristovao, eles também possuem uma participacdo ativa na
consolidagdo de histérias e imagens no imagindrio coletivo do local, justamente por serem, de
alguma forma, autores delas. Exatamente como dissera Halbwachs (1990), memoria ¢é
trabalho. Portanto, as lembrangas ndo sdo percepcdes individuais, mas constru¢des de uma
coletividade. Em um espaco plural como o Centro de Tradi¢des, elas resultam de criacdes
conjuntas que encontram nesses narradores artesanais condicdes favordveis para serem
(re)memoradas, (re)vividas, (re)atualizadas e, por que ndo, (re)inventadas. Muito mais do que
figuras meramente ilustrativas de um Nordeste “folclérico”, os cantadores — assim como 0s
folheteiros — fazem circular entre feirantes e publico as narrativas textuais e imagéticas que
funcionam como elemento agregador da comunidade. Ou seja, quando estes poetas se
apresentam, improvisando versos de temdticas variadas, eles estdo, na realidade, criando
memorias.

No entanto, as constantes e grandiosas transformacoes pela qual a Feira vem passando
nos ultimos anos, sobretudo as realizadas pela poder publico, parecem romper com essas
recordacdes, na medida em que a preservagao destas condiciona-se a existéncia dos préprios
grupos, cuja opg¢ao atual parece ser unicamente adaptar-se a realidade do CMLGTN. Deste
modo, a substitui¢do dos elementos que mais caracterizavam a Feira Nordestina do Rio de
Janeiro por representacOes caricaturais de um Nordeste hibrido, inviabiliza a memoria do
local, promovendo a consagra¢do dos ja mencionados lugares de memdria. Justamente, se
antes a Feira era considerada um lugar de memoria no sentido simbdlico do termo, devido a
sua natureza imaterial, viva, pulsante, “auténtica”, hoje ela se aproxima cada vez mais do
sentido material, congelado, ilusério, homogéneo. Enfim, o Centro de Tradi¢cdes parece
caminhar na direcdo de se tornar um depdsito de memorias, onde tudo cabe sem nada
significar. Talvez, o maior exemplo deste processo seja o recém-inaugurado Espaco Memoria,
um ambiente museoldgico criado para a Feira, mas que nio apresenta nada dela mesma.

Destarte, observa-se que a cada ano o time de cantadores do espaco envelhece e
diminui, evidenciando uma problemadtica que pde em risco a propria continuidade do grupo.
Desta maneira, por ndo apresentar mais os mesmos atrativos de antigamente para a pratica da
cantoria, a Feira incentiva a permanéncia dos repentistas em Sao Cristévao com um salério
minimo'?!, fato que demonstra a relevancia destes atores sociais para a concretizacdo dessa

paisagem cultural. Porém, ndo se deve confundir esse incentivo como o motivo para eles

21 Através de informacdes dos préprios cantadores, parece que nos tltimos meses este saldrio foi reduzido a
metade pela Associag¢@o dos Feirantes sob a justificativa da necessidade de se quitar algumas dividas.
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ainda estarem 14, pois, o que realmente mantém os repentistas naquele espago, sem davida, é o
sentimento de que a cantoria significa tudo na vida deles.

Sempre vivi da cantoria, vivo da cantoria e se ficar sem cantar pra mim é
uma morte. Nada é melhor pra mim. Gosto de fazer, gosto de... canto porque
gosto, entendeu? Entdo a cantoria significa tudo na minha vida. Toda a
minha vida é cantoria (Informagio verbal) '**,

A cantoria pra mim é como um remédio. Vocé td com dor de cabega, vocé
vai, toma um comprimido, aquela dor que vocé t4 sentido, ela vai embora.
Entdo, a cantoria pra mim ¢ isso. Ela afugenta de dentro de mim tudo de
ruim que eu tiver pensando, tudo o que eu tiver sentindo. Entdo, arte da

cantoria pra mim foi o maior presente que Deus me deu (Informacao verbal)
123

Seja por amor a arte ou pela necessidade de ainda estarem trabalhando, os cantadores
permanecem na Feira, mesmo que em ndmero reduzido, participando de todos os seus
momentos importantes. Assim, eles a representam em programas televisivos'**, em comicios
e em eventos relevantes do Centro de Tradi¢des, como a inaugura¢do da nova reforma, no
final de marco de 2012. Certamente, essa representatividade ndo € va, afinal, como a Feira
vem passando por grandes transformacdes desde a mudanga para o Pavilhdo, os repentistas
parecem ser um dos elementos mais “nordestinos” que ela preserva e a presenca deles é

importante para a manuten¢do do discurso que se deseja divulgar.

Figura 21: Tarinho Rodrigues e Z¢ Sinval Figura 22: Mestre Azuldo recita cordel sobre a Feira ao lado do
na visita de Dilma Roussef a Feira durante prefeito Eduardo Paes durante a inauguragdo da nova reforma.
campanha presidencial. 26 setembro de Jornal da Feira, marco de 2012.

2010 (Disponivel em: dilmanarede.com.br).

122 Entrevista de Francisco Miguel Bezerra (Bezerra do Ceard) concedida em 13 de novembro de 2011.
123 Entrevista de José Viana (Duda Viana) concedida em 11 de dezembro de 2011.
124 Cf. Apéndice B.
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Assim, estes poetas marcam presenca todos os fins de semana na Praca dos
Repentistas cantando o “Nordeste” para os visitantes familiarizados ou ndo com a arte da
cantoria. Apesar de passarem a maior parte do tempo solicitando ao publico que contribua
com a bandeja, uma andlise mais detalhada dos improvisos e das performances permite
descobrir nas entrelinhas muitas memorias de uma regido saudosa e distante. (Re)invengdes
de um Nordeste longinquo. Obviamente que esta representacdo ndo se limita apenas ao
chapéu de couro utilizado por eles, nem a viola de dez cordas ou simplesmente ao linguajar
“regional” dos cantadores, mas a propria producdo poética das cantorias. De fato, entre um
elogio e outro, os repentistas deixam transparecer essas memorias, ainda que raramente,
incentivados por eventuais pedidos do publico por temas, motes, gé€neros poéticos ou cangoes.
Justamente, nestes momentos os poetas se permitem ir além das sextilhas padrdes, praticando
outros estilos pouco comuns na Feira de hoje e improvisando um pouco mais sobre a “cultura
nordestina”.

Este é o caso, por exemplo, do mote “Imagine o Brasil ser dividido/ e o Nordeste
tornar-se independente”, um tema bastante difundido entre os cantadores. Na ocasido em que
foi sugerido por um espectador, os poetas puderam criar alguns interessantes versos nesta
modalidade chamada de mote de dois pés em decassilabos, ou seja, estrofes compostas por
dez versos com dez silabas poéticas cada, sendo que os dois ultimos (pés) obrigatoriamente
devem ser o mote sugerido. De modo geral, quando se pede um mote esta € a formula poética
padrao, juntamente com o mote de dois pés em setissilabos, que € quase a mesma estrutura, se
diferenciando apenas no nimero de silabas, no caso, sete. Contudo, além das especificidades
ja descritas, os repentistas devem seguir uma ordem correta de rimas, caso contrario, o verso €
considerado desmetrificado. Mais uma caracteristica que demonstra o incrivel dominio
mnemotécnico que esses poetas tém da palavra. Isso significa que, além da criacdo
improvisada, os cantadores devem obedecer a uma rigida disposi¢ao de rimas, silabas, e ainda
finalizar os versos com o mote sugerido sem fugir do tema. Um grande exercicio de raciocinio
que — para complicar mais ainda — deve ser realizado de maneira rapida, de bate-pronto.

Sendo assim, como serd possivel perceber no exemplo que se segue, além de se
encontrar versos que exaltam o Nordeste, observa-se também um esquema de rimas, idéntico
em todas as estrofes, apresentadas da seguinte maneira: ABBAACCDDC'?. Ressalta-se ainda
o destaque das pausas realizadas entre alguns versos (em geral entre o quarto e o quinto) para

que o poeta tome folego — de ar e ideias. A opg¢ao de sinaliza-las é para que se perceba a

5 . .
125 Os versos com letras correspondentes rimam entre Si.
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dificuldade dos cantadores durante o improviso poético, demonstrando que a criacdo exige
bastante esforco até sua concretizacdo. Deve-se se lembrar que estes sdo os momentos em que
os repentistas mais se apoiam em suas violas, dedilhando as cordas com mais énfase, como se
a inspiracdo para o improviso surgisse magicamente do instrumento. Por fim, cabe destacar
também o aumento da velocidade com que as palavras sdo proferidas a medida que as estrofes
se substituem, dando a impressdo de que os poetas inspiram-se mais a cada nova criagao.

Miguel Bezerra: No Brasil tem que ter a divisdao
Quem cantou esse tema Adeildo
Mas o tema foi feito de Ivanildo
Repentista do norte campeao
[Breve pausa]
Eu também sou caboclo do Sertio
[Longa pausa]
Vou fazer dele o qual suficiente
Que eu jé trago gravado em minha mente
Nunca pude fazer nada perdido
Imagine o Brasil ser dividido
E o Nordeste tornar-se independente

> > ww
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Duda Viana: Eu botava no estado da Bahia
O planalto que tem 14 em Brasilia
E para 14 eu levava uma familia
Que me desse amor e garantia
[Breve pausa]
Pernambuco seria moradia
Do poeta que canta certamente
[Longa pausa]
L4 em Minas Gerais tava presente
No Nordeste aonde eu fui nascido
Imagine o Brasil ser dividido
E o Nordeste tornar-se independente

ap Pwwy
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Miguel Bezerra: Parand nao tem nada com o Nordeste
Minas ndo tem nada com o Sertio
O Nordeste comeca em Maranhao
E Piauf chdo do cabra que € da peste
[Breve pausa]
Ceard quando eu fiz primeiro teste
Rio Grande do Norte é consequente
Paraiba que fica mais na frente
E Alagoas de um povo todo unido
E preciso o Brasil ser dividido
E o Nordeste tornar-se independente

QOO OOQ» PpPwWwwy

Duda Viana: Se o Nordeste ficasse separado
Desses outros estados brasileiros
Nao teria covardes bandoleiros
Destruindo um terreno tio amado
[Brevissima pausa]
Nosso povo ndo era assassinado
Por ladrao, criminoso e delinquente

QP P>wwr
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Nosso povo andaria livremente

Ia ter mais cadeia pra bandido

E preciso o Brasil ser dividido

E o Nordeste tornar-se independente

QAo Uon

Miguel Bezerra: Dividindo a partir do Maranhao
Piaui, Ceara e Rio Grande,
Paraiba, do norte que se expande
Pernambuco que sempre foi ledo
[Brevissima pausa]

Incluindo na mesma divisdo

Alagoas que € suficiente

O Sergipe que fica mais na frente

A Bahia de um povo garantido

E preciso o Brasil ser dividido

E o Nordeste tornar-se independente

()1
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Pois, esses foram os versos criados pela dupla de repentista em resposta a solicitacio
de um espectador. Nestes versos, o improviso inicia-se explicando a propria origem do mote,
mencionada brevemente por Miguel Bezerra, quando este credita sua criagdo ao cantador
pernambucano Ivanildo Villanova, reconhecido por toda a classe como o principal repentista
da atualidade, um dos grandes responsdveis pela profissionalizacdo da categoria, ou como
resume Elias Cabral, o “pajé da tribo”. A partir desta introdugao, os poetas desenvolvem cada
um a seu jeito, versos que procuram enaltecer a regido de onde migraram, justificando a
proposta do mote, conjecturando como seria se o Nordeste se tornasse independente. Assim,
enquanto Miguel procura elogiar todos os nove estados em apenas dez versos, Viana idealiza
um Nordeste unificado, sem violéncia, sem covardes bandoleiros, bandidos ou delinquentes.

Enfim, improvisos que cantam e fantasiam uma regido de paz e prosperidade,
portanto, onirica. Décimas que chegam até a ter o mote propositalmente alterado nas dltimas
estrofes para dar mais €nfase & mensagem, conservando, evidentemente, a métrica e a rima do
estilo poético. Versos que em seus breves momentos evocam um Nordeste que ndo existe, a
ndo ser na imaginacdo poética construida pelos repentistas, esses “videntes” que enxergam
além do mundo visivel, da realidade que escapa dos humanos, como se refere Vernant (1990)
aos aedos gregos da antiguidade. Quanto ao publico, este se encontrava em pequeno nimero,
pois naquele momento a praca estava esvaziada. A excecdo do sujeito que pagou pelo mote,
demonstrando-se contente com o0s improvisos, ninguém esbog¢ou alguma reacdo especial,
muito menos contribuiu com a caixinha dos poetas de modo que o mote logo foi substituido

pelos elogios.

126 Cantoria realizada no dia 4 de marco de 2012.
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Figura 23: Miguel Bezerra e Duda Viana improvisam na Feira (Foto: Vitor Rebello, 13 nov.
2011).

Embora em escala infinitamente inferior a producdo de elogio, situagdes como estas
vez ou outra inspiram a criagdo poética dos cantadores na Feira, proporcionando a producdo e
o aparecimento de memdrias que exigem deles grande habilidade no seu desenvolvimento.
Com efeito, a variedade de motes é muito grande, sendo eles criados, muitas vezes, para
festivais e concursos de cantoria. Precisamente, para estimular o improviso que por vezes fica
mondtono, os repentistas do Centro de Tradicdes estdo sempre a espera de pedidos ou
sugestoes de temas que podem ser bem regionais, como “Diga se € nordestino/ da nossa terra
de fé” ¢ “BEu sou mais um trezeano'>'/ da terra paraibana”; podem tratar de relacionamentos,
como “E por causa da filha da vizinha/ que a mulher td jurando me deixar”; podem ser
reflexdes de cunho filoséfico, como “Tudo o que passa passou/E ndo vai passar novamente’;
podem enaltecer a figura do préprio cantador, como “Comigo o rojdo é quente/canta quem
souber cantar”’; e até mesmo motes que incentivam o elogio, como “Me diga quanto é que
ajuda/ no prato do cantador” e “Eu preciso de vocés/ pra poder sobreviver” '*®, dentre tantas
outras possibilidades teméticas.

Contudo, os pedidos por parte do publico ndo se resumem apenas a motes, podendo
também ser solicitados improvisos sobre uma temdtica especifica ou sobre expressdes
consagradas da tradi¢do popular. Este parece ser o caso da situacdo a seguir, quando

respondendo a um pedido de um espectador de nome Mauricio, os mesmos cantadores

2" Trezeano é a denominagio para o torcedor do Treze Futebol Clube, da cidade paraibana de Campina Grande.
28 Todos esses motes foram ouvidos nas cantorias da Feira ao longo da pesquisa.
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. . o . . . 129 «
improvisaram hipotéticas lembrangas do eu-lirico em cima da conhecida loa'* “Meu cavalo
morreu ontem/ minha mulher no mesmo dia/ do cavalo sinto saudade/ da mulher sinto alegria/
cavalo bom ¢ dificil/ mulher ruim tem todo dia”.

Miguel Bezerra: Mauricio que aqui esta
Com toda filosofia
Mandou falar do cavalo
Gibao e a estrebaria
Que morreu as oito horas
E a mulher no mesmo dia

Duda Viana: La na sua moradia
Duas agonias sio
Foram causadoras da
Dor do préprio coragio
Da mulher e do cavalo
Da corrida do irmao

Miguel Bezerra: Dos vaqueiros do Sertio
Fez eu lembrar sem sobroco
O mulher me dé um beijo
No peito que nio tem 0sso
Que é pra quando eu ficar velho
Me lembrar que eu ja fui moco

Duda Viana: Esse dai fez destrogo
L4 no torrdao nordestino
Foi vaqueiro aboiador
Foi herdi, foi cantorino
Foi vaqueiro igualmente
O velho Z¢é Marcolino

Miguel Bezerra:  Satisfazendo o menino
Me lembrei do que eu fazia
Meu cavalo morreu ontem
E a mulher no mesmo dia
Do cavalo eu tive pena
e da mulher tive alegria

Duda Viana: Emperrei no mesmo dia
Pelo motivo qualquer
Meu cavalo corredor
Se gado vocé souber
Pelo cavalo eu chorei
E cantei pela mulher

Miguel Bezerra:  Nao ficava moga em pé
Cada touro que eu pegava
O cavalo com cabresto
De manha logo eu lagava
Botava sela no lombo

129 De acordo com Camara Cascudo (1988: 440), loa é um “verso de louvor, louvagdo em versos improvisados
ou ndo”.
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Batia espora e montava

Duda Viana: No meu cavalo eu montava
Por dentro dos carrascais
Fazia toda corrida
Por dentro dos vegetais
Da minha mulher gostei
Do cavalo eu gostei mais

(.). "%

Desta maneira, a partir de versos ja conhecidos, Duda Viana e Miguel Bezerra fazem
uso da primeira pessoa para (re)memoras as vaquejadas’' e a lida com o gado, situacdes
comuns no universo sertanejo. Narram memorias como se fossem deles mesmos, bem a
maneira com que sdo cantadas as velhas historias da literatura oral sertaneja. Improvisos que
remetem as gloriosas cantorias do famoso Fabido das Queimadas nas grandes vaquejadas do
primeiro quartel do século XX, detalhadamente descritas por Camara Cascudo (1984a,
1984b). No entanto, o mais curioso deste exemplo, ndo estd exatamente nos versos, mas no
poder de evocacdo e imaginagdo de lembrancas que a cantoria suscitou no sujeito que pagou
pelos improvisos, deixando-o extremamente empolgado com a criacdo poética sobre o tema.
De fato, ignorando a presenca do restante do publico, este homem parecia imaginar-se em
plena campina, gesticulando como se estivesse domando o préprio cavalo das estrofes e
emocionando-se com as lembrangas que o repente lhe proporcionava. O restante do publico,
que até aquele momento apenas observava, acabou se agitando também, muito mais pela
empolgacdo do sujeito montando em seu cavalo imagindrio do que com os préprios
cantadores. E dificil precisar se as outras pessoas reconheceram a loa que originou os versos,
no entanto, ficou claro para todos que os improvisos provocavam comovedoras recordacoes
no homem, fato que acabou contagiando os outros espectadores. Sem divida, uma situagcdo
bastante ilustrativa do grande poder daqueles poetas e que permite-nos imaginar como
deveriam ser as cantorias na Feira de Sdo Cristévao ha algumas décadas, quando o ptblico era
composto praticamente em sua totalidade por migrantes nordestinos, saudosos da terra natal.

Porém, nada € mais nostdlgico para os cantadores do que a interpretacdo das cangdes
sertanejas, apresentadas de vez em quando na Praca dos Repentistas. Com efeito, este género
nao se difere dos outros apenas pelo fato de se tratar de versos decorados, mas principalmente,
por necessitar de um acompanhamento da viola e de um canto mais elaborado — com cadéncia

e ritmo melhores — que nem todos os cantadores sdo efetivamente capazes de fazer; e por

130 Cantoria realizada em 4 de marco de 2012.
1 Festas realizadas nas épocas de se juntar o gado. Espécie de torneio onde os vaqueiros demonstram suas
habilidades na derrubada de novilhos.
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tratar de temas sentimentais, como o amor, a amizade, a vida no campo e, claro, a saudade.
Assim, os repentistas dispdem de um grande acervo de cangdes que, quando pedidas,
emocionam o publico nordestino, em especial, os sertanejos.

Perguntados sobre as can¢des mais solicitadas ou que eles mais gostam de cantar, os
poetas mencionaram vdérias: Casa Amarela; Eu, Ela e a Saudade; Adeus da Despedida; A
Ultima Carta; Adeus do Filho Querido; Amor de Mde; Dia das Maes; Vaqueiro Desprezado;
Vida de Vaqueiro; Sou Feliz em Ser Vaqueiro, Sentimento de Vaqueiro; Quanto é Grande o
Nosso Amor; Ndao Hd no Mundo Quem Acabe o Nosso Amor; Milagre de Amor;
Exclusividade; Suplicio da Meretriz; Martirio de Minha Vida, Conselho a um Filho Adulto; O
Pai, o Filho e o Carro; Crianca Morta; Paraiso Caboclo; Velhinho do Rocado; Flor de
Mucambo,; Serenata da Montanha; Terceiro Milénio dentre muitas outras. Justamente, José
“Duda” Viana afirma que antigamente as mais pedidas eram as que tratavam de vaquejadas,
ou entdo as que falavam de mae e pai, enquanto que hoje em dia, o publico prefere mais as
cancdes de amor e de saudade. Como visto, o amor e as vaquejadas sdo temas recorrentes que
expressam o romantismo, o saudosismo e a forte relacdo com o gado da populagdo sertaneja.

Pouco reproduzidas nas cantorias da Praca, muitas dessas baladas também sao
encontradas em dvd’s e cd’s independentes, de artistas nordestinos pouco conhecidos no Rio
de Janeiro, vendidos em diversas lojas da Feira. Precisamente, quem possui diversas dessas
cancOes gravadas € Miguel Bezerra, que apresenta algumas delas entre as dezesseis
modalidades de cantoria integrantes do seu disco Miguel Bezerra e seus colegas — No
alpendre da casa em que morei. Neste dlbum — que ele vende pessoalmente por R$10,
complementando sua renda e divulgando o seu nome — encontramos uma dessas cangdes bem
conhecidas, intitulada O Vaqueiro e o Motorista. Seguramente uma das mais pedidas —
quando pedidas — que compara, 2 maneira de um aboio’”’, essas duas figuras tdo
representativas das cidades do interior nordestino dos dias de hoje:

O vaqueiro e o motorista

J4 escreveram poema

De chofer trilhando a pista
De vaqueiro novo e bravo
E velho por toda vista
Mas nunca fizeram dupla
De vaqueiro e motorista
Eeeee.

132 Segundo Cascudo (1988: 2), aboio é um “canto sem palavras, marcado exclusivamente em vogais, entoado
pelos vaqueiros quando conduzem o gado. Dentro desses limites tradicionais, o aboio € de livre improvisagao, e
sdo apontados os que se salientam como bons no aboio”.



Motorista nas estradas
Vaqueiros nos matos feios
Um se firma no volante

E o outro nos arreios

Um para brecando as rédeas
O outro brecando os freios.
Beeee...

Um d4 sinal no aboio

O outro dé na buzina

Um entra para o curral

O outro pra oficina

Um volta cheirando a leite
E o outro a gasolina
Eeeee...

Um vaqueiro de chinelos

E o chofer de sapatos

Um topa touros rebeldes

O outro homens ingratos
Um corre cortando os limpos
O outro cortando os matos
Eeeee...

O carro € do motorista

O cavalo € do vaqueiro
Motorista ama a filha

De bancério e engenheiro
E vaqueiro sempre sofre
Por filha de fazendeiro
Eeeee...

Motorista no hotel
Vaqueiro no bebedouro
Um bota dgua no carro
O outro da dgua ao touro
E um fardado de pano

O outro fardado de couro
Eeeee...

Um tem carro pra comércio
O outro carro para venda
Um gasta na oficina

O outro gasta na tenda

Um mora numa cidade

O outro numa fazenda
Eeeee...

O vaqueiro e o chofer

Entre caga, entre feira

Um fecha as portas do carro
O outro os paus da porteira
Um montado em carne e 0sso
O outro em ferro e madeira
Eeeee...

177
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Vaqueiro ganha bezerro

O chofer ganha moeda

Na hora que se encontram
Um modera o outro arreda
E um sujeito a virada

E o outro sujeito a queda
Eeeee...

Enquanto o mundo existir
Deus ajudando primeiro
Nao falta plano, coragem
Cavalo, gado e dinheiro
Mulher, saide e amigos
Pra motorista e vaqueiro
Eeeee...

Como € possivel perceber, trata-se de uma poética saudosa que pela temdtica e pela
musicalidade remetem o publico a vida no meio rural de hoje, pois, do mesmo jeito que ha o
vaqueiro, também se encontra o motorista, especialmente os caminhoneiros. Uma can¢io que
compara poeticamente uma figura tradicional do Sertdo, com outra mais moderna. Um
encontro do antigo com o novo, da tradicdio com a modernidade que, evidentemente,
emociona os espectadores que apreciam este tipo de género musical. Apenas um exemplo
dentre tantas can¢des que comovem, principalmente, os migrantes que sentem falta da terra
natal, da musica e das experiéncias da vida sertaneja que dificilmente encontram espago para
serem (re)memoradas na cidade do Rio de Janeiro, como os aboios. Certamente, cangdes
muito mais reproduzidas em outras cantorias que se diferem da praticada no Centro de
Tradicdes.

No entanto, ndo sdo apenas os cantadores da Feira que suscitam recordagdes no
publico. Por vezes, o inverso também acontece. Isto €, ao invés do cantador fazer o espectador
se lembrar, em algumas situacdes € este ultimo que proporciona o aparecimento de
recordagdes do préprio repentista. Um elemento que evidencia a estreita relacdo interativa
entre artista e puiblico no repente. Este foi o caso de outro baido entre Miguel Bezerra e Duda
Viana, na ocasido em que um espectador mencionou ser sobrinho de um grande cantador do
Nordeste, motivo mais do que suficiente para a dupla evocar orgulhosamente experiéncias de
cantorias realizadas com esse poeta e outros de renome semelhante, em visitas destes ao Rio
de Janeiro. Assim, através da propria linguagem do repente, eles narram a amizade existente
entre os cantadores que se encontram no Rio e os que estdo no Nordeste, (re)memorando

esses encontros que reforcam o prestigio dos poetas. Animados com a oportunidade de
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cantarem para um parente de Sebastido da Silva, a reacdo de Duda Viana e Miguel Bezerra foi

a seguinte:

Miguel Bezerra:  Aquele me disse agora
Com toda predile¢ao
Que ¢ sobrinho de um poeta
Do Nordeste campedo
E Sebastido da Silva
E cantei com Sebastido

Duda Viana: Conheco Sebastiao
Da cidade Guarabira
De 14 de Campina Grande
Ninguém diz que é mentira
Teve aqui com a gente
Tocando no som da lira

Uma vez que a praga encontrava-se cheia, os poetas aproveitaram-se da situacdo para
enfatizar a amizade inter-regional entre eles, recordando as ocasides em que o consagrado
cantador se apresentara junto a eles. Ao mesmo tempo, expressaram o desejo de vé-lo retornar

a Sao Cristévao para cantarem e (re)lembrarem novamente as terras sertanejas:

Miguel Bezerra:  Sebastido que se inspira
De vezes eu trouxe trés
Vezes pra cantar comigo
Aqui foi mais de uma vez
Tanto ele fez verso bom
Como esse poeta fez

Duda Viana: Eu espero outra vez
Que ele vier aqui
A terra que a gente canta
Pra lembrar o Cariri
Daquele tempo de outrora
Que a gente também € dali

Na sequencia, Viana e Bezerra (re)contam como foi a cantoria com o prestigiado
companheiro, indicando, obviamente'**, que todos tiveram um bom desempenho. Esta parte ¢
interessante, pois demonstra o cantador convidado participando também da cantoria de
elogios, ainda que ele seja um profissional renomado.

Miguel Bezerra:  Eu j4 trouxe ele aqui
Pra cantar do lado meu
A turma pagou bastante
O povo foi quem venceu
Nem eu bati no baixote
Nem ele ndo me bateu

334 « : . £ ~ .
! E 6bvio porque nas cantorias € comum o poeta enaltecer, e ndo desmerecer, a si mesmo.
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Duda Viana: Ninguém meteu o pneu
Apenas cantaram bem
Atenderam todo o povo
E o povo é que lhe quer bem
E a ele do mesmo jeito
Pode poetar que vem

Finalmente, (re)lembraram outros repentistas consagrados que j4 visitaram a Feira de
S@o Cristovao, pretendendo com isso, se auto afirmarem como bons cantadores perante o
publico. Precisamente, ao se declararem amigos de repentistas tdo conhecidos no universo da
cantoria, os poetas da Feira, provavelmente, se aproveitaram da situacdo para mostrarem suas
qualificacdes. Afinal, sendo a Feira um espago marginal na conjuntura nacional da cantoria, a
presenca de renomados cantadores consagrados do Nordeste — portanto, de status mais
elevado — alimenta o prestigio dos repentistas do Rio de Janeiro. Contudo, o esfor¢o destes
menestréis em provar o quanto sao bons logo se esvai pelos corredores da Feira com a mesma
rapidez com que os improvisos sdo criados, a propor¢do que o publico se dispersa € novos
espectadores, desconhecedores das glorias pelas quais Viana e Bezerra vivenciaram, ocupam
a praga.

Miguel Bezerra:  Eu j4 cantei também
Com Moacir Laurentino
Outro poeta que eu trouxe
Foi nosso Newton Galdino
Que eu nasci pra ser poeta
Repentista e nordestino

Duda Viana: Moacir € bom menino
Que tem um verso purido
Eu sei, vocé também sabe
La no Nordeste querido
Mas Sebastido da Silva
E muito mais preferido

) 134

Desta maneira, a lembranca provocada pelos colegas de profissdo promove mais uma
vez a producdo de versos que fazem recordar a saudosa regido de origem, lembrada aqui
como Cariri. Assim, além de mostrar como, na interacdo entre espectadores e repentistas, 0s
primeiros podem provocar o aparecimento de memorias dos segundos, a cantoria em questao
permite chamar a aten¢do para as visitas, mais comuns em outras épocas, de diferentes
cantadores nordestinos ao Centro de Tradi¢des. Dos considerados “grandes”, como Sebastiao

da Silva e Moacir Laurentino, aos nio tdo conhecidos assim. Com efeito, a Feira permanece

134 Cantoria realizada em 25 de setembro de 2011.
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aberta, como sempre esteve, para a chegada de novos e velhos poetas, ainda que o ambiente
da Praca dos Repentistas ndo seja mais tdo atrativo para o repente quanto o Campo de Sado
Crist6vao ja o fora no passado, quando sediava festivais de cantoria, recebendo cantadores de

diversas localidades.

Desafio

Nordestino de

I:antatlnres
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winisterio [ = m_ LN GOVERNO DE

]!ﬂl'll] I|E 2005 znn da Saide i +aik S8 TEt a1 cemp(:sa el ©  PERNAMBUCO
SECRFVAR\AD’EHUD\E

Figura 24: Folheto de divulga¢do do 5° Desafio Nordestino de Cantadores, um
concurso, realizado pelo governo do Estado de Pernambuco, que confrontou alguns dos
maiores repentistas da atualidade, em diferentes cidades do Brasil. No Rio de Janeiro
aconteceu a pentltima eliminatéria (11%), no Centro Municipal Luiz Gonzaga de
Tradi¢oes Nordestinas, 2005.

Em sintese, o que se pode concluir a respeito da atual producdo poética da Feira —
levando-se em conta a realiza¢do infinitamente maior da cantoria de elogio em relacdo as
outras modalidades da arte do repente — € que a memdria cada vez mais cede espago para o
presente, deixando-se devorar pelas transformacdes velozes e pela compressdo do tempo.
Exatamente como sugerira o historiador Pierre Nora (1993), a memoria transformada em
histéria substitui pouco a pouco os espagos destinados a chamada “memoria verdadeira”,
social, intocada. Justamente, o fato dos repentistas hoje improvisarem repetidamente versos
sobre o que estd se passando no momento, demonstra certa presentificacdo da cantoria, no
sentido de que — levados pela necessidade econdmica e pela ndo identificacdo da maior parte
do publico com essa arte poética — eles se sentem pouco a vontade naquele local para
(re)viver a memoria do repente, da Feira e deles mesmos. Alids, um fendmeno que parece
afetar todo o Centro de Tradi¢des, que se moderniza fazendo uso de férmulas desgastadas e
amplamente repetidas, como a criagdo de um espaco museoldgico “erudito”, como ressalta o
representante do Ministério da Cultura; a “esterilizacdo” da localidade, excluindo os feirantes
que nao se adequaram ao projeto do CMLGTN; a aproximacdo do espaco com a linguagem

arquitetonica dos shoppings centers; a espetacularizacdo de imagens consagradas da regidao
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Nordeste, lugares-comuns de um discurso regionalista; a concep¢do de cidades dentro da
cidade; a venda de produtos “tipicos” encontrados em todos os grandes mercados turisticos do
Nordeste; dentre tantos outros elementos ja vistos diversas vezes.

Sendo assim, percebe-se que no meio de tantas novidades supostamente
modernizantes apresentadas pela Feira de Sdo Cristovao, os elementos que mais se
caracterizam como inovadores sdo exatamente os mais tradicionais, justamente por eles se
manterem Vvivos, ativos, renovados, face as indmeras e constantes transformacdes da
localidade. Este parece ser o caso do brega, do forré pé-de-serra, do reggae maranhense, dos
cordéis e da cantoria, mesmo que essas duas ultimas manifestacOes artisticas estejam
enfrentando sérias dificuldades na renovagdo de seus integrantes. Com efeito, na Praca dos
Repentistas, como em todo o CMLGTN, os grandes relatos, as grandes histérias, as narrativas
mais importantes enfim, aquelas experiéncias tdo importantes para a continuidade entre
passado e presente a que se referia Walter Benjamin (1987), estdo sendo cada vez mais
deixadas de lado — literalmente no caso de Mestre Azuldo, que hoje ocupa um pequeno
cantinho em um dos lados da Feira.

No Centro de Tradicdes, os cantadores j4 ndo produzem mais aqueles versos, que
atravessam as geragdes, carinhosamente guardados na memoria coletiva das pessoas. Pelo
contrério, a poética de hoje é “descartavel”, ou seja, ndo reaproveitada. Ao mesmo tempo, as
memorias sdo repentinas, ndo apenas por serem feitas de repente, mas por ndo apresentarem
grande profundidade, afinal, a Feira ndo apresenta mais condi¢cdes para o contrdrio e as
lembrancas sdo construidas tdo rapidamente como esquecidas. No entanto, ainda assim a
producdo poética ndo deixa de ser interessante, pois mesmo focados quase que na totalidade
do tempo na criacdo de elogios, estes poetas utilizam-se de grande habilidade para
sensibilizar, através do improviso, um publico que em sua maioria nao se identifica com a arte
da cantoria e, portanto, ndo se dispde a passar muito tempo na praca.

Curiosamente, por mais que esses atores lidem constantemente com uma ideia de
Nordeste, essa concep¢do ndo aparece concretamente na fala dessas pessoas. Isto €, o que se
percebe é sempre uma intencionalidade de se retratar a regido, mas que acaba substituida pela
necessidade de se realizar os elogios. Com efeito, em alguns poucos momentos, 0s repentistas
— ora incentivados por algum eventual espectador, ora por eles mesmos — produzem versos
que evocam as antigas cantorias da Feira e mesmo outras de fora daquele espaco, mas que ndo
sao tdo restritas aos elogios e a bandeja. Mesmo que esse ultimo estilo seja predominante no
repente da Feira de Sdo Cristévao de hoje, esses poetas encontram ‘“‘brechas” para improvisar

em outros estilos que nao as sextilhas, fugindo um pouco da obrigacdo de versejar sobre o
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presente. Assim, observa-se que a memoria do Nordeste € (re)vivida, (re)inventada,
(re)produzida, ndo apenas nas lembrangas, que eventualmente sdo evocadas, como também
nos proprios estilos poéticos da cantoria manifestados na Feira, sejam eles os motes, as
cangdes, os desafios, as toadas, os aboios ou tantas outras manifestacdes poéticas da literatura

oral sertaneja.
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CONSIDERACOES FINAIS

Moro onde ndo mora ninguém
Onde ndo passa ninguém
Onde ndo vive ninguém

E 14 onde moro

Que eu me sinto bem

(Agepé/ Canéﬁi.;;

Levada na bagagem dos caminhdes paus-de-arara, a arte da cantoria transcendeu os
limites geogrificos do Nordeste por forca das migragdes nordestinas. Porém, ndo foram
exatamente os cantadores que a introduziram nos grandes centros urbanos do Centro-Sul do
pais, mas o povo migrante que, abrindo espaco para os costumes sertanejos, proporcionou um
ambiente favordvel a chegada de violeiros e poetas de bancada. Presente no Rio de Janeiro
desde os anos 50, o repente atuou durante muito tempo como um importante entretenimento
de nordestinos que se encontravam distante dos familiares, dos costumes que aprenderam a
cultivar em seus locais de origem. Quer dizer, mais do que apenas uma diversdo, o repente era
sentido por boa parte dessa populacdo como um patrimoénio coletivo, no qual predominavam
padrdes estéticos que simbolizavam muito mais o desejo de uma coletividade do que o gosto
pessoal do artista. Justamente, enquanto porta-vozes dos sentimentos coletivos do meio social
que representam, esses artistas reproduzem uma tradi¢do antiga de géneros poéticos e toadas
que, na realidade, sdo apropriagdes coletivas, de modo que, somente na elaboracdo do
improviso € que se percebe a originalidade de cada um (RAMALHO, 2000: 53).

Atuantes na Feira de Sdo Cristévao desde os primeiros anos, os repentistas — através
de sua especifica arte de narrar — ajudaram a amenizar a saudade de casa e a dificil adaptacdo
dos migrantes nordestinos no Rio de Janeiro, cidade que, ao contrario do que se convenciona
dizer hoje, nem sempre recebeu bem essa populacdo. A Feira, representacdo méxima da
presenca nordestina na capital fluminense, estabeleceu-se durante muitos anos como ponto de
encontro desses migrantes na cidade, e consequentemente, de cantadores advindos das mais
diferentes localidades da regido Nordeste, transformando-se possivelmente durante
determinado periodo, em um dos maiores polos irradiadores de poesia do Brasil. Contudo, se
antes ela contava com a presenca semanal de dezenas desses poetas-improvisadores, sem
mencionar os folheteiros, atualmente esse time se encontra reduzido apenas acerca de meia
duzia. Consequéncias das politicas de institucionaliza¢do da Feira pelo poder publico, de sua

transforma¢do em Centro de Tradicdes Nordestinas e, agora, em grande ponto turistico da
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cidade, ndo apresentando mais tantos atrativos para a chegada de novos cantadores como em
outras épocas.

Com efeito, observa-se que através dos anos, o fendmeno da Feira passou de reduto de
nordestinos migrados para uma prépria representacdo de Nordeste encravado no Rio de
Janeiro. Um discurso que, por mais que se procure demonstrar a diversidade daquela regido,
acaba por associd-la ao universo do Sertdo, com imagens que acorrentam a tradi¢do da Feira a
um passado rural, romantico, gestado ha muito tempo pelos intelectuais filhos das elites
latifundidrias da regido. Os cantadores da Feira, instalados na Praca dos Repentistas, ponto
central do CMLGTN, integram essa paisagem cultural representando e (re)inventando
memorias de um Nordeste saudoso, idealizado, ficticio. Deste modo, os improvisos hoje
servem tanto para matar essa saudade do publico mais tradicional da Feira, quanto para crid-la
no visitante carioca.

No entanto, a produgdo poética desses artistas no espaco do Centro de Tradi¢gdes gira
muito mais em torno da interagdo imediata que os poetas estabelecem com o publico do que
com as lembrancgas e as tradicionais histérias do romanceiro tradicional nordestino. Assim, é
possivel afirmar que o repente da Feira de Sdo Cristévao possui caracteristicas proprias que
definitivamente o diferencia das outras cantorias. De fato, devido a rapidez com que o publico
se reveza nos assentos da Praca dos Repentistas e pelas ofertas visual, sensorial e sonora do
equipamento urbano, ndo restam muitas alternativas aos cantadores a ndo ser improvisar
sextilhas sobre o agora, o tempo presente. Nao que em outros lugares os repentistas também
nao criem versos instantaneos sobre o publico. Contudo, na Feira essa caracteristica domina
praticamente toda a criagdo poética dos cantadores, a exce¢do de alguns pequenos momentos
em que esses artistas se permitem — ou sdo solicitados para — improvisar em outras
modalidades poéticas, sobre temadticas diferentes, fugindo um pouco a “regra” do CMLGTN.
Ainda assim, mesmo focados na improvisagao de elogios, eles sdo capazes de demonstrar suas
qualidades enquanto poetas-improvisadores, representando para esse novo publico da Feira de
Sdo Cristévao uma cultura tradicional, pictérica, contribuindo significativamente para a
concepcdo de maior Nordeste fora do Nordeste que os feirantes e o poder publico procuram
conferir ao espaco. Desta forma, pode-se dizer que a hipdtese norteadora deste trabalho
demonstrou-se acertada apenas em parte, pois, de fato os repentistas constroem poeticamente
uma representacdo da regido que sdo origindrios. No entanto, os improvisos relacionados a
memoria do repente e do proprio Nordeste demonstraram-se em quantidade bem menor do

que se esperava.
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Quanto aos cantadores, atualmente bem adaptados ao Rio de Janeiro, estes
apresentam, cada um com sua histéria de vida, muito mais em comum do que o habitus
sertanejo e poético. Precisamente, ao se investigar a vida de cada um deles € possivel perceber
uma trajetéria semelhante, uma espécie de roteiro seguido quase a risca pelos cantadores do
Campo de Sdo Cristévao. Desde os tempos de rocado e de lida com o gado nas cidades
interioranas do Nordeste até a acomodacgdo definitiva no Rio de Janeiro, € curioso notar como
as histdrias sao parecidas. De modo geral, em suas terras natais, eles tiveram uma criacao
“chegada” a poesia, ouvindo e aprendendo sobre a arte do repente nas radios locais e nas
proprias cantorias que frequentavam. Ou melhor, “aprendendo” € modo de dizer, pois, todos
os cantadores — ndo apenas os da Feira — s3o unanimes em afirmar que o repente € fruto de um
dom divino, de modo que ele ndo se ensina e nem se aprende. Como eles costumam dizer, o
poeta ja nasce com a veia poética que € desenvolvida pela pritica e pela técnica que se
adquire ao longo do tempo. Como explicou certa vez Z¢& Sinval, um dos cantadores da Feira, a
inspiracdo é como uma nuvem enviada por Deus que desce até o poeta no momento que ele
toca a viola. A partir de entdo, a cantoria passa a ser uma mistura de recorda¢do e imaginagao,
e o poeta transforma-se em uma espécie de “vidente”.

Migrados para o Rio de Janeiro, esses artistas trabalharam, de inicio, em empregos
comuns aos seus conterraneos, nas industrias (civil e nautica) ou nos condominios da Zona
Sul, para posteriormente dedicar-se inteiramente a arte da cantoria. Aqui se casaram,
constituiram casa e familia em regides periféricas do Grande Rio — como muitas outras
familias de nordestinos —, onde o custo de vida é bem menor do que na capital e onde,
curiosamente, j& moravam as familias de suas esposas. Esse € o caso de Mestre Azuldo, que
construiu sua residéncia com sua primeira esposa em Engenheiro Pedreira, municipio de
Japeri. Também € o caso de Miguel Bezerra que, casado, estabeleceu-se no bairro Danon, em
Nova Iguacu. E o caso de Z¢ Sinval que ao se casar, mudou-se para Gramacho, em Duque de
Caxias. O mesmo com Duda Viana, hoje morador de Tribobd, em Sdo Gongalo. Quanto a
Elias Cabral, este ndo se casou no Rio, mas ao se mudar para cd, foi morar em Sdo Francisco,
municipio de Queimados. J4 Z¢€ Duda nio foi para tdo distante da Feira como a maioria, mas
consolidou-se como um dos moradores mais antigos da comunidade Nova Holanda, no
Complexo da Maré, um conjunto de favelas caracterizado principalmente pela presenca de
nordestinos. Talvez o unico diferente, nesse sentido, seja Moisés Belarmino que, por passar
boa parte do ano com sua familia na Paraiba, quando se encontra no Rio de Janeiro reside no
préprio trabalho, no Flamengo, como ha muito tempo fizeram Azuldo e Miguel, e como ha

muito fazem os porteiros e zeladores migrantes.
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Justamente, a op¢cdo pela moradia nesses lugares periféricos da metrépole, segundo
eles mesmos contam, se deve pela questdo econdmica, evidentemente, mas também pela
presenca da familia de suas esposas e pela tranquilidade que esses locais oferecem a seus
moradores. Oriundos das zonas rurais do Nordeste, os repentistas encontraram nos municipios
vizinhos da cidade do Rio, sobretudo na Baixada Fluminense, locais mais proximos dos que
foram criados, onde se sentem mais a vontade, longe da grande agitacdo urbana. Desta
maneira, habitam casas que eles mesmos construiram, com garagem, terrago, murada,

estanceiro, enfim, com caracteristicas urbanisticas e arquitetdnicas que se parecem mais com

Engenheiro Pedreira, municipio de Japeri. [s/d]. Acervo Miguel Bezerra.

as cidades de onde vieram, bem diferentes dos arranha-céus que a mao-de-obra nordestina
ajudou a construir. Exatamente por esse motivo, com a liberdade poética que este espago
permite, faz-se referéncia a cang¢do de Agepé e Candrio, pois ela traduz — de maneira um tanto
exagerada, € verdade — o sentimento desses poetas em morar nessas localidades “onde nao
passa ninguém”.

Assim, esses artistas permanecem na Praca dos Repentistas representando a tradi¢do
poética nordestina da propria Feira, cooperando com o discurso de identificacdo sertaneja do
espaco, mesmo sem saberem ao certo qual o futuro do repente naquele complexo que cada
vez mais se transforma. Ao mesmo tempo, da mesma maneira que ficam inteirados sobre o
processo de patrimonializacdo da Feira, passam distante das discussdes, até mesmo por nao
serem convidados a participar. De fato, esses artistas estdo mais preocupados com 0s rumos
que a Feira de Sao Cristévao vem tomando nos tltimos anos do que com o registro do [IPHAN

que, a priori, ndo deve promover nenhuma mudanga significativa para o repente da praga.
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Alids, registro que representa mais uma vitoria da comunidade nordestina do Campo de Sao
Cristévao, muito embora, deva ser questionado também quanto aos efeitos que podem advir
desse processo e de que maneira essa patrimonializacdo articulada a revitalizacdo reforca ou
ameniza o projeto mercadolégico do CMLGTN. Alheios a essa discussdo, os cantadores
sabem que sdo pecas importantes da grande engrenagem que se constituiu a Feira Nordestina
da Sao Cristévao, de modo que a preocupacdo deles € pela preservacdo da cantoria naquele
local.

Por fim, resta dizer que colocar um ponto final neste trabalho significa admitir que ele
jé se encontra desatualizado. Ora, se ja ndo bastasse a imaterialidade do repente enquanto arte
poética performadtica, sem fronteiras, em constante transformacdo, tratar sobre a Feira de Sdo
Cristovao também € complicado pelos mesmos motivos. Com efeito, a maior conclusdo que
se pode extrair da andlise do CMLGTN ¢é que, enquanto espaco multicultural, as relacdes 1a
dentro encontram-se em constante mutagdo, o que acaba causando a impressdao de que sempre
ha algo por descobrir a cada nova visita. Com efeito, levando-se em consideracdo que esta
pesquisa se desenvolveu exatamente no periodo em que a Feira atravessou importantes
mudancgas, ndo apenas em sua aparéncia, mas em sua gestdo, € mesmo, no seu sentido para a
cidade, pode-se imaginar qudo dificil € finaliza-la, uma vez que ja se sabe que em todas as
proximas visitas, a Feira apresentard alguma novidade merecedora de andlise. Ao mesmo
tempo, Os repentistas improvisardo outros versos € vivenciardo outras situagdes que,
provavelmente, também serdo destacadas. Em suma, trata-se de uma tematica sem fim, cuja

imaterialidade sempre permitira a realiza¢do de novas anélises.
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Acesso em: 28 de novembro de 2012.
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15 mar. 2012.
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CONHECA A FEIRA DE SAO CRISTOVAO, um pedaco de Nordeste no Rio. Rio de
Janeiro, 08 jan. 2012. GLOBO News Especial. Disponivel em:
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APENDICE A — FOTOS: ANTES, DURANTE E DEPOIS DA NOVA FEIRA DE
SAO CRISTOVAO

Figura 1: O comércio informal de calgados, 1973. CPDOC Figura 2: O comércio informal de carnes, 1985. Agéncia O
JB (NEMER, 2011: 50). Globo (NEMER, 2011: 48-49).

Figura 3: O comércio informal de chapéus, 1974 (NEMER, Figura 4: No CMLGTN, formalizam-se as atividades da Feira,

2011: 16). como o comércio de artigos “tipicos”, artesanato e suvenires.
Junho de 2011. Foto: Vitor Rebello.

R !’ : =

Figura 5: O forré ao ar livre da Feira de Sao Cristévao, antes Figura 6: No Centro de Tradi¢des, a cobertura improvisada de
da mudanga para o Pavilhdo. [s/d]. Foto: Evandro Teixeira um dos palcos alternativos lembra o forré dos tempos de fora
(Disponivel em: www.feiradesaocristovao.org.br). do Pavilhdo. 11 de marco 2012. Foto: Vitor Rebello.
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Figura 7: A Feira de Sdo Cristévao na visdo do artista francés Figura 8: Barracas na Feira, ainda fora do Pavilhdo, 2003. Foto:
Jano, 2000. (Disponivel em: www.semeraro.blogspot.com) Marcelo Corréa/Projeto Forré dos Sentidos (NEMER, 2011:
122-123).

Figura 9: Placa publicitria da época da construgio do Figura 10: Foto panoramica da Feira, j4 com a nova decorag@o.
O Globo, 27 de novembro de 2011.

CMLGTN exalta supostos bons tempos do Pavilhdo e vincula o
projeto as ideias de lazer e novidade. Foto: André Carvalho
(CARDOSO, 2006: 87).

FOTO: EVANDRO TEIXEIRA

Figura 11: Agamenon de Almeida, gestor durante o processo Figura 12: O prefeito Eduardo Paes, o diretor da Central Globo
de transicao, nos primeiros anos do CMLGTN. Foto: Evandro de Comunicacdo, Luis Erlanger e o cendgrafo Jodo Cardoso
Teixeira [s/d]. (Disponivel em: Filho lancam o projeto de reforma da Feira. Jan 2011
www.feiradesaocristovao.org.br). (Disponivel em
<http://www.textual.com.br/release.asp?rellD=223>).
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Figura 13: Panfleto bilingue do CMLGTN, voltado para o mercado turistico, exalta as caracteristicas
nordestinas da Feira.
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Figura 14: Ingressos: em 2009, chamam a atencdo o prego e o apelo do Repente; em 2011 a frase “sejam bem-vindos ao nosso
Nordeste” dimensiona qual a proposta do Centro de Tradi¢cdes; em 2012, ingressos eletronicos, j4 com o selo da RIOTUR,

evidenciam a Feira como um dos principais equipamentos turisticos da cidade.
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Figura 15 e 16: As esétuas de uiz Gonzaga e PadreCicero
recebem os visitantes. Junho de 2011. Fotos: Vitor Rebello.
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Figura 17: O “Nordeste” comeca ainda do lado de fora da Figura 18: Fotos temaiticas oferecem a oportunidade de o
Feira. No patio de uma das entradas, feirante oferece jegue para visitante sentir-se ‘“nordestino”. 6 de novembro de 2011. Foto:
tirar fotos. 11 de marco de 2012. Foto: Vitor Rebello. Vitor Rebello.

-

Figura 19: Fachada do CMLGTN apos a reforma de 2003 Figura 20: Mesma fachada, apds reforma de 2012. Elementos
(Disponivel em: espetacularizados da “cultura nordestina” em maior quantidade.

<http://www.historiadorio.com.br/pontos/saocristovao>). 26 de fevereiro de 2012. Foto: Vitor Rebello.

Figura 21: Simbolos da “cultura nordestina” decoram os Figura 22: Nova decoragcio assemelha-se a primeira reforma.
muros do Pavilhdo. 6 de maio de 2004. Foto: André Carvalho Mudas de plantas nativas da Caatinga sdo plantadas nos
(CARDOSO, 2006: 149). canteiros. 11 de margo de 2012. Foto: Vitor Rebello.
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Figura 23 e 24: As novas coberturas das principais vias da Feira
lembram o Pavilhdo de Exposicdes e sua cobertura voadora. Fotos:
Vitor Rebello, 26 de fevereiro de 2012 e Agéncia O Globo, 1959
(NEMER, 2011: 68).

Figura 25: O recém-criado Espaco Memoéria, decorado com Figura 26: O sanfoneiro Z¢ da Onga, o artista pldstico Jods
temas que remetem 2 Feira do lado de fora do Pavilhdo. Agora a Pereira dos Passos e Mestre Azuldo. “Memdrias vivas” da Feira
CMLGTN tem o seu museu, 26 de fevereiro de 2012. Foto: de Sdo Cristévéo, 18 de margo de 2012. Foto: Vitor Rebello.
Vitor Rebello.

Figura 27: A nova decoragdo do Palco Jodo do Vale, inspirada Figura 28: Nova decoragdo do Palco Jackson do Pandeiro,
em cidades histdricas, 18 de marco de 2012. Foto: Vitor Rebello. inspirada no Centro Histérico de Salvador (BA), 18 de marco de
2012. Foto: Vitor Rebello.



Figura 30: A demarcacdo da direcio nordeste na rosa dos
ventos da Praca dos Repentistas, 11 de marco de 2012. Foto:
Vitor Rebello.

Figuras 31 e 32: Apropriagdes “indevidas” da Feira evidenciam a impossibilidade de controle total pelo poder piblico. A
esquerda, nova decoracdo serve de abrigo para moradores de rua, revelando as antigas pinturas dos fundadores. A direita, feirante
utiliza-se da arquibancada da Praca dos Repentistas para vender livros, 26 de fevereiro e 11 de mar¢o de 2012. Fotos: Vitor
Rebello.

Figuras 33 e 34: Nos recantos mais escondidos do Pavilhdo, as herangas da antiga feira-livre. Clube do Reggae, o retiro dos

maranhenses e barraca onde se vende temperos a “moda antiga”, 26 de fevereiro de 2012. Fotos: Vitor Rebello.
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Figuras 35 e 36: Homenagem dos feirantes ao prefeito Eduardo Paes lembram as homenagens ao ex-prefeito César Maia. Fotos:
Vitor Rebello, 18 de marco de 2012 e André Carvalho (CARDOSO, 2006: 84).

Figura 37: Z¢é Duda e Miguel Bezerra em cantoria na Praca dos Repentistas 18 de setembro de 2011. Foto:
Vitor Rebello.
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Figura 38: Cantoria na Praca dos Repentistas, ainda sem a cobertura. Da esquerda para direita: Z¢
Ricardo, Miguel Bezerra, Tarinho Rodrigues, Zé Duda e Duda Viana. Acervo Miguel Bezerra.
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APENDICE B — RELACAO DE VIDEOS E REPORTAGENS COM OS CANTADORES
DA FEIRA DE SAO CRISTOVAO.

1 — Conheca a Feira de Sdo Cristovdo, um pedaco de Nordeste no Rio de Janeiro.
Reportagem Globo News Especial, da GLOBO NEWS, sobre a Feira de Sao Cristévao. 08
jan. 2012. Com as participagdes de Marcus Lucenna, Raimundo Santa Helena, Mestre Azulao,
Miguel Bezerra, Duda Viana, Z¢é Sinval, Z¢ Duda. Disponivel em:
<http://globotv.globo.com/globo-news/globo-news-especial/v/conheca-a-feira-de-sao-
cristovao-um-pedaco-do-nordeste-no-rio-de-janeiro/1760220/>.

2 — Feira de Sdo Cristovdo estd de cara nova depois de passar por reforma. Reportagem do
telejornal Bom Dia Rio, da REDE GLOBO, sobre a inauguracdo da Nova Feira de Sao
Cristovao. 19 mar. 2012. Com a participacio de Mestre Azuldo. Disponivel em:
<http://globotv.globo.com/rede-globo/bom-dia-rio/v/feira-de-sao-cristovao-esta-de-cara-nova-
depois-de-passar-por-reforma/1863105/>.

3 — No cordel de Azuldo, a histéria de uma feira. Reportagem especial do Jornal O GLOBO
sobre Mestre Azuldo, fundador da Feira de Sao Cristovao. 25 nov. 2011. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/videos/t/todos-0s-videos/v/catalogo/1709220>.

4 — “Recebi a historia e logo veio a inspiracdo” diz repentista das chamadas de Cordel.
Reportagem do portal GLOBO.COM sobre a participagdo de Miguel Bezerra na novela
“Cordel Encantado”. 6 abril 2011. Disponivel em: <http://tvg.globo.com/novelas/cordel-
encantado/Bastidores/noticia/2011/04/recebi-historia-e-logo-veio-inspiracao-diz-repentista-
das-chamadas-de-cordel.html>.

5 — Repentista Miguel Bezerra e Duda Viana na festa de A Fazenda. Participa¢do de Miguel
Bezerra e Duda Viana no programa da REDE RECORD “A Fazenda”. 11 fev. 2010.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=PaRot4GdJPk>.

6 — Ep. 2 — Feira de Sdo Cristovao: I Love My Nerd, do canal MULTISHOW. Participagao
dos repentistas Miguel Bezerra e Duda Viana. 25 nov. 2010. Disponivel

em:<http://globotv.globo.com/multishow/i-love-my-nerd/v/ep02-feira-de-sao-
cristovao/1381524/>.

7 — Duelo de repentistas ilustra cordel do Salgueiro. Reportagem do portal SRZD. Video com
Miguel Bezerra e Duda Viana. 1 jan. 2012. Disponivel em:
<http://www.sidneyrezende.com/noticia/157220+duelo+de+repentistas+ilustra+cordel+do+sa

lgueiro>

8 — Repentista mostra arte nordestina em Nova Iguacu. Reportagem sobre Miguel Bezerra do
Jornal O GLOBO para o caderno BAIRROS/ BAIXADA. 25 abril 2009. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/rio/bairros/posts/2009/04/25/repentista-mostra-arte-nordestina-em-
nova-iguacu-180048.asp>.
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9 — Pavilhdo de Sdo Cristovdo é palco de batalha do repente com hip-hop no Viraddo
Cultural. Reportagem do Jornal O GLOBO. 7 jun 2009. Disponivel em: <
http://oglobo.globo.com/cultura/pavilhao-de-sao-cristovao-palco-de-batalha-do-repente-com-
hip-hop-no-viradao-carioca-3196041>.

10 — Os Trapalhées O Mdgico de Oroz. Participacdo de Z¢€ Duda no filme Os Trapalhoes e O
Mdgico de Oroz. 28 jun. 20009. Disponivel em: <
http://www.youtube.com/watch?v=tltT4 6nYX4 >.

11 — Zé Duda da Paraiba, o “Rei da Sacanagem”. Artigo do portal OVERMUNDO sobre Z¢é
Duda. 5 nov. 2011. Disponivel em: < http://www.overmundo.com.br/overblog/ze-duda-da-
paraiba-o-rei-da-sacanagem >.

12 — Rapper e repentista duelam no estiidio do “Hoje em Dia Rio”. Participa¢do de Tarinho
Rodrigues no programa ‘“Hoje em Dia” da REDE RECORD. 18 mar 2011. Disponivel em:
http://entretenimento.r7.com/hoje-em-dia/noticias/rapper-e-repentista-duelam-no-estudio-do-
hoje-em-dia-rio-20110318.html
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ANEXO A — NOVA FEIRA DE SAO CRISTOVAOQO: CORDEL DE JOSE JOAO DOS
SANTOS (MESTRE AZULAO) PARA A INAUGURACAO DA NOVA REFORMA DO
CENTRO MUNICIPAL LUIZ GONZAGA DE TRADICOES NORDESTINAS

Nova Feira de Sao Cristovao

No ano do centenario

De Luiz Rei do Baido

A Feira de Sao Cristévao
Tem grande transformagao
Pracas, banheiros granfinos
Faixadas com nordestinos
De arte e de tradi¢cdo

Exaltando Patativas

Bom poeta a cantador
Imortal, do Assaré
Repentista, agricultor
Cantar foi seu evangelho
S6 depois de cego e velho
Foi que lhe deram o valor

Vitalino, o ceramista

No mundo inteiro conhecido
Com sua banda de pifaro
Foi o mestre preferido
Publicaram suas obras
Devido falsas manobras
Manoel morreu deprimido

Manoel Vitalino, o filho
Sofreu um abalo forte
Sedeu as obras do pai
Pra melhorar sua sorte
Publicaram a obra linda
Se apossaram e ainda
Lhe ameagaram de morte

José Camelo de Melo

Esta entre os imortais

O Paviao Misterioso

Ele escreveu, entre os mais
Morreu pobre e de esmola
Venderam sua viola

Pra fazer os funerais

E assim muitos poetas
Cada um de fraco ou forte
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Sempre aconteceu 0 mesmo
Quando chegou sua morte
Eu penso em meu coragdo
Sera que Mestre Azuldo
Também vai ter essa sorte?

Vamos esquecer o passado
Pensar de outra maneira
Nosso momento oportuno
E a causa mais certeira
Que traz a evolucao

Com toda a transformacao
Para o bem da nossa feira

Também a literatura

De cordel e de repente
Bancos em todas as ruas

Pra que o povo se sente

Com coberturas possantes
Amparando os visitantes

Da chuva e do sol bem quente

Dos estados nordestinos
Exibe as suas bandeiras
Artesanato, almofada

Das nordestinas rendeiras
Maracatu, boi bumba
Bordados do Ceara

Que nio tem nas outras feiras

Chapéu de couro, alpargatas,
Pra sertanejo e brejeiro

Até Maria Bonita

Com Maraba cangaceiro
Quem ndo quiser dangar sé
Tem mulheres no forré

Do tocador sanfoneiro

Essa parceria forte

E vinda da Globo Rio
Também vem da Prefeitura
Com seu poder sadio
Rédio Globo patrocina
Pela a causa nordestina

Da feira sem ter desvio

Doutor Eduardo Paes
Nosso dinamico Prefeito
Que dar forca a nossa Feira
Com muito amor e respeito



Com boa vontade faz
E vai fazer muito mais
Porque seu plano € perfeito

A transformacao da Feira

E obra espetacular

Uma equipe de pessoas
Que tem gosto em trabalhar
Pra cumprir fielmente

As ordens do presidente

O nosso amigo Helismar

A nossa feira estava
Mergulhada num fracasso
O Helismar enfrentou
Com animo e pulso de aco
Expulsou a quebradeira

E segurou a nossa feira
Com o poder do seu brago

Quem viu a feira antes dele
Vendo agora vai dizer

A transformacao da feira
Nos traz orgulho e prazer
Criando um novo ambiente
Que dar gosto a nossa gente
Pelo conforto e lazer

Até Mestre Azuldo
Cordelista e cantador

Que da feira nordestina
Hoje € o unico fundador
Diz, o nosso Presidente
Criou um novo ambiente
Que deu-me apego e amor

Autor: José Jodao dos Santos (Mestre Azuldo)
Em 13 de marco de 2012.
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