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RESUMO

O ponto central deste trabalho € a discussdo tedrica sobre o conceito de
identidade nacional, que sera apresentado através de seu desenvolvimento na
literatura. O conceito passa de sua forma singular para ser utilizado no plural,
“identidades nacionais”, e torna-se um importante instrumento para a discusséo
de outros conceitos chave nessa dissertacdo, como: nacao, identidade cultural,
tranculturagéo narrativa, brasilidade.

As analises conceituais geraram embates que propiciaram estudos sobre a obra
poética de Paulo César Pinheiro. Para essas discussdes foram trabalhados os
quatro livros de Pinheiro, Canto Brasileiro (1976), Viola Morena (1982),
Atabaques, Violas e Bambus (2000) e Clave de Sal (2004), sendo que os dois
altimos participaram de forma mais efetiva no presente trabalho.

Através dos poemas analisados pudemos além de tracar o percurso do conceito
de identidade nacional na literatura brasileira, acentuarmos a discussao sobre o
negro e o afro-descendente no cenario nacional. Também trabalhamos a memoaria
do poeta, inscrita através do eu-lirico, e com ela fechamos nossa discussao sobre
0 nacional, relacionando os conceitos de nacionalidade com a memoéria do eu-

poético.

Palavra-chave: Paulo César Pinheiro, identidades nacionais, manifestacfes

culturais afro-brasileiras, cosmovisao.



ABSTRACT

The main point of this dissertation is a theoretical discussion on the concept of
national identity that will be presented through its development in literature. This
concept changes from its singular form to be used in its plural, national identities,
and becomes na important tool to discuss other key concepts in this work such as:
nation, cultural identity, transcultural narrative, Brazilianess.

The conceptual analysis were problematized and allowed the study of Paulo César
Pinheiro’s poems. For these discussions, four books by Paulo César Pinheiro
were used: Canto Brasileiro (1976), Viola Morena (1982), Atabaques, Violas e
Bambus (2000) and Clave de Sal (2004), but the last two were more focused in
this work.

Through the analysis of these poems, we could trace the path of the national
identity in Brazilian literature and enlarge the discussion on black people and Afro-
descendant in the national context. We also dealt with the poet’s memory,
inscribed in the lyric self, and closed our discussion about the national, relating the
concept of nationality with the memory in the poems.

Keyword: Paulo César Pinheiro, national identities, Afro-Brazilian cultural

manifestations, cosmovision.
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INTRODUCAO



Neste trabalho pretende-se pesquisar as varias vozes marginalizadas que
compdem a multiplicidade cultural das identidades brasileiras, sob o enfoque do
poeta contemporaneo Paulo César Pinheiro. Entendemos como marginalizadas
aguelas vozes que nao aparecem na historia oficial, mas que, efetivamente,

participaram da construcdo das identidades nacionais.

Essas vozes estudadas estdo presentes nas trés ragcas apresentadas na
obra poética do autor. E para trabalharmos os aspectos propostos, gostariamos
de ressaltar que o conceito de racgas é utilizado neste trabalho porque o proprio
poeta se utiliza dele para se referir as etnias. Um dos livros de Pinheiro recebeu o
titulo Atabaques, Violas e Bambus (2000), numa referéncia a triade de racial
presente na colonizacdo do Brasil (negro, branco, indio). A acepcdo de uma
formacao social a partir de trés racas é apenas aparente na escrita de Pinheiro,
pois na escrita as ragas se desdobram em etnias, apresentando uma sociedade
formada pela pluralidade e heterogeneidade.

Paulo César Pinheiro, filho de paraibano com carioca, nasceu em 28 de
abril de 1949, na cidade do Rio de Janeiro. Seu pai era caboclo, mistura de negro
com indio, nascido no sertdo do Cariri, Campina Grande, Paraiba. Sua mae, de
familia de beira de praia, nasceu em uma das ilhas do litoral de Angra dos Reis,
no Rio de Janeiro. Pinheiro era neto de um pescador sem sobrenome e de uma
india mestica, da tribo guarani, de Bracui, a qual possuia descendentes ingleses.
Morou no suburbio do Rio de Janeiro, em Ramos, até os trés anos de idade, de
onde se mudou para uma vila, em Jacarepagua. A vila onde viveu era para
operarios da Light, empresa de energia elétrica em que o pai trabalhava. Aos 10
anos foi morar em Sao Cristévao, onde vive até hoje.

Aos 16 anos comecou sua carreira profissional como letrista e, aos 19
anos, teve sua primeira masica gravada, “Lapinha”. Essa musica, a precursora em
sua trajetdria artistica, foi a vencedora da 12 Bienal do Samba da TV Record, em
1968, na voz de Elis Regina, em parceria com seu grande mestre Baden Powell.
As parcerias do letrista se ampliaram, assim como sua obra. Ja s&o cinco
geracdes de parceiros que vai de Pixinguinha e Radamés Gnatali, os mais velhos,
passando por Dorival Caymmi, Jodo Nogueira, Guinga, Lenine, Edu Lobo, até os

mais jovens, filhos de parceiros antigos, como Pedro Powell, filho de Baden,



dentre muitos outros.

A maior parte da producéo poética de Pinheiro é como letrista. Sdo mais de
1.500 letras, das quais 900 foram gravadas, rendendo-lhe o tradicional Prémio
Shell de Musica Brasileira. Em 2003, o compositor tornou-se o 23° vencedor do
prémio e o primeiro letrista a ganha-lo pelo conjunto de sua obra. Além de sua
carreira como letrista, Pinheiro gravou discos solo, comp®s para teatro, cinema e
novela, e publicou quatro livros de poesia, material escolhido para trabalhar nesta
dissertagcdo. Em 1976 publicou seu primeiro livro, Canto Brasileiro (1976), seis
anos depois lancou Viola Morena (1982). O terceiro livro foi Atabaques, Violas e
Bambus (2000) e em 2003, lancou Clave de Sal. As duas ultimas publicacdes
foram utilizadas com mais énfase nesta dissertacao.

Mesmo sendo um homem que participa da cena cultural de seu tempo,
apresentando uma farta producéo, Paulo César Pinheiro ainda € pouco conhecido
e sua obra pouco estudada. Tem-se o conhecimento de apenas dois trabalhos
sobre o autor: o livro A poética de Paulo César Pinheiro, em Canto Brasileiro, de
José Maria de Souza Dantas, de 1983, numa leitura mais estruturalista. E a
dissertacdo de mestrado em literatura na Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ) — de Conceicdao de Campos Souza, A letra brasileira de Paulo César
Pinheiro: Literatura e identidade cultural, de 1999.

Apresentado o poeta, passemos para o nosso trabalho. Esta dissertacao
sera dividida em trés capitulos. O primeiro deles recebeu o titulo de “Arco no
tempo”, cuja idéia do nome surgiu de uma entrevista de Pinheiro. Nela ele usou o
termo para se referir a um futuro projeto de lancamento de um disco que iria
trazer parcerias organizadas de forma cronologica. O que de certa forma faria um
“arco no tempo”, pois seus parceiros vao de Pixinguinha a Pedro Powell, para
apontar o mais velho e o mais novo de idade. Como neste capitulo fizemos um
recorte temporal na historiografia literaria, achamos o termo apropriado.

No capitulo analisamos aspectos da construcdo das identidades nacionais
através de marcos na literatura brasileira, que ficaram conhecidos pela tentativa
de representar a terra, no seu sentido mais amplo. A partir desses marcos,
podemos perceber a construgéo do discurso sobre o nacional, que inicialmente se

fez numa via de “mao unica”. O colonizador estrangeiro marcava a tonica do



discurso e se colocava como modelo da transformacgdo desse discurso literario
em uma escrita propria. Para analisarmos os aspectos da identidade nacional,
escolhemos trés momentos na periodizacao literaria que possuem como uma das
caracteristicas a exaltacdo do nacional, cada qual a sua maneira: a Literatura de
Viagem Quinhentista, o0 Romantismo e o Modernismo, com 0s quais buscamos
estabelecer um didlogo com o livro Atabaques, Violas e Bambus e com as teorias

acerca do tema.

Falemos do livro. Aparentemente, através do seu titulo e de sua estrutura,
ele é dividido em trés partes, sendo que cada uma delas, respectivamente,
recebeu o titulo, Atabaques, Violas e Bambus, deduzindo-se dai que ira
representar a constituicdo da nacdo através da forma tripartite. Mas essa primeira
impressao € desfeita ao longo da leitura. As partes do livro ndo se isolam, ao
contrario, elas se interagem e, a partir da leitura, percebe-se que as culturas e as
racas se multiplicam e se interpenetram. Esse movimento permite que a

heterogeneidade aconteca em todos o0s niveis.

Na parte do livro intitulada Bambus, Pinheiro fez a op¢ao por representar o
indio de forma mitica, através das lendas e mitologias, com uma forte relacdo com
as historias escritas por Camara Cascudo, a quem dedica o livro. O poeta
trabalhou com a idealizacdo do indio, o engessamento dos povos que foram
dizimados, mas que permaneceram no imaginario coletivo como verdadeiros
donos da terra. A Unica das trés racas que remete ao povo que originou a nacao,
a indigena, é escrita de forma estética, através de histérias mitoldgicas. Os
nativos, nos poemas, ao contrario dos portugueses e negros, ndo ganharam tanta
mobilidade tempo-espacial, mas fizeram parte da mistura cultural.

Na parte, Violas, um tipico instrumento europeu, 0s poemas foram
cantados por violeiros portugueses que estavam a margem da colonizacéo,
agueles que vieram para uma nova terra repelidos da cidade natal e se
aventuraram por ela como desbravadores sem lugar. Para eles, a Europa nao
representava mais a casa de origem, foram andando Brasil adentro, explorando,
se misturando, constituindo familia e deixando marcas. Entretanto, os europeus

brancos e poderosos, pertencentes a elite colonizadora, foram marcados nos

poemas, ainda como elementos que trouxeram a dor junto com a conquista.



Em Atabaques, através de poemas épicos, Pinheiro fez um arco no tempo:
o eu-lirico fincado no presente foi ao passado colonial, descentrando a histéria
oficial, olhando pelas margens, multiplicando a histéria que pretendia ser una. Ele
trouxe a histéria dos africanos e suplementou a historia oficial através do
entrelacamento entre ficcado e realidade. Os poemas, permeados de palavras em
lorub4, trazem a tona as culturas afro-descendentes.

O primeiro poema do livro de Atabaques, Violas e Bambus (2000), também
possui 0 mesmo nome. Nele, o eu-lirico narra o inicio da colonizagdo, com a
chegada das naus trazendo africanos e portugueses para construir um novo lugar.
O que nos remeteu A Carta (1500), de Pero Vaz de Caminha, marco para a
literatura brasileira e referéncia sobre o discurso do europeu em relagdo as novas
terras colonizadas. Esse Outro, desconhecido, sera durante muito tempo, mesmo
apos seéculos de colonizagdo, descrito como o diferente que traz a marca da
inferioridade.

Também utilizamos como corpus, além d’A Carta, de Caminha (1500), os
livros O guarani, de José de Alencar (1857), e Macunaima, de Mario de Andrade
(1929).

Um dos objetivos de analise do corpus citado foi estabelecer a relagcéo
entre eles com a obra poética de Paulo César Pinheiro, a fim de sinalizarmos a
passagem de uma identidade nacional, baseada na homogeneidade, para
conceitos de identidades, no plural, assim como a heterogeneidade inerente

dessas formagoes.

Para tratar da contribuicdo heterogénea das identidades, iniciamos com a
definicdo do termo nacédo e como foi o seu desenvolvimento. Para isso optamos
pelo livro do historiador Eric Hobsbawn, Nacgdes e Nacionalismo desde 1780, que
contribuiu com a discussao sobre a questdo do nacional, por tratar da formacéao
das nacgbOes e dos significados de termos relacionados a ela, levando em

consideracao aspectos territoriais, politicos e de uso da lingua.

O conceito de nacdo na literatura brasileira foi abordado a partir do livro

! Explicitamos a frente dos titulos as datas origida publicaco para que o “Arco no tempo” fiquesm
visivel. As edi¢des de trabalho, porém, séo resentestdo citadas completas nas referéncias bificas.



Literatura e identidade nacional (1999), de Zila Bernd. Nele, a autora escreve
sobre momentos da literatura brasileira que trazem a questdo do nacional como
centro e como isso foi representado. Bernd situa esses discursos no tempo
histérico e sistematiza-os a partir dos conceitos de sacralizacdo e
dessacralizacdo, mostrando como o0 olhar eurocéntrico perpassou nossa
literatura, e como surgiu uma leitura feita no Brasil e por brasileiros.

Ao recuperar o0s momentos literarios canodnicos e coloca-los em dialogo
com a poética de Paulo César Pinheiro, percebemos um movimento de
construcdo e desconstrucdo, sacralizacdo e dessacralizacdo, que nos permitiu
relacionar as trés ragas que sao vistas como alicerces de nossa identidade a
esses momentos literarios. O que marca a diferenca de posicao de Paulo César
Pinheiro é que sua mediacao revela um olhar deslocado, desvelando o que é visto
quando o poeta se coloca & margem. Dessa forma, a mediacdo antropoldgica,
social e literaria de Paulo César Pinheiro vird interferir e transformar a
homogeneidade da cultura.

As narrativas poéticas de Pinheiro resgatam ligacées com a historia oficial,
permitindo uma leitura que acontece, ao mesmo tempo, de forma diacronica e

sincronica, que leva a outras maneiras de ler o texto e a historiografia.

As vozes que aparecem na narrativa estabelecem um diadlogo entre si,
apresentando culturas em constante interacdo e transformacdo desde o
descobrimento do pais. A narrativa, que ora remete a historiografia remota, ora
aparece num contexto contemporaneo, dialoga com outras obras, com o0s

movimentos literarios e com a histdria oficial.

Essa poética engendrada pela cosmovisdo nos possibilita situar o poeta e
sua narrativa como transculturadores. Para tanto, utilizamos o conceito de
transculturacdo narrativa desenvolvido pelo uruguaio Angel Rama, em
Transculturacion narrativa em América Latina (1989).

Ao se apropriar do termo antropoldgico transculturacdo, e utiliza-lo como
base para cunhar o termo transculturacdo narrativa, Angel Rama fez alguns
ajustes e percebeu trés operagbes fundamentais que ocorrem no interior das
narrativas de diversos paises da América Latina: o uso da lingua, a estruturacao
literaria e a cosmovisdo. Este ultimo aspecto sera desenvolvido durante toda a



dissertagao.

O segundo capitulo recebeu o nome de “... um canto de revolta pelos
ares...”. Trecho da musica “O canto das trés racas”, com letra de Paulo César
Pinheiro e Mauro Duarte, lancada em 1976, na voz de Clara Nunes, no disco
Clara. Na época, a cantora era esposa de Pinheiro. O titulo foi escolhido porque
neste capitulo optamos por analisar a insercdo dos negros na poeética de Paulo
César Pinheiro, colocando-os como participantes da construcdo das identidades
nacionais, com posicionamentos marcados por culturas de resisténcia.

Ao ressaltar, no primeiro capitulo, a presenca de “racas” na literatura
brasileira, percebemos que o negro foi excluido historicamente desse processo,
mesmo quando tinham a intencdo de retrata-lo. Em Atabaques, Violas e Bambus,
a presenca do negro se faz marcante em varios poemas, inclusive nas outras
partes do livro, que supostamente seriam dedicadas aos portugueses e aos
indigenas. Nos poemas, 0s negros sado inseridos em momentos historicos de
onde foram retirados, e suas culturas aparecem de forma efetiva, como parte
integrante das identidades nacionais, co-responsaveis por esta pluralidade.

Os poemas escolhidos como corpus para esta parte da dissertacao
apresentam relagbes entre a exclusdo dos negros na sociedade e a marca da
diferenca que eles trazem consigo, em suas peles, em suas culturas. A partir
desse ponto, situaremos o eu-lirico a beira-mar, como aquele que consegue
enxergar a vinda do outro. Numa perspectiva que coloca o mar como lugar que
possibilita o reconhecimento da alteridade. Ou seja, a0 mesmo tempo em que
situaremos o eu-lirico a beira-mar, como aquele que vé e ouve 0s que estdo
chegando, traremos o mar metaforico como meio para perceber os rastros
africanos presentes nas culturas nacionais de resisténcia, atribuindo ao Atlantico
Negro a condigéo de multiplicador dessas vozes.

Quem esta a beira-mar, ao ficar de costa para ele, vé a cidade e os
homens se formando e transformando, as manifesta¢des culturais se passam aos
olhos desse Eu que a tudo presencia de forma direta ou indireta. As histérias sédo
lembrancas que se modificam, assim como as culturas, as tradi¢cdes, as linguas,
as cores, funcionando como mediador novo. A mediagdo do poeta se metaforiza

pela visao, pelos sons, pelos sentidos.



Para facilitar esse dialogo, buscaremos subsidios nas pesquisas histéricas
atuais, que explicam a questdo da escravizagdo na Africa. Faremos, entdo, duas
discussbes concomitantes, uma que parte do eu-lirico apresentando as
diversidades culturais. E outra que utilizara os conceitos de historiadores
contemporaneos, como Lovejoy e Barry, para suscitar a questao da escravidao a
fim de desmitisfica-la.

A escraviddo sera tratada como um fendmeno que esteve intimamente
ligado & Africa desde suas civilizagdes antigas, apontando-a como uma tradig&o
africana, certamente, localizada em alguns lugares do continente. Mas expandida
de acordo com a demanda européia por escravos, 0 que forneceu um carater
econdmico para a escraviddo e, ao mesmo tempo, coloca a Africa como uma
nacdo cosmopolita, pois fora dominada por diversas outras na¢cfes, modificando
suas fronteiras.

O periodo das grandes descobertas também teve importancia na
modificacdo de toda estrutura da Africa, alterando o processo social, geografico e
politico. De acordo com Barry (2000), esse processo intercontinental de
escravizacdo levou a Africa a ser o continente mais fragmentado no plano
geopolitico, e também o0 mais cosmopolita no plano da diversidade de sua
populacao.

Paulo César Pinheiro retratou em seu livro, Atabaques, Violas e Bambus
(2000), essa multiplicidade africana. Tratou 0s negros como povos constituidos
pela heterogeneidade, descentralizou a cultura em diferentes tribos, linguas e
etnias, que tem em comum o som forte dos tambores, que podem ser chamados
de bata, bata-cotd, caxambu, ilu, I&, marimba, mulungu, rum, rumpi, sorongo,
urucungo, vu, zabumba.

Partindo do poema “Atabaques, violas e bambus”, em que o eu-lirico narra
o descobrimento do Brasil, faremos uma releitura da exclusdo do negro na historia
da Brasil colonial. Relacionaremos também a exclusdo do negro na literatura do
periodo Romantico, a0 pensamento positivista e a época de maior entrada de
africanos no Brasil. Apesar desses momentos abrangerem um periodo muito
extenso na historia, focalizaremos as relagdes em pontos determinados.

O terceiro capitulo recebeu o titulo “Um passo a frente e vocé nao esta



mais no mesmo lugar”, fragmento da letra da musica “Um passeio no mundo
livre”. Escrita por Chico Science, essa musica foi lancada em 1996, no cd
Afrociberdelia, do grupo pernambucano Chico Science e Nacdo Zumbi. Esse
grupo ficou conhecido por misturar os ritmos e os instrumentos do maracatu
pernambucano com elementos do rock n'roll. Nao que eles participem
efetivamente de nosso texto, mas a idéia da mistura de elementos de lugares
diferentes nos remete a escrita de Pinheiro ao considerarmos que 0 poeta
constroi sua poética num constante movimento que nao o permite ficar no mesmo
lugar.

Neste Ultimo capitulo, o poeta sera apresentado e contextualizado em
nosso tempo, acentuando a trajetéria do intelectual, que sera marcada em sua
poética e musica através de sua historia e de seu mar de influéncias pessoais,
cujos elementos se fardo importantes para as leituras que estabelecemos entre
sua obra e a critica cultural apresentada em nosso trabalho. Pinheiro sera tratado
como um critico da contemporaneidade, ancorado nas culturas populares
brasileiras. Um poeta que apresenta sua experiéncia musical, literaria, politica,
enfim, sua experiéncia cultural como parte construtora das identidades nacionais.
Para isso, serdo trabalhadas as entrevistas do autor e seus livros, Canto
Brasileiro (1976), Atabaques, Violas e Bambus (2000), objeto principal de nossa
analise esteio e Clave de Sal (2003), o ultimo publicado por ele.

Utilizaremos a intrinseca relacéo entre o eu-lirico e o poeta, uma constante
no livro Clave de Sal, para retomarmos a questdo das identidades nacionais por
meio de sua memdria poética. O livro traz dedicatdrias que indicam o mar de
influéncias do poeta, Jorge Amado, Dorival Caymmi e o avé Jango, homens do
mar, que escrevem e se situam nele e revelam a relacdo entre a mistura que
Pinheiro faz em sua escrita: literatura, musica e oralidade, lembrancas
construidas pela sua vivéncia e suas influéncias.

Destacar um capitulo para o estudo dos povos africanos foi uma maneira
de discutir de forma mais ampla a marginalizacdo mais explicita, sofrida por eles,
da literatura e da cultura brasileira durante muito tempo. Quando ndo eram
excluidos, totalmente, como nos periodos do Romantismo e do Modernismo, nao

deixavam de trazer como caracteristica principal a subserviéncia, a marca da



escravidao e o siléncio de sua cultura.



CAPITULO | - ARCO NO TEMPO



7

O objetivo deste capitulo € analisar os aspectos da construcdo das
identidades nacionais através de marcos, na literatura brasileira, que ficaram
conhecidos pela tentativa de representar a terra, no seu sentido mais amplo. A
partir desses marcos, podemos perceber a construcdo do discurso sobre o
nacional - que inicialmente se fez numa via de “mao unica”, em que o colonizador
estrangeiro marcava a tonica do discurso e se colocava como modelo - e a
transformacao desse discurso literario em uma escrita propria. Para analisarmos
esses aspectos da identidade nacional, escolhemos trés momentos na
periodizagdo literaria que possuem como uma das caracteristicas a exaltacdo do
nacional, cada qual a sua maneira: a Literatura de Viagem Quinhentista, o
Romantismo e o Modernismo.

Dentro da historiografia literaria, a questdo do nacional vem sendo
estudada por teéricos e utilizada por escritores que, com o decorrer do tempo,
procuraram mostrar 0S povos que aqui viviam ou que aqui se formaram.
Apresentar essa discussao € algo tdo complexo como a propria formacao de um
povo, quica o brasileiro. Para fazé-la, buscaremos os aspectos das identidades
nacionais presentes no livro Atabaques, Violas e Bambus (2000), de Paulo César
Pinheiro.

A partir da obra de Pinheiro, iremos estabelecer um dialogo entre a sua
poética e 0s movimentos literarios candnicos recuperados por ele, dando maior
atencdo para a desconstrugdo que o poeta faz ao recuperar esses movimentos
numa escrita contemporanea. Deixando vir & tona as varias vozes marginalizadas
gue compdem a multiplicidade cultural das identidades nacionais, a0 mesmo
tempo em que levaremos em consideracdo a divisdo em trés racas® feita pelo
poeta. Em Atabaques, Violas e Bambus, Pinheiro se posiciona como um critico de
seu tempo, apto a perfazer alguns trajetos da identidade nacional, assim como
para criticA-la e desconstrui-la, destituindo-a de um centro, sempre se
posicionando com sua viséo critica e ideologica de mundo.

Atabaques, Violas e Bambus foi publicado em 2000. A obra é dividida em

trés partes, respectivamente: Atabaques, Violas e Bambus. O primeiro poema do

2 E importante ressaltar que o conceito de racaslizado porque o préprio poeta se utiliza deleapse
referir as etnias, e que essa divisdo triangukgr@ branco, indio) participa do livro desde olditmas que
sua acepcéao se da de forma plural e heterogénea.



" ndo se

livro, o qual possui 0 mesmo nome, “Atabaques, violas e bambus
inscreve em nenhuma das partes, ao mesmo tempo que participa de todas elas.
O poema faz a abertura do livro, assumindo um papel de introdutor das partes,
espécie de pedra inicial da construcdo da narrativa poética, que conta historias
sobre a colonizagdo e a formagédo dos povos brasileiros, fugindo das misturas
homogéneas, dos moldes e centros, mostrando a heterogeneidade dos povos que
construiram esta nacao.

Cada uma das trés partes do livro de Paulo César Pinheiro foi destinada a
um povo, os subtitulos indicam as racgas pela relagdo com instrumentos musicais
provenientes daquela cultura. Os atabaques africanos, as violas portuguesas e 0s
bambus indigenas, usados para fazer as flautas, cantaram versos que remetiam a
propria histéria. Os negros narraram sua presenca no Brasil colonial, nas
senzalas e nas festas, nos cultos aos orixds e nos amores nao correspondidos,
nos estupros dos senhores, e no samba da favela, nas rodas de capoeira e nos
tambores, presentes em todos os poemas. Os brancos cantaram o interior do pais
com suas violas, instrumento que nao traz consigo a nobreza do piano, mas que
era utilizado pelos boémios e aprendido por mesticos. Como o instrumento, o
europeu retratado era o0 homem comum, que trouxe as culturas das margens
européias, mostrando que a Europa ndo é apenas centro e modelo. Os indios,
transformados em icones pela historia oficial, ganharam mobilidade dentro da sua
propria cultura, entre as lendas e os mitos criados pelo imaginario, eles foram
tecendo historias que sobreviveram atravées do folclore.

Podemos observar, nos poemas, que cada uma das ragas seguiu em
direcdo ao encontro com as outras, sinalizando para a construcdo de uma
identidade plural, identidades que s6 fazem sentido através da alteridade. Somos
formados pelos outros, assim também como 0s outros carregam em si parte de
nds. Diante desse principio, as culturas, apresentadas nas trés partes do livro,
nao trazem tragos relativos as purezas de uma origem, mostram a pluralidade dos

povos presentes no nascimento oficial do Brasil. Nos poemas distribuidos pelo

% Como o livro, suas partes e 0 poema possuem o onesme irei, no decorrer da dissertacéo, escrexvé-lo
da seguinte forma, o titulo do livro sempre emidtdlcom as iniciais com letras mailsculasabaques,
Violas e Bambuss partes dos livros virdo com as iniciais maisel com letra normal, Atabaques, Violas
e Bambus, e o titulo do poema vira com a primeitealem mailsculo e entre aspa@gabaques, violas e
bambus.



livro encontram-se rastros das culturas africanas, européias e autoctones.

A Literatura de Viagem, neste trabalho, sera tratada como aquela que
trouxe consigo as descricbes pormenorizadas da terra, dos indios, da fauna e da
flora. Ela era praticada, principalmente, por viajantes, dando a impressao de
estarem fazendo fotografias faladas do que estavam vivenciando naquele outro
lugar. Esses escritos foram frequientes nos séculos iniciais da coloniza¢do. Um
deles, A Carta, de Pero Vaz de Caminha, é considerado o primeiro documento do
Brasil, sua certiddo de nascimento. Apesar de escrita na lingua do colonizador,
gue vira a ser a lingua oficial, e de ser a visdo do europeu sobre a terra, ela faz
parte do imagindrio cultural do brasileiro e foi resgatada em outros periodos
literarios.

No poema inicial do livro, o eu-lirico, ao narrar a histéria do descobrimento,
colocou portugueses e africanos como se tivessem chegado juntos, retomando a
forte presenca de ambos na colonizagéo e, consequentemente, na formacéo das
identidades nacionais. Na historia oficial, os portugueses chegaram primeiro nesta
terra, sem os africanos. Os cinquenta anos que estiveram aqui antes da chegada
desses, correspondeu a um periodo fundado, principalmente, na catequizacéo.
Portugal, em funcéo da sua menina dos olhos, a india Oriental, s6 se preocupou
com a nova terra, por volta de 1550, data em que chegaram ao Brasil os primeiros
navios negreiros. Mas, quando o poeta escolhe apresentar os trés povos juntos,
ele ja indica que a histéria serd narrada por vozes diferentes, ao contrario d'A
Carta de Caminha, que apresenta a voz do portugués colonizador fazendo
descricdbes ao Rei de Portugal, D. Manuel, sobre o novo territério portugués.
Como podemos observar no trecho seguinte:

Senhor,

Posto que o Capitdo-mor desta Vossa frota e assim igualmente os
outros capitdes escrevam a Vossa Alteza dando noticia do achamento
desta Vossa terra nova, que agora nesta navegacdo se achou, ndo
deixarei de também eu dar conta disso a Vossa Alteza, fazendo como
melhor me for possivel, ainda que — para o bem contar e falar — o saiba
pior que todos. Queira porém Vossa Alteza tomar minha ignorancia por
boa vontade, e creia que certamente nada porei aqui, para embelezar
nem enfeiar, mais do que vi e me pareceu. Da marinhagem e singradura

do caminho ndo darei conta aqui a Vossa Alteza — porque ndo saberia
fazé-lo e os pilotos devem ter esse encargo. Portanto, Senhor, do que



hei de falar como e digo: (...) (CAMINHA, 1985, p. 75)4.

O primeiro poema do livro, numa aluséo ao primeiro texto que tratou sobre
a terra, A Carta (1500), de Pero Vaz de Caminha, também narrou o
descobrimento do Brasil. A narrativa se iniciou com a chegada das grandes
navegacoes, trazendo os povos lusitanos e africanos, que aqui se encontraram
com os indigenas. Em contraponto a voz monofonica presente n’A Carta, que
exaltava as belezas naturais e apresentava 0 autdéctone como um ser aculturado.
No poema, vieram a tona vozes heterogéneas, que cantavam a chegada das
caravelas numa nova terra, onde se encontraram povos, culturas e homens
diferentes uns dos outros. Apesar das diferencas entre eles, algo os aproximava:
juntavam-se para chorar as mazelas, entendiam-se pelas tristezas e desenganos,
e para espantar os males, cantavam. O poema também fala do aspecto negativo
do branco. Paulo César ndo deixa de fora a critica tradicional ao branco
colonizador e cruel. Em “Atabaques, violas e bambus” (ANEXO 1) ao final de cada
estrofe, uma multiplicidade de vozes, acompanhadas pelos ritmos “afro-
brasilianos”, faziam ecoar atabaques, violas e bambus.
Foi depois de cruzar todo o oceano,/ De chapéu, borzeguim e arcabuz,/
Que pisava no chao de Santa Cruz/ O aventureiro povo lusitano./ Veio
junto com ele o africano,/ Com seus cantos e dancas e tabus,/
Mesticando-se, aqui, com os indios nus/ Que cruzaram com o branco

desumano./ Todos eles tocavam, todo ano,/ Atabaques, violas e
bambus (PINHEIRO, 2000, p.11).

Através das cartas de descobrimento, o documento e a reescrita em
versos, podemos observar que a questdo da identidade nacional esta relacionada
a formacdo da nacdo e ao que vem a ser nacdo. Segundo Eric Hobsbawn, em
Sobre Historia (1998), ao conceito de nacdo, desde suas primeiras defini¢cdes,
sempre foram agregados muitos significados, o que nos remete a um conceito em
construgdo. Em certa época acreditava-se que nacdo era um conjunto de
habitantes de uma determinada regido (reino, pais), ou ainda um grupo de
cidadaos que faziam parte de um Estado com significativa expressao politica, ou

que significava simplesmente um Estado territorial. A partir dessa forma

* Todas as citagdesAl'Carta(1500) de Pero Vaz de Caminha, presentes nessa disseftagén traduzidas
por Silvio Castro, no livrAA carta, de Pero Vaz de Caminha: descobrimento do Brasil, que além da
traducdo apresenta a verséo original e outrosutapitom comentérios sobre o referido texto.



simplificada foram agregadas a questao econdmica e a vinculagéo ao conceito de
Estado. Um outro significado, que nao contradiz o ja dito, mas vai um pouco além,
afirma que um territorio extenso e uma grande populacdo, dotados de multiplos
recursos nacionais, sdo exigéncias essenciais da nacionalidade normal.

Quando Hobsbawn apresentou a evolucdo do termo e os elementos que
foram incorporados a ele, mostrou um conceito em transformacdo. Num outro
livro, Nacbes e Nacionalismo desde 1780 (1990), Eric Hobsbawn apresentou os
conceitos de formacdo da identidade nacional e da nacdo como algo que se
interpenetrava, por serem complementares. Os termos se interligam através da
multiplicidade e hibridismo de raca, lingua, costumes, economia, politica e
culturas que constituem um povo e um pais. O autor ainda afirma que este é um
conceito moderno de nacédo e que se apodia na propria modernidade da nacao.
Para Hobsbawn, a identificacdo nacional ndo € tdo natural, fundamental e
permanente a ponto de preceder a historia — ainda que isso seja amplamente
aceito (p.27), a identidade nacional é construida por contingéncias historicas que
compreendem as diferencas e as diversidades. Tudo isso era, evidentemente,
incompativel com as definicdes de nacbes baseadas na etnicidade, lingua ou
histéria comum; mas, como vimos, estes povos foram construindo uma historia
nacional.

Desse modo, podemos afirmar que a identidade nacional brasileira traz
consigo um conceito moderno de nacgdo, porque ndo pode se basear na
homogeneidade vazia para se apresentar, por mais que isso tenha ocorrido em
determinados momentos historicos, em fungéo da pressao colonizadora, percebe-
se que a formacgdo nacional se deu pela heterogeneidade. Os habitantes dessa
nacdo eram indios, negros e brancos, que se misturaram, tornando-se
mamelucos, mulatos e cafuzos.

Como acontece no poema “Atabaques, violas e bambus”, através do
conceito moderno de nacgdo, Pinheiro apresenta as diferentes culturas de trés
povos, que representam, hoje, trés continentes: Africa, Europa e América do Sul.
Trés racas que serdo tratadas nas trés partes do livro, sempre em direcdo a
pluralidade cultural: ndo é o branco, o indio e 0 negro, S&o 0s negros provenientes

de diversas regides da Africa, sdo as culturas africanas, que se relacionavam com



as culturas européias, antes mesmo de 1500, que vieram para o0 Brasil e se
depararam com as culturas indigenas. E, hoje, indissociaveis, elas participam da
formacdo das identidades nacionais, ndo remetem as origens, mas as
transformacdes e formacao da nacao e de suas identidades.

Com a Literatura de Viagem Quinhentista, nossa primeira preocupacao,
neste ponto, serd definir o que entendemos do termo. Consideramos como
Literatura de Viagem Quinhentista tudo aquilo escrito em solo brasileiro, no
periodo inicial da colonizacéo, que fizesse referéncias descritivas a terra e/ou aos
povos autéctones. O termo Quinhentismo esta relacionado ao periodo de 1500,
data em que foram escritas as cartas de descobrimento dos paises colonizados.
Segundo Afranio Coutinho, as divisbes periodoldgicas em historia literaria foram
condicionadas a fatores extrinsecos a ela. Umas foram estabelecidas a partir de
divisbes politicas, outras correspondem aos reinados ou Sdo0 puramente
cronoldgicas, algumas se misturam as denominacdes originarias da historia geral.
Existem ainda as divisbes que sao provenientes da histéria da arte e outras que

sao simples termos numericos.

Igualmente (a literatura portuguesa), na literatura brasileira, as divises
tradicionais referem-se, com ligeiras diferencas, a critérios politicos e
histéricos — era colonial, era nacional — com subdivisdes, mais ou
menos arbitrarias, por séculos ou decénios ou por escolas literarias
(COUTINHO, 1964, p.20).

Fizemos a escolha pelo termo numérico para ressaltar a localizacdo d’A
Carta, de Caminha, num determinado tempo histérico, ja que foi eleita por nds
como primeiro objeto literario com o qual serd estabelecido um dialogo entre a
poética de Paulo César Pinheiro, em Atabaques, Violas e Bambus, e com alguns
conceitos teoricos.

A Literatura de Viagem serd tomada como uma escrita comum ao século
XVI, periodo das descobertas. A pesquisadora Luciana Stegagno-Picchio, em
Historia da Literatura Brasileira (2004), tratou a Literatura de Viagem como um
género que visa a tornar conhecido do homem da Europa um mundo ‘diferente’
(p.31). Mais do que mostrar ao europeu um outro mundo diferente do dele, ela se

instaurou como marco inicial das literaturas coloniais, tornando o primeiro registro



da terra, uma escrita do outro. Dentre os primeiros registros gréficos, feitos em
solo brasileiro, estdo, além das cartas de descobrimento (praxe das grandes
navegacoes que embarcavam escrivdes com este objetivo, alguns relatos sobre
0s autoctones, a descricdo de plantas, clima, animais encontrados), os sermdes
dos jesuitas e as apresentacdes teatrais que visavam a catequizacao dos nativos.

Talvez por ndo possuir uma caracteristica sistematizada, que sugere uma
falta de preocupacdo com o leitor e com a literatura, alguns estudiosos, como
Afranio Coutinho e Antonio Candido, ndo consideram o Quinhentismo como um
periodo literario. O primeiro preferiu marcar seus estudos a partir do Barroco, e 0
segundo, a partir do Arcadismo. Para Afranio Coutinho, na Introducéo a Literatura
no Brasil (1964), o periodo é, pois, um sistema de normas literarias expressas
num estilo (p.22), o que ndo acontece com 0s escritos quinhentistas.

Antonio Candido, em seu livro Formacao da Literatura Brasileira (1981), na
introducéo, explica que inicia seus estudos a partir do neoclassicismo porque
naquele momento a literatura podia ser sistematiza, levando em consideracao

texto, autor e leitor. Para ele, a literatura é:

/... um sistema de obras ligadas por denominadores comuns, que
permitem conhecer as notas dominantes duma fase. Estes
denominadores s&o, além das caracteristicas internas, (lingua, temas,
imagens), certos elementos de natureza social e psiquica, embora
literariamente organizados, que se manifestam historicamente e fazem
da literatura aspecto orgénico da civilizacédo. Entre eles se distinguem: a
existéncia de um conjunto de produtores literarios, mais ou menos
conscientes do seu papel; um conjunto de receptores, formando os
diferentes tipos de publico, sem os quais a obra nao vive; um
mecanismo transmissor, (de modo geral, uma linguagem, traduzida em
estilos), que liga uns a outros (CANDIDO, 1981, vol 1. p.23).

Por sua vez, Alfredo Bosi, na Dialética da Colonizacdo (1996), chamou os
escritos do periodo de 1500 de “escrita colonial”’, que abrange ndo s6 a literatura
do periodo do descobrimento, mas toda a literatura até o periodo do império. E o
autor também indicou um possivel caminho para a nédo sistematizacao literaria
desses escritos, designou a sua fungdo pratica, que seria cristianizar e visar 0s
interesses econdmicos, a culpa por néo se deixar sistematizar. Segundo o autor:

A escrita colonial ndo é um todo uniforme: realiza ndo s6 um gesto de
saber pratico, afim as duras exigéncias do mercado ocidental, como



também o seu contraponto onde se fundem obscuros sonhos de uma
humanidade naturaliter christiana® e valores de liberdade e equidade
gque a mesma ascensdo burguesa estava lentissimamente gestando
(BOSI, 1996, p.34-35. Grifo do autor).

Mas, apesar das definicbes dos termos “literatura de viagem”,
“quinhentismo” e “escrita colonial”, e da exclusdo dessa escrita na periodizagéo
literaria, é inegavel a sua importancia historica e as referéncias que deixou para
movimentos literarios posteriores, ganhando, com o tempo, grande valor histérico
e literario.

A Carta, de Caminha, por se situar entre a ficcdo e a historia, esta sendo
tratada por n6s como um mito de descobrimento e também como um
“documento/monumento”. Sobre o termo documento/monumento, ele foi tratado
por Jacques Le Goff, em Histéria e Memdria (1996), quando discutiu a relacao
entre documento e monumento e afirmou que o documento € monumento (p.548).
Embora em alguns momentos, monumento e documento sejam indissociaveis, é
possivel distingui-los através das formas de apresentacdo dos materiais da
memoria. Os monumentos sdo como herancas do passado e os documentos sdo
escolhas do historiador. Tal como acontece com A Carta, eleita marco inicial da
histéria brasileira, que abarcou em seu significante a heranca do passado
colonizador, se constituindo como monumento, e a escolha do historiador que a
instituiu enquanto documento.

A carta de descobrimento do Brasil e outros escritos relacionados ao
periodo de colonizacdo das Ameéricas permitiram ao historiador Sérgio Buarque
de Holanda, em seu livro Visdo do Paraiso: os motivos edénicos no
descobrimento e colonizacdo do Brasil (1994), analisar e (re)significar esse
material. Holanda buscou em seus estudos estabelecer uma relagédo entre os
documentos quinhentistas e o mito biblico do paraiso edénico, tendo como
referéncia outros estudos sobre o tema do mito fantastico e o imaginario dos
colonizadores na Ameérica do Norte, mas atentando-se para a Ameérica Latina e,
mais especificamente, para o Brasil.

Ao fazer tais ligacdes, trouxe a tona as idéias fantésticas e religiosas que

perpassavam o imaginario do homem do descobrimento. O que pode ser

® Termo em latim, comumente usado em textos rebgiosignifica naturalmente cristéo.



reafirmado com a declarag&o que o autor faz no prefacio de seu livro:

Dedicou-se este livro a tentativa de estudar essa espécie de fantasia e sua
influéncia imediata sobre o esfor¢co colonizador. Ndo se exclui, com isso,
que através de possiveis avatares, continuasse ela a atuar sobre os
destinos dos povos americanos, brasileiro inclusive, e nem que deixasse
de haver ao seu lado, e desde o comeco, ou quase, uma imagem
negadora dessa mesma fantasia (HOLANDA, 1994, p.XXIII).

Ao analisar os documentos, Holanda percebeu uma escrita comum entre
eles, além da forma bastante descritiva, constante na Literatura de Viagem,
aparecia também uma real convicgdo de que teriam encontrado o paraiso. Uma e
outra caracteristica sdo essenciais ao mito da conquista. A idéia de paraiso, para
o ocidente, sempre esteve relacionada ao mito biblico do Jardim do Eden, a
histéria que faz parte do livro do Pentateuco, no antigo testamento, conta como
Deus criou o0 mundo, o homem e o lugar que reservou para ele. Nesse lugar, o
homem néo teria trabalho algum, tudo que precisasse estaria a sua disposicao:
agua em abundancia, o clima ameno, nem frio nem calor - que o permitia andar
nu - e todo tipo de alimento necessario.

O mito edénico, difundido pelos cristados, veio para as terras colonizadas
com as naus portuguesas e espanholas. No século das grandes descobertas, o
mistério do desconhecido e a busca pelo paraiso eram quase inseparaveis da
literatura de viagens, /.../ ao tempo de Colombo, a crenca na proximidade do
Paraiso Terreal ndo € apenas uma sugestdo metaférica ou uma passageira
fantasia, mas uma espécie de idéia fixa... (HOLANDA, 1994, p.13).

N'’A Carta, as referéncias ao mito biblico se confundem com as
caracteristicas da terra. O excesso de descricdo, comum a literatura de viagens
contribui para a idéia de esvaziamento da forma e do sentido no texto. No inicio
dela, Caminha narra que logo que os barcos ancoraram, avistaram uns 18 ou 20
homens todos nus, sem coisa alguma que Ihes cobrisse as suas vergonhas
(CAMINHA, 1985, p.76). Em outro trecho escreve: em geral sdo tdo bem feitos.
Andam nus, sem cobertura alguma. N&o fazem o menor caso de cobrir ou mostrar
suas vergonhas, e nisso sdo tdo inocentes como mostram o rosto (CAMINHA,
1985, p.78). Assim como o homem posto no paraiso por Deus, 0s nativos

andavam nus e ndo se envergonhavam disso, por certo ainda nao teriam comido



do fruto proibido, aquele que lhe rouba a inocéncia, mostrando a ciéncia do bem e
do mal.

Em outras partes sdo mostrados a admiracdo e o louvor que marcaram
profundamente a relacdo de Pero Vaz de Caminha com o desconhecido. O clima
e 0 solo eram perfeitos, a terra em si € de muito bons ares, assim frios e
temperados (...) as aguas sao muitas e infindas. E em tal maneira € grandiosa
que, querendo aproveita-la, tudo dara nela, por causa das aguas que tem
(CAMINHA, 1985, p.98). Na&o sO a terra ganha ares divinos, mas também os
nativos, que chegam a receber fei¢coes santificadas. Esse que o agasalhara era ja
de idade e andava por galanteria cheio de penas pegadas pelo corpo, de tal
maneira que parecia um Sao Sebastido cheio de flechas (CAMINHA, 1985, p.82).
Outras vezes sdo caracterizados como homens diferentes deles, e compara-os
com aves, cogitando serem criados e cuidados pelo ar, acentuando o tom mitico
da narracéo.

Através dos excertos da carta, podemos perceber que a construcao
daquele espaco e povo coloniais se assemelhava com os escritos biblicos,
deixando vir a tona a visdo cristd que o colonizador trazia consigo, ou seja, a
descricdo do que se via era vestida pelo imaginario europeu. Baseando na
sistematizacdo que o antropb6logo Fernando Ortiz apresentou em seu livro
Contrapunteo cubano del tabaco y del azucar (1940), em que ele estabelece
fases sobre as relagdes culturais, optamos por denominar essa relacdo, entre o
colonizador com o0 povo que aqui vivia, de aculturada. Além da fase da
“aculturacdo”, que pressupde que um povo colonizado ndo tem cultura e vai
adquirindo-a em contato com o colonizador, Ortiz também nomeia as etapas de
“desculturacéao”, que ja compreende a substituicdo da cultura do colonizado pela
cultura do colonizador. Uma outra etapa € chamada de “neoculturacdo”; nela
estariam presentes elementos de ambas as culturas, do colonizado e colonizador,
gerando uma outra formacado cultural. E a quarta fase seria a “transculturacéo”,
que compreende as trés fases anteriormente descritas e outros elementos, que
serdo desenvolvidos no decorrer desse texto.

A fase da aculturagdo compreende em determinado povo adquirir a cultura

do outro, n’ A Carta, de Caminha, os “sem cultura” eram os autéctones, vistos



como folhas em branco, sem nenhuma inscricdo, prontos para receberem a
marca do colonizador, sua cultura, sua imagem, seu modelo. Nas cartas de
descobrimento, apesar das descri¢cdes, o indio era apresentado pelo que ele ndo
era, ou seja, era um ser que nao sabia falar, ndo sabia escrever, que néo tinha
religido, ndo sabia explorar a terra. Essas caracteristicas lhes eram dadas porque
seu comportamento, habito e cultura eram diferentes das do colonizador e entédo
ignorados.

Na nova leitura do descobrimento, apresentada no poema “Atabaques,
violas e bambus”, o eu-lirico inicia sua narrativa num ritmo ameno, fazendo
descricbes da fauna e o encanto que ela causava nos portugueses e africanos
que estavam chegando. Se, num primeiro instante, a narrativa vai ao encontro da
escrita de Caminha, num segundo momento, a narrativa nos apresenta outras
vozes que irdo contar a historia do descobrimento, admitindo que as culturas
estejam em contato, se misturando. O movimento de sacralizacdo e
dessacralizacdo desses momentos que contam o nacional vai ser uma constante
nos poemas do livro:

Terra bela de araras e tucanos,/ Capivaras e antas e tatus,/ Papagaios,
macacos e nhambus,/ E outros tantos milhares de bichanos,/ Fascinando
zulus e alentejanos,/ Sob um sol tropical de céus azuis./ E eram jongos,
torés e caxambus/ Pra afastar a tristeza e os desenganos,/ Cantos

religiosos e profanos,/ Atabaques, violas e bambus (PINHEIRO, 2000,
p.11).

Nas estrofes seguintes, a estrutura e o ritmo narrativos assumem com mais
intensidade esse movimento de construcdo e desconstru¢cdo. Em contraponto a
exaltacdo da beleza e da simplicidade serdo apresentadas as agruras sofridas por
agueles homens, o paraiso do branco desumano sera o inferno dos escravos e
dos nativos. Ao mesmo tempo em que a historia vai sendo recontada, nela &
inserida uma série de manifestacdes culturais, “sambas, maracatus, capoeira,
ijexd, coco praiano”, que fazem parte da nossa cultura brasileira.

Era duro o trabalho cotidiano/ Com os negros cortando os babagus,/
Indios cacando as pacas e os jacus,/ Sob o chicote do branco tirano,/
Mas por cima de todo e qualquer dano/ Os escravos chamavam seus
vudus,/ Com seus sambas e seus maracatus,/ Capoeira, ijexa, coco

praiano,/ Esse som primitivo e quase insano,/ Ataques, violas e bambus
(PINHEIRO, 2000, p. 11-12)



Os movimentos de sacralizacdo e dessacralizagcdo, de construcdo e
desconstrugcdo do discurso colonizador nos conduz ao movimento de
suplementaridade da histéria oficial. Segundo Figueiredo e Noronha, no texto
Identidade Nacional e Identidade Cultural (2005), a idéia da construcao identitaria
baseada na raca € uma criacdo do colonialismo e do escravismo europeus. Paulo
César Pinheiro faz uma mediacdo com a histdria da tradicdo, repetindo-a para
depois desconstruir; a narrativa poética dele fornece ao periodo colonial um
carater heterogéneo, diferente do que se pensava e ao contrario do que a
literatura do periodo apontava.

Havia uma divisdo rigida, que relacionava a raca com a func¢do social, o

negro era selvagem e primitivo, uma “peca”’ “meio” humana encarregada do
trabalho pesado. O indio era o nativo, legitimo representante da terra, uma
espécie de icone, que nao o legitimava enquanto dono. Como o autdctone sofreu
com o0 processo de escravizagdo, catequizagdo e dizimagao, a Igreja o acolheu
para suas acdes sociais a fim de apaziguar aquela idéia de exterminio que se
propagava para “além mar”. Ratificando os interesses das grandes navegacoes,
que eram de ampliar o espaco territorial, explorar as riquezas naturais que
poderia haver na colénia e ampliar o numero de catélicos, ja que a igreja sofria,
neste periodo, grande ameaca do protestantismo luterano.

A questéo das racas, assim como a exaltacdo da natureza, também é um
elemento que perpassou varios momentos da literatura nacional. No Brasil, a
tbnica dessa apresentacao sinalizou para a mesticagem das racas. De acordo
com Silvina Carrizo, em seu texto Mesticagem (2005), a mistura de ragas na
literatura foi apresentada de forma que essa triangulacdo ora escondesse o0 negro
ou o indio, em funcéo do branco, ora os embranquecesse.

No poema, de Pinheiro, encontramos um jogo entre as marcas da
Identidade Nacional e da Identidade Cultural, as trés racas se transformam em
manifestacbes multiplas, definindo como brasileiro todo aquele que pisava no
chéo de Santa Cruz. No poema esta presente a idéia de uma identidade nacional
apoiada num lugar comum, somado a idéia dos agrupamentos através de culturas
comuns, resultando no encontro dessas manifestacdes aparentemente diferentes,

que gera outras identidades.



Para cerzir um didlogo entre o poema e A Carta, escolhemos como linha o
mito do paraiso edénico. Para cada imagem paradisiaca que aparece no poema
surge uma outra que revela e denuncia a vinda de demonios, degredados, ladrdes
e assassinos, disseminando doencas, ganancias e chicotadas. Tal fato resgata
um outro, contido n’A Carta, em que as naus traziam ladroes e degredados de
Portugal para correrem riscos. Como as viagens eram, praticamente, rumo ao
desconhecido, era bastante comum que pessoas excluidas do convivio em
sociedade participassem dessas aventuras. Caminha escreveu que logo que
chegaram atracaram na baia, ndo muito préximo a praia, e em barcos menores
enviaram alguns degredados para que sondassem 0s nhativos. No poema, a
importancia do episddio desconstroi a nocdo de paraiso edénico e da aos
portugueses, centro da civilizacdo colonial, um carater ruim, oposto do que
deveria ser qualquer modelo:

Caravelas chegando, a todo pano,/ Com gente arrebanhada em
randevus,/ S0 demonios, satds e belzebus,/ Toda a corja pior do
subumano,/ Matador de aluguel, ladrdo, cigano,/ Pra cruzar por aqui 0s
seus Exus/ Com Iracemas, Cecis, Paraguacus,/ Alastrando doencas de

mundano,/ Tudo ao ritmo afro-brasiliano,/ Ataques, violas e bambus
(PINHEIRO, 2000, p.12).

Para desconstruir o imperativo historico da cultura européia como centro, o
eu-lirico conduz a narrativa fazendo a interpenetracdo de fatos histéricos na
poética ficcional, descentralizando a questao racial, atentando ao “pano de fundo”,
que seriam as culturas das racas, algo visualizado como células vivas num
processo de meiose, se transformando com rapidez e imprevisibilidade. Pinheiro
faz 0 que Jacques Le Goff chama de dilatagdo da memoria histérica, quando

(...) o interesse da memdria coletiva e da histdria j& ndo se cristaliza
exclusivamente sobre os grandes homens, os acontecimentos, a
historia que avanca depressa (...). Interessa-se por todos os homens,

suscita uma nova hierarquia mais ou menos implicita dos documentos
(LE GOFF, 1996, p.541).

Diante do que foi dito, aos olhos de quem a terra encontrada seria o
paraiso? Poderia ter sido para alguns portugueses, que sugaram tudo o que
podiam dela. Para outros ndo. Para os nativos, talvez fosse, antes da chegada

dos colonizadores. Ja para os africanos, o paraiso estava bem longe dali, distante



daquele jardim proposto na Biblia. O significante de paraiso se modifica através
de suas inscri¢des e foi extraido da historia biblica, porque esse foi 0 viés da sua
(re)significacdo n’A Carta de descobrimento do Brasil. Esse mito comum a varias
culturas esta relacionado a criacdo do mundo, que por sua vez foi arquitetada por
Deus, Olorum ou pela “Avé do Mundo” (dentre muitos outros mitos) para ser um
lugar perfeito (de onde vem o significado de jardim, um espacgo planejado) para o
homem e a humanidade. Como a idéia de paraiso se perde no vazio das origens,
adquirindo certa precedéncia histérica até mesmo ao que chamamos de marco
inicial de cultura e literatura, pode-se dizer que essa idéia permanece imaginario

mitico, possibilitando diversas (re)significacoes.

Essa (re)significacdo possibilita uma mobilidade maior de leitura diferente
do que poderia seria 0 paraiso africano no Brasil colonial. Ressaltamos a
impossibilidade do paraiso negro ser 0 mesmo cristdo, talvez fosse seu inverso ja
gue africanos e europeus eram Vvistos como opostos: o preto e o branco, a coisa e
o homem, o cativo e o livre. Tais disparidades levariam o0 negro a construcdes
culturais indecifraveis ao branco, e suas culturas agrafas podem ter acentuado o
tom de mistério.

Quando o poeta traz o mito para o dialogo, ele o desmistifica, desconstréi o
marco inicial da historiografia brasileira, mas ndo descarta o que foi construido,
propde o excedente do que foi registrado. O movimento de suplementariedade
procura outra significacdo do paraiso colonial para os africanos e indigenas.
Através da poética entendemos que o Eden negro foi construido pelos préprios
escravos, nos remetendo a sua forga de trabalho, o poder de fazer e construir
com as préprias méos e o Eden autoctone passa a se reconstituir nas historias, ja
que seu espaco foi invadido. Paulo César Pinheiro faz uma (re)significacdo do
Eden em seus poemas “Malé” e “Palmares”.

O poema “Malé” nos conta a histéria de um negro malé, nome dado aos
escravos muculmanos, que namorava uma escrava vinda da Costa do Ouro.
Muito bonita, ela despertou o desejo do filho do dono do engenho, que ficou
sedento na negra. O negro malé, vendo a confusdo armada, matou o branco

atrevido e fugiu para o unico lugar que nao poderia ser capturado, o chao de



Aruanda®, localizado na Serra da Barriga, o Quilombo de Palmares. “Ganhou
sangue novo,/ Vencendo demanda,/ Pisou Aruanda,/ Cruzando bambé’./ E, ao
ver o seu povo/ Na Zambiapunga,/ Pro rei gritou:/ _ Dunga-Tara, Sinheré!®
(PINHEIRO, 2000, p. 26). O negro encontrou no quilombo um espaco acolhedor,
de protecéo, justica e liberdade.

O resgate do mito edénico e sua transformacdo mostram uma possivel
construcdo de historias que remetem as relacdes culturais atraves das relacdes
textuais. Palmares, distante da idéia do paraiso biblico feito por Deus, foi
construido pelos negros, com a protecdo de seus deuses e a forca dos escravos.
Algo possivel pela (re)leitura atualizada que percebe a manipulacdo das
caracteristicas de uma Identidade Nacional construida por modelos impostos
pelos que estavam no poder (governo, igreja, nobreza) em detrimento dos

homens comuns.

Fazer a leitura das narrativas poéticas através do aspecto mitico é poder
movimentar-se hum jogo de substituicbes, que multiplica as possibilidades de
leituras. Seria insuficiente dizer que os poemas apenas pretendem fazer justica
aos negros e indios ou denunciar as mazelas portuguesas. Os poemas escolhidos
oferecem um recontar da historia do descobrimento do Brasil, partindo da leitura
oficial e fornecendo a ela outros elementos, como por exemplo, uma releitura do
mito biblico do paraiso, entranhado n’A Carta, e a possibilidade de jogar com os

significantes de Eden, apresentados pela propria narrativa.

Seguindo o movimento proposto para as analises, continuaremos
relacionando a poética de Paulo César Pinheiro em Atabaques, Violas e Bambus
aos movimentos literarios escolhidos. Dessa vez, o periodo que escolhemos para
continuar a construir nossa linha sincrénica e diacronica foi o Romantismo. Assim,
daremos um grande salto histérico, do século XVI para o século XIX, mas que
fiqgue claro que durante o tempo o qual ndo seré referido existiram relevantes
escritos e autores. E importante afirmar que o periodo ndo analisado se deve ao

fato do recorte feito seguir a linha tematica e conceitual da formacdo das

® Lugar imaginario onde moram os Orixas, os Deuses.
’ Fronteira.
8 Salve o grande Senhor!



identidades culturais, as quais se revelam de forma mais ampla no Romantismo,
gue teve como uma das suas principais caracteristicas a questdo nacional,

trazendo para a literatura a exaltacao da natureza e a presenca do autoctone.

O discurso roméantico também se apresentou pela construcédo do outro. Na
literatura brasileira, a terra e os povos foram idealizados, seguindo os passos da
literatura européia que teve em seu Romantismo um impeto de nacionalismo, 0s
escritores que se puseram a escrever sobre o Brasil misturavam esta com aquela
terra. Apresentaram um Brasil visto de fora, de longe, com um narrador parecido
com os da literatura de viagem, que olha, descreve e faz inferéncias de acordo
com seu ponto de vista europeizado. Por isso, os indios eram parecidos com 0s
cavaleiros medievais, os portugueses eram de linhagem nobre e os negros néo

tinham espaco nas narrativas.

O Romantismo, datado no Brasil, a partir da segunda metade do século
XIX, seguia 0s passos da cultura européia. L4, foram em busca da nacionalidade,
das historias de cavalaria, dos castelos medievais, aqui, exaltaram as belezas
naturais e o indigena, que se firmaram enquanto icones, com a ajuda dos escritos
quinhentistas. O periodo foi considerado por muitos estudiosos como um grande
marco da literatura brasileira, um momento em que brasileiros escreviam sobre o
Brasil e 0 seu povo, mas sabe-se que ndo foi bem assim. O impeto de
nacionalidade, além de respaldado pela tendéncia européia, estava relacionado
também as condic¢des historicas. A familia real mudara-se para o Brasil em 1808 e
com ela vieram a corte, os cofres publicos, os teatros, a imprensa, a publicacédo
de folhetins e a Independéncia do Brasil, em 1822. Todas essas mudancas
aliadas a tendéncia de exaltacdo do nacional fizeram com que aflorasse nas
escritas do periodo um sentimento de nacéo e patria. Segundo Antonio Candido,
manteve-se durante todo o Romantismo este senso de dever patriético, que
levava os escritores ndo apenas a cantar a sua terra, mas a considerar as suas

obras como contribuigdo ao progresso (CANDIDO, 1981, p.10, vol.2).

A escolha do indio para o mito da nacionalidade foi intencional, pois era
preciso que a jovem nagdo tivesse uma “cara propria”. Na busca pela origem da

terra e de seu povo, apareceu um indio idealizado pelo europeu, a fim também de



ocultar o negro, que neste periodo representava, junto com 0s mulatos, a maioria
da populacdo. Com a legitimacdo do que seria “realmente” brasileiro, o indio
ganhou caracteristicas folcloricas e idealizadas aos moldes dos cavaleiros

medievais.

O indianismo dos romanticos, porém, preocupou-se sobremaneira em
equipara-lo qualitativamente ao conquistador, realcando ou inventando
aspectos do seu comportamento que pudessem fazé-lo ombrear com
este — no cavalheirismo, na generosidade, na poesia (CANDIDO, 2°val,
1981, p.20).

Diferente da literatura de viagem, que apenas descrevia o indigena e 0s
tratava como seres aculturados, segundo Fernando Ortiz (1983), na
sistematizacdo que fez sobre as relagOes culturais. Nesta nova representagéo
romantica, o indigena participou de um outro tipo de processo, que € o de
desculturacéo, fase relacionada com a perda ou desligamento de uma cultura
precedente. Dessa forma, ficou compreendido que o receptor de uma nova cultura
ja trazia consigo uma bagagem cultural, mas que ao entrar em contado com uma
outra mais forte perdia a sua cultura em detrimento da cultura do outro. Existe,
neste ponto, uma falsa idéia de que o autdctone € apresentado em sua cultura na
literatura romantica, mas no instante em que isso acontece, ela se esvai para dar
lugar a uma outra cultura superior a dele. O indio ganhou acdes e fala, “vez e
v0oz”, mas sob a otica do colonizador, que se encontrava numa estreita relagéo
com aquela representacdo da terra e do nativo feita em quinhentos, como
escreveu Luciana Stegagno-Picchio, em seu livro Histdria da Literatura Brasileira
(2004):

Os historiadores oitocentistas sdo os herdeiros dos cronistas dos
descobrimentos, nos quais teve inicio de um lado o gabo do "ufanismo*
e do outro o gosto de descrigdo cientifica do pais, de suas riquezas e
peculiaridades. Tém diante de si a maravilha de Pero Vaz de Caminha...
de sua “sociografia” extraem os dados para a reconstrucdo do Eden
quinhentista, em todas as suas componentes ambientais, indios, flora e
fauna (p.176).

A literatura do periodo Roméntico mostrou com clareza o processo de
desculturacdo e exaltacdo da terra e do indio. Para apresentar a discusséo,



escolhemos o livro O Guarani (1984), de José de Alencar, considerado um dos

representantes do periodo. Segundo Zila Bernd (2003),

/... a obra alencariana correspondeu ao estagio fundacional,
caracterizado pela nomeagdo exaustiva das fontes, das raizes, dos
mitos fundadores e das genealogias. A producdo romanesca de Alencar
é testemunha dos movimentos reciprocos de desculturagdo/aculturagao
de duas etnias inaugurais do povo brasileiro: o branco e o indio
(BERND, 2003, p.50).

O indio Peri, do livro O Guarani, € um exemplo dessa desculturacdo. No
decorrer da historia tornou-se o fiel escudeiro de Ceci, a filha de D. Antonio de
Mariz, valente como um europeu e cristdo, para salva-la: o indio de Alencar entra
em intima comunh&o com o colonizador. Peri &, literal e voluntariamente, escravo
de Ceci, a quem venera como sua lara, “senhora”, e vassalo fidelissimo de dom
Antonio (BOSI, 1996, p.177). Através da histéria passada no inicio do século XVII
surgem elementos e personagens que ilustram as caracteristicas do indianismo
referidas, anteriormente, trazendo também uma representacdo homogenizadora
dos povos e da sociedade que estava se formando. O cenario d’O guarani € a
Serra dos Orgéos, perto de onde viria ser a cidade do Rio de Janeiro. O narrador

logo no inicio da historia faz descricdes do lugar, sempre exaltando a natureza:

A vegetacao nessas paragens ostentava outrora todo o seu luxo e vigor;
florestas virgens se estendiam ao longo das margens do rio, que corria
no meio das arcarias de verdura e dos capitéis formados pelos leques
das palmeiras. Tudo era grande e pomposo No cenario que a natureza,
sublime artista, tinha decorado para os dramas majestosos dos
elementos, em que o homem é apenas um simples comparsa
(ALENCAR, 1984, p.11).

O lugar chamado Paquequer foi dado a D. Antdnio de Mariz, ele ganhou a
sesmaria do governador do Rio de Janeiro, Mem de Sa, pelos servicos e lealdade
prestados ao Rei de Portugal em terras brasileiras. Ou seja, o0 legitimo
representante de Portugal, um fidalgo possuidor de grandes qualidades, como a
valentia, lealdade, honestidade e coragem, passou a ser o dono da terra. D.
Antonio tentou restituir em sua propriedade uma parte da Europa, sua casa fazia

jus aos castelos feudais, onde instaurou leis, ordem e bons costumes, sendo ele



proprio a autoridade maxima. Em contraponto ao castelo de D. Antdnio est4 a oca
do indio Peri, pequena, simples e arquitetada com elementos da natureza.

O fundo da casa, inteiramente separado do resto da habitacdo por uma
cerca, era tomado por dois grandes armazéns ou senzalas, que serviam
de morada a aventureiros e acostados. Finalmente, na extrema do
pequeno jardim, a beira do precipicio, via-se uma cabana de sapé, cujos
esteios eram duas palmeiras que haviam nascido entre as fendas das
pedras. As abas do teto desciam até o chao; um ligeiro sulco privava as
aguas da chuva de entrar nesta habitacdo selvagem (ALENCAR, 1984,
p.12).

A demarcacao espacial descrita na narrativa revelou o lugar e a condi¢ao
do portugués e do indio naquela sociedade. Na melhor localizacdo do terreno
estava a imponente casa de D. Antdnio, a beira do precipicio, a pobre oca de Peri,
refletindo o que estava acontecendo com o indio. Ou seja, o autéctone era
empurrado para o precipicio, rumo ao seu exterminio. O que permitiu que Peri
ganhasse algumas qualidades nobres foi sua sublimada dedicagédo a Ceci e o
afeto que despertou na moca. Em certa parte da narrativa, ao se referir ao gesto
de Peri, que foi capturar uma onca viva para que Ceci pudesse ver, e ao ato de
abnegacédo e heroismo em relacdo a menina, D. Antbnio expressou o que viria a

ser o indio para o Romantismo:

N&o ha ddvida, disse D. Antbnio de Mariz, na sua cega dedicacéo por
Cecilia, quis fazer-lhe a vontade com risco de vida. E para mim uma das
coisas mais admiraveis que tenho visto nesta terra, o carater desse
indio. Desde o primeiro dia que aqui entrou, salvando minha filha, a sua
vida tem sido um s6 ato de abnegag&o e heroismo. Crede-me, Alvaro, é
um cavalheiro portugués no corpo de um selvagem (ALENCAR, 1984,
p.34).

O indio roméantico era um “lorde”, bonito, forte, honesto, adaptavel aos
costumes europeus, passivo e pacifico, que Rosseau denominou de “o bom
selvagem”, um homem simples e bom em estado de natureza. O homem
naturalmente bom aceitava a cultura do outro com naturalidade e foi utilizado por

pesquisadores para definir alguns povos autdctones.

/...I o mito do bom selvagem que surge justamente como contrapartida a



critica que alguém faz de sua prépria sociedade: se minha sociedade
esta corrompida (Rosseau) imagino nostalgicamente, uma sociedade
vivendo em plenitude e harmonia (BERND, 2003, p.53).

A partir dessas afirmativas sobre a narrativa de Alencar, podemos dizer

gue ela caminha junto ao discurso sacralizante.

O que se verifica, pois, analisando a producédo alencariana, é que ela se
constréi com um alto grau de “adesdo” a convencdo dominante, nao
apenas em termos de literatura brasileira como também em termos de
literatura européia, cujas marcas fundamentais —utilizagdo do mito do
“bom sauvage”, idealizagdo do "estado de natureza”, visdo nostalgica do
passado- sdo reencenadas nos textos do romancista brasileiro (BERND,
2003, p.53).

Para tratar dos conceitos de sacralizagdo e dessacralizagao na literatura,
escolhemos o livro Literatura e identidade nacional (1999), de Zila Bernd. Nele, a
autora escreveu sobre momentos na escrita brasileira que trouxeram a questao
do nacional como centro e como isso foi representado. Ela situou esses discursos
no tempo histérico e sistematizou-os a partir dos conceitos de sacralizacdo e
dessacralizacdo. Mostrou como o olhar eurocéntrico perpassou nossa literatura,
com a visdo do outro sobre nés, colocando o colonizador e 0 europeu como
modelos culturais a serem seguidos (sacralizagdo), e como comecou a ser
apresentada uma leitura feita de dentro, com a preocupacdo de se escrever a
nacao, partindo de uma linguagem e literatura proprias (dessacralizagao).

Os aspectos suscitados do indianismo conduzem para a construcdo de
uma Identidade Nacional pautada em modelos dos “outros”, num discurso
sacralizante que ndo permite a emersdo de um “nés”. Mas eles serdo importantes
para fazermos uma passagem no tempo, do século XIX para o XXI onde estdo

localizados os poemas de Paulo César Pinheiro.

Ao olhar o Romantismo pela margem, procurando descentraliza-lo, saindo
fora do discurso modelar, buscaremos, nos poemas de Pinheiro, estabelecer
relacbes a partir da idealizacdo do indio, contrapondo a sua idealizagdo no
Romantismo, que o apresentou na cultura do outro, e a idealizacdo dentro de sua

propria cultura, como aconteceu nos poemas trabalhados. Em “Pindorama”, o eu-



lirico, um indigena, nos conta quem é e como viu sua terra virar Brasil:

Nasci da india Jurema/ Cruzada com jaguareté./ Suguei no peito da
mata/ O leite do mucujég.// No ritual da macera'® O Boto foi meu
padrinho./ Madrinha foi Cobra-Grande./ Pajé Cavalo-Marinho.// Montava
onca no pélo/ Quando era ainda um piau./ Laco que usava pra caca/
Era uma cobra coral.// Mitd'' pintou minha alma/ Com a tinta do
carajuru*?./ Meu guia foi Macunaima/ No chao do Alto-Xingu./ Cresci ao
pé da Cucura®®/ Tomando a benca a Ceuci./ Com a Tapiora e Boilna/
Falo em Tupi-Guarani.// Quando eu virei Cunhdguara™/ Passei por
todas as tabas./ Topei com todos os Angas ./ Deitei com as
Icamiabas™®./ Rolei sobre tabatingas”,/ Barros vermelhos, tijucosls./ Fui
espalhando cafuzos,/ Caboclos e mamelucos./ Um dia Angoera19
estrangeiro/ Matou pia e cunhd./ Tombou a muirapitanga./ Roubou a
Muiraquitd.// Com o pau-de-tinta no sangue/ Que Pindorama tingiu,/
Ficou a terra com nome/ De caraiba, Brasil (PINHEIRO, 2000, p.202-
203).

As narrativas dessa parte do livro, Bambus, baseiam-se nos mitos e lendas
registrados por Camara Cascudo e na historia oficial. Se no poema “Atabaques,
violas e bambus”, o eu-lirico narrou a histéria do descobrimento do Brasil, e
colocou o indio como sujeito que sofreu com uma invasao violenta, ele também
narrou que foi a partir desses contatos entre culturas que foram geradas formas
significativas para apresentar as multiplas identidades nacionais. Para tanto,
Pinheiro se vale de perspectivas nao apenas literarias, mas também

antropoldgicas e culturais.

A narrativa poética aparentemente estatica tornou-se o espago de acdo
para 0 povo autdctone, dentro de suas lendas e mitos suas culturas sao
apresentadas como multiplas e em transformacdo. O eu-lirico se aproxima para
narrar os fatos de perto, assume um papel ativo, de condutor da historia,

encaminhando para desfechos que se resolvem através das préprias narrativas.

° Arvore da Amazénia, cuja resina é como leite ahima
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Partindo do descobrimento, o eu-lirico contou sobre as acdes de um povo que foi

desaparecendo a partir da chegada dos portugueses:

No tempo que Caraiba/ Veio invadir Pindorama,/ Guerreiro Jé e
Aruaque,/ De cada tribo amerindia,/ Virou Y-Juca-Pirama.// Que nem
guariba no laco,/ Branco cagou Tapijara,/ Pra derrubar pau-de-tinta,/
Plantar cara, mandioca,/ Erguer jirau de taquara./ Mas indio é igual
jaguaruna,/ Brabo que nem tataira,/ E manganga, cabalna,/ E candiru,
tatarana,/ Surucucu, tocandira.// Cortou cipdé de pindoba,/ Cepa de ipé
pela tora./ Cavou buraco igual peba,/ Deixou de se embira,/ Passou a
ser Canhambora.// Entrou na toca de Angoera,/ Montou na Cobra-
Norato,/ Seguiu a Onc¢a-Maneta,/ E, atras de Macunaima,/ Sumiu na
coca do mato (PINHEIRO, 2000, p. 184-185).

No poema Canhambora® foi narrada a invasdo dos Caraibas nas terras
amerindias e a tentativa de escravizacdo de um povo livre, que teve que fugir
para ndo se tornar prisioneiro em sua prépria terra. Fugir pelos matos, pelos
mitos, encontrando salvacdo na historia e na literatura, no poema aparecem, Y-
Juca-Pirama, Cobra-Norato e Macunaima, trés personagens ficcionais,
respectivamente, dos autores de Goncalves Dias, Raul Bopp e Mario de Andrade,

gue remetem a um dos lugares onde o indio encontrou abrigo.

Em “Seussy” (ANEXO 2), o eu-lirico nos conta como surgiu a mae do
primeiro homem, a “Eva tupinikin”, numa linguagem que privilegia palavras do
tronco tupi, o narrador apresenta o primogénito daguele povo, que nasceu em sua
cultura, cercado por seus rituais sagrados, em meio a natureza, construindo seu
mito, sua mae era Seussy, 0 que de certa maneira dialoga com a subversao
modernista:

Guaraci®* quebrou na serra./ No acapu® piou macuco./ Tucuma™ tingiu
2

a terra/ Com a lama do tijuco®./ Memua® piscou no oco./ Matupi®® caiu
no rio./ Maramba®’ bateu no toco./ Taperé deu assovio./ Sucuri largou a
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capa./ Tucuxi pulou da loca./ Boitata saiu da lapa./ Onga-Boi chamou a
Coca®./ A membi® tocou na praca/ No toré da pajelagem./ Caxiri
encheu cabaca./ Parica abriu viagem./Putirum®, ajuricaba/ No calor da
tatayba®./ Tavari*® passou na taba./ No pajé falou Maiba®./ Em tupi foi
paressara®./ Ajuru® disse o que era./ Encostou Ipupiara®®/ Pra escutar
maranduera®’./ Era tempo de fartura./ De crescer cada abddmen./ Foi
do fruto da Cucura®/ Que nasceu Mae-do-Homem./ Toda oca cuspiu
gente./ Toda tribo veio vindo./ Foi de dentro desse ventre/ De Seussy
que veio o indio (...) (PINHEIRO, 2000, p. 186-187).

Na perspectiva de oferecer contrapontos aos ideais Romanticos, num jogo
de significacdes que nao se preocupa com a distancia temporal nem com a
verossimilhanca espacial, podemos dizer que os indios constroem suas acdes em
histérias aparentemente imoveis. Embora a afirmacdo possa parecer antagonica,
ela se confirma no jogo, os géneros narrativos por si s6 ddo a impressao de algo
estagnado que atravessou o tempo da mesma forma. Nesse momento, o eu-lirico
narra mitos e lendas indigenas, e a terceira pessoa também ajuda a manter certo

distanciamento.

Varios poemas de Bambus apresentam os indios em acdo, como por
exemplo: “Tucuxi” (ANEXO 3), que conta a historia da mulher que engravida do
boto; “A filha da cobra-grande” (ANEXO 4), que narra 0 mito da criacdo da noite;
“Icamiaba” (ANEXO 5), a historia da transformacéo de Jaciara numa guerreira;
“Cumacanga” (ANEXO 6), o mito do lobisomem; “Boitatd” (ANEXO 7), um dos
mitos amazoénicos mais conhecidos. Em “Mani” (ANEXO 8), uma india solteira
engravida misteriosamente dando a luz a uma menina branca, de cabelos
dourados e olhos claros, que veio a morrer com um ano de idade, da sua cova
nasceu a primeira mandioca, gerando o “mito da mandioca” muito difundido nas
etnias indigenas, ao mesmo tempo que mitifica 0 aparecimento do branco entre

eles:
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Era uma vez uma aldeia,/ Onde hoje é Santarém,/ Que a filha de um
tupixaba/ Um dia botou barriga,/ Mas disse ao pai que era virgem,/
Nunca deitou com ninguém.// (...) // Com nove luas passadas/ Uma
cunha foi parida./ Era de pele leitosa,/ Tinha o cabelo dourado,/ Olho da
cor da palmeira,/ De raca desconhecida.// (...) // Como costume da
tribo,/ Na oca foi enterrada./ A cova da curuminha/ Era cuidada por
todos./ Toda manha descoberta./ Todos os dias regada.// Depois de um
tempo pequeno,/ Tinha uma planta na cova./ Como ninguém conhceia,/
Ninguém ousou arranca-la./ Cresceu, floriu, botou fruto,/ Como qualquer
planta nova.// (...) // Quando o tuxaua, intrigado,/ Cavou a terra da oca,/
Viu que a raiz dessa planta/ Era Mani transformada/ No p&o e vinho do
indio,/ Lar de Mani, mandioca (PINHEIRO, 2000, p.189-191).

A conversao do indigena em uma idealizacdo romantica, baseada nas
histérias recolhidas por antropélogos e folcloristas, d4 sensa¢édo de colocar em
“pé de igualdade” as relacdes culturais. Apresentar o mito da criagdo do homem
pelo viés do indio € ndo aceitar a idéia da superioridade cultural ou racial e
desbancar a idéia das paginas em branco que esperam por inscri¢des, acabando
com os modelos pré-estabelecidos para diluir o centro. A organizacdo dentro da
poética permite que as vozes, marginalizadas pela historia oficial, ecoem através
das histérias daqueles povos. Marcando que seu exterminio quase total e a falta
de registro oficial ndo impediram que fugissem dos caraibas para dentro da

literatura.

Quando colocamos as narrativas, de Alencar e Pinheiro, lado-a-lado, fica
perceptivel que n’O guarani a voz do indio parece sufocada, além de pouco se
expressar, quando o faz, sua fala parece estar formatada por um discurso que
tem a preocupacdo em manter a ordem hierarquica trazida pelo colonizador, que
0 coloca como modelo a ser seguido. Peri ainda traz consigo a responsabilidade
de representar todos os indios, € a representacdo do indio brasileiro, icone da
nossa terra. Alfredo Bosi, em seu livro Dialética da colonizacao (1996), descreveu

um pouco dessa condicdo sobre a oOtica do colonizado:

O gosto oficial do século XIX e do comeco do século XX separou, por
forca da propria divisdo de trabalho e de poder, os valores do
colonizador e os do colonizado, decaidos a nao-valores. Assim, 0
colonizado viveu sempre ambiguamente 0 seu proprio universo
simbdlico tornando-o como positivo (em si) e negativo (para o outro e
para si como introjecao do outro) (BOSI, 1996, p. 59).



J& nas narrativas de Pinheiro, indigenas de etnias variadas se multiplicam
em seu ambiente, assumindo um espaco mais préximo da terra e da natureza, do
seu “universo proprio”. O poeta teve a preocupacdo em trazer palavras desses
povos, ambientando a sua narrativa num espacgo que se propunha a ser o dos

autoctones.

O discurso do colonizador ultrapassou o periodo colonial, adentrou pelos
regimes politicos e pela historia, se impondo como uma fala “verdadeira”, que
representava o nacional. Ligado ao discurso esteve presente a questao racial, que
apresentava o Brasil como um pais de indigenas, que seriam civilizados pelo
europeu. E o0 negro como sempre estava num papel desfavorecido. Pois, pode-se
perceber pelos registros que, historicamente, ele sofreu discriminacdes e teve sua
fala excluida. Além da sua cor, que traz consigo a marca da inferioridade e
escraviddo, o negro ndo pertencia aquela terra, portanto ndo precisaria ser

civilizado.

Silvina Carrizo (2005), no artigo “Mesticagem”, elucidou os aspectos das
racas no Romantismo. Escreveu a pesquisadora que durante o periodo existiram
duas matrizes de pensamento sobre a questdo do nacional, uma seria 0
indianismo d’O Guarani, e a outra que tratou da questdo da mesticagem, mais
ligada a questdo do negro, o que nao quer dizer que seja uma Visao positiva dele.
A corrente ligada ao positivismo via 0 mestico como produto fisiolégico, étnico e
histérico do Brasil, uma forma nova de diferenciacdo nacional, mas que seria
sempre embranquecida e o Brasil nunca viria ser uma nagdo mulata, segundo
Silvio Romero (Apud CARRIZO, 2005).

Podemos ver as duas matrizes, sobre as quais Carrizo escreveu, como
complementares e permeadas pelo pensamento positivista, apesar do indianismo
ndo rechacar o negro, ele exclui sua presenca, elegendo como icone da terra um
indio com caracteristicas européias. As matrizes trazem consigo 0 jogo entre o
trés e o dois para acabar propondo um, abolindo a possibilidade da alteridade.
Trabalham em cima da forma tripartite, em que trés racas constituem a formacéo
do povo brasileiro, mas silenciam uma, a negra ou a indigena, nunca a européia,

e unificam duas, transformando-as em uma Unica raga, que deverd ser de cor



clara e ter o costume de vestir-se.

N’O guarani podemos perceber essa questdo: na narrativa, o indigena
ganhava “vez e voz” a medida que se europeizava, seja através da roupagem ou
da mesticagem. Peri herdou as caracteristicas morais dos cavaleiros medievais,
ja D. Isabel se europeizou pela mistura; era uma morena, criada como prima de
Ceci, mas que... os companheiros de D. Antbnio, embora nada dissessem,
suspeitavam ser o fruto dos amores do velho fidalgo por uma india que havia
cativado em uma das suas exploracdes (ALENCAR, 1984, p.16). A0 mesmo
tempo em que Isabel tinha preconceitos em relacdo a terra e aos indios, ela era
discriminada por sua cor pela esposa de D. Antonio.

Embora educada aos moldes do outro, essa mistura fazia dela um tipo
brasileiro, segundo a narrativa ...era um tipo inteiramente diferente do de Cecilia;
era o tipo brasileiro em toda a sua graca e formosura, com o encantador contraste
de languidez e malicia, de intolerancia e vivacidade (ALENCAR, 1984, p.25). Tais
antagonismos mostram a imprevisibilidade do sangue mestico. Alguns
pesquisadores do século XIX apresentavam a mistura de racas como algo
perigoso e deformador da personalidade. Prado (Apud Carrizo, 2005) ao tentar
interpretar os elementos conformadores da “psique nacional” ou do “carater
nacional”, tratou 0 negro como responsavel por trazer ao tipo brasileiro a luxuria e
a cobica, elementos que seriam os unificadores de racas, tornando o povo
mestico sensual, sexual, transformando o Brasil numa terra de vicios e crimes.
Para ele, o mestico deturpou a formacdo da nacionalidade, envenenando, com

seu relaxamento e sangue mesclado.

Ao tratar de dois momentos literarios, a Literatura de Viagem Quinhentista
e 0 Romantismo, percebemos os movimentos de aculturacdo e desculturacao
presentes na representacdo das relacdes culturais desses periodos e como o
discurso sacralizante permeou essa literatura. Conseqiientemente, notamos como
as racas estavam relacionadas as culturas e falta delas, posto que o negro se fez
excluido desses processos ou quando era retratado acabava por cair na
inferiorizacdo de suas capacidades por causa da sua cor, como fez Raymond
Sayers (1956). Diante do discurso distante sobre “nés”, sobre a identidade



nacional, a poética de Pinheiro foi trabalhada como contraponto a homogenizacao
da cultura. Essa poética foi apresentada a partir do discurso sacralizante que ela
propria trazia e a sua dessacralizacdo também estava contida nela propria,
construindo e desconstruindo trajetos feitos pela nossa literatura, a fim de mostrar
identidades nacionais e culturais, no plural, heterogéneas e multi-raciais. Para
iIsso, Pinheiro fez do homem simples portador dessas desconstru¢des, dando a

ele um carater de agente da histéria. Segundo Alfredo Bosi:

/...l o certo é que o homem pobre e dominado foi o portador, quando
ndo o agente direto, dessas expressdes (manifestacdes populares),
tanto as primitivas como as de fronteira, tanto as puras quanto as
mistas, tanto as proibidas quanto as toleradas ou estimuladas; e todas
se equivalem antropologicamente (BOSI, 1996, p.47).

Os homens do povo, que estdo a margem, emergem nos poemas através
de vozes que dialogam entre si, com 0S proprios poemas, com 0S movimentos
literarios, atravessando o tempo historico e 0S espagos que permeiam as

narrativas.

Na parte do livro, de Paulo César Pinheiro, intitulada “Violas”, esta
representado o descendente portugués que encontrou na nova terra outras
masicas para tocar no seu instrumento, indicando que a cultura portuguesa que
mais se propagou foi a das margens, dos que adentraram pelo Brasil e se fizeram
brasileiros, e ndo as do centro referencial. Os poemas apresentam o branco que
nao era fidalgo, mostram violeiros de linhagem européia que ndo pertenciam a
nobreza, eram boémios, pobres, desvalidos, trabalhadores chorosos de suas
terras e familias, que utilizavam o instrumento de sua terra, acostumado a cantar
a melancolia dos fados, para tocar outras melodias e se misturar com outros

ritmos.

No poema “Sete-Violas” (ANEXO 9), o eu-lirico conta a historia do
instrumento “viola” no Brasil, a sua chegada com os marinheiros, fazendo uma
metafora com a histdria dos portugueses nao fidalgos que vieram para a nova
terra, construindo uma cosmovisdao de mundo. Cosmovisao, neste sentido, nao

significa universal, mas sim, uma visdo ampliada sobre literatura e sociedade,



permitindo a experimentacao estética, através de brechas expostas pela literatura
e a estruturacdo de estudos sobre cultura. O instrumento apesar de europeu €&
considerado menos nobre e importante do que outros instrumentos europeus,
como o piano, por exemplo. Talvez pelo custo e a facilidade de deslocamento, a
viola tenha sido um dos instrumentos mais tocados pelas classes baixas
europeéias e brasileiras, assumindo um carater marginal. A viola, nessa narrativa
poética, faz um mapeamento da colonizacdo no interior do Brasil, assim como
seus aspectos culturais, enredando a historia oficial e a ficcao.

Em sete estrofes de doze versos, a viola vai sendo apresentada, a viola de

marinheiro que roda pelo mundo inteiro, valoriza o canto companheiro:

Viola de marinheiro/ Tem braco de viramundo,/ E assim vira 0 mundo
inteiro/ Tirando o som la do fundo./ Em roda de vagabundo/ Ela é quem
fala primeiro,/ Ninguém quer ser o segundo,/ Segundo o rei do terreiro,/
Que diz que ndo tem dinheiro/ Que pague um canto profundo/ De quem
cantou, companheiro,/ Nos quatro cantos do mundo (PINHEIRO, 2000,
P.102).

A viola que aporta nessa terra, adentra por ela, vai sendo tocada nas festas
e nos desafios, Viola de sertanejo,/ Quando ela entra em torneio,/ Parece que seu
manejo/ Nas outras causa receio. /.../ Viola de caipira/ Quando entra num
desafio,/ A corda vira e revira/ Que nem um curso de rio /..../ A viola que seduz as
mulheres também aparece nos versos: No violeiro vadio,/ Que quando acaba a
catira/ E o dono do mulherio. /.../ Viola cheia de fitas,/ Que tem as cordas de aco,/
Amarra as mocas bonitas/ Com as fitas que tem no brago./ Depois de presas no
lago,/ Marias, Rosas e Ritas,/ Pra todas tem um pedaco /.../ (PINHEIRO, 2000, p.
100-101). Como o instrumento € de l& e daqui, do outro e nosso, ele vai sendo
tocado em ritmo brasileiro, pois o outro passa a ser daqui, assim com tudo o que
ele canta constroi um nds, o sertanejo, o caipira, o congado, o nordestino, o nativo
e a capoeira. A gque canta mais sofrimento € a viola nordestina, relembrando a
seca e a fome daquele povo, cuja imagem referéncia € do retirante, sempre em
busca de uma vida melhor. Historicamente, essa regido, quando rica, esta
associada aos grandes latifundios de onde os escravos e trabalhadores querem
se distanciar; e quando pobre, lembra dos periodos de estiagem, em que 0s

nordestinos emigravam por causa da seca extremada:



Viola de nordestino,/ E dela o som mais ferido,/ Parece um toque de
sino/ Prum retirante caido./ O bojo é pau retorcido/ Cortado no sol a
pino,/ Por isso 0 som é um gemido/ De pedra e pé, seco e fino./
Cravelha de osso bovino,/ Bordado de couro curtido,/ Quem toca faz seu
destino/ No chao da cobra-de-vidro (PINHEIRO, 2000, P.102).

Paulo César Pinheiro, em Atabaques, Violas e Bambus, apresentou seus
personagens numa teia de sotaques e cores, tracando um perfil plural para as
nossas identidades nacionais, algo relativamente novo para a literatura, que
durante séculos seguiu a risca os modelos homogéneos dos colonizadores. Foi a
partir do Modernismo, no inicio do século XX, que houve a sistematizacdo dessa
pluralidade de vozes que compdem a identidade nacional. Apareceram na
literatura personagens e histérias fora dos modelos impostos, deixando emergir o
discurso dos excluidos, o que Bernd denominou de funcdo dessacralizante da
literatura, aquela que vai contra os discursos dominantes em prol da
apresentacdo de algo heterogéneo. Mas € importante ressaltar que desde a
virada do século XIX para o século XX observou-se essa dessacralizacdo, com
escritores como: Machado de Assis, Lima Barreto, Euclides da Cunha, Monteiro
Lobato, entre outros, que abriram caminho para o Modernismo com suas escritas
heterogéneas.

Os escritores modernistas retomaram, na literatura, as idéias de
nacionalismo e de exaltacdo da natureza, desta vez com um viés critico, e para
isso beberam nas aguas da Literatura de Viagem Quinhentista e do Indianismo
Romantico. Recuperaram esses momentos, romperam com 0 movimento anterior
e marcaram suas obras com a utilizacdo de uma lingua mais brasileira, e com
isso, mais coloquial. A narrativa feita pela vanguarda modernista apesar de propor
uma nova leitura do nacional, ainda ndo soube romper com a questéo das racas.
As escritas se ocuparam de um tempo presente, emergiam nelas a formacao
daquela sociedade moderna, o aparecimento das maquinas, das fabricas, dos
imigrantes europeus e de toda a modificacdo do inicio do século XX, que situava
o homem brasileiro como participante da construcdo de um mundo moderno. Por
outro lado, a (re)leitura desse material dos séculos XVI e XIX foi feita de forma

parodistica e desconstrutora, o que nao significou que houve uma reflexdo mais



séria a respeito da representacao do indio e da exclusdo do negro na literatura.

No trecho que retiramos do capitulo 1X, de Macunaima, “Carta pras
Icamiabas”, percebemos o trabalho feito com a lingua nacional, que se choca
entre o classico e o popular durante todo o tempo; a apresentacdo que noOsSso
heréi faz da vida em Séo Paulo e como ele vé aquela grande cidade, destacando
0 movimento de imigracdo, o crescimento populacional e o surgimento das

fabricas, em Sao Paulo, no inicio do século XX:

Cidade é belissima, e grato o seu convivio. Toda cortada de ruas
habilmente estreitas tomadas por estatuas e lampides graciosissimos e
de rara escultura; tudo diminuindo com astlcia o espaco de forma tal,
gue nessas artérias ndo cabe a populagdo. Assim se obtém o efeito
dum grande acumulo de gentes, cuja estimativa pode ser aumentada a
vontade (...) Moram os paulistanos em palacios alterosos de cinqglienta,
cem e mais andares, a que, nas épocas da procriagdo, invadem umas
nuvens de mosquitos pernilongos, de varia espécie, muito ao gosto dos
nativos, mordendo os homens e as senhoras com tanta propriedade nos
seus distintivos, que ndo precisam eles e elas das causticas urtigas
para as massagens da excitacdo, tal como entre selvicolas é de uso. Os
pernilongos se encarregam dessa faina; e obram tais milagres que, nos
bairros miseraveis, surge anualmente uma incontavel multiddo de
rapazes e raparigas bulhentos, a que chamamos ‘italianinhos”;
destinados a alimentarem as fabricas dos aureos potentados, e a
servirem, escravos, o descanso aromatico dos Cresos (ANDRADE,
2000, p.77-79).

Ou seja, os modernistas se ocuparam mais em narrar a cidade e os
impactos da modernidade do que refletir sobre o que foi tratado nas literaturas
anteriores sobre a formacao da nacdo. Por conta disso, o indio moderno tornou-
se um ser antropoldgico. No texto “Textualidades Indigenas no Brasil” (2005), de
Claudia Neiva de Matos, ela escreveu sobre a representacdo do indio nos escritos

nacionais e como se deu este processo até o Modernismo:

/...l no século XX a documentacdo sobre os indigenas é compilada e
analisada por sertanistas. Os antropdlogos interessam-se,
notadamente, pelo campo vasto da mitologia, utilizada como principal
referéncia para tentar compreender o pensamento e a linguagem
denominados “selvagens”. De qualquer modo, a informac&o mitolégica,
assim constituida e oferecida ao publico, vai alimentar operacdes de
tematizacdo estilizada por parte da literatura branca, escrita e culta.
Elementos das lendas indigenas, relatadas pelos etnégrafos, povoarao
numerosas obras do Modernismo brasileiro. Reportando-se aos
predecessores romanticos, os modernistas procedem a uma recriacao



critica e parodistica dos emblemas literarios da tradigcdo nacional, mas
gue isso ndo apaga de suas obras a imagem idealizada de uma
poeticidade indigena (MATOS, 2005, p.439-440).

Retomando as sistematizacdes feitas pelo antropdlogo cubano Fernando
Ortiz e continuando com relacbes que estamos fazendo entre as fases
mencionado pelo autor (aculturacdo, desculturacdo, neoculturacdo e
transculturacdo) e algumas obras literarias. Gostariamos, neste ponto, de
trabalhar com a neoculturagdo, em Macunaima (1929), para chegarmos ao
conceito de transculturagdo, fase que nos interessa para o desenrolar deste

trabalho.

A neoculturacdo € um processo que admite em sua forma o contato com
outras culturas, sem que haja o apagamento de uma delas, permitindo a criacao
de novos fendbmenos culturais. Na literatura brasileira, os processos de
neoculturacdo ganharam espaco no pré-modernismo, no naturalismo e com o
Modernismo. No livro Macunaima: o heréi sem nenhum carater (1929), um dos
icones do Modernismo, a personagem principal vai transformando sua cultura ao
entrar em contato com outras culturas diferentes, vai adquirindo varias

caracteristicas, modificando sua identidade a medida que convive com 0S outros.

Macunaima era a representacdo do brasileiro. Nascido na Amazonia, filho
de uma india com pai desconhecido, tinha um irm&o indio, outro negro e apos
banhar-se num lago de aguas encantadas, transformou-se num homem loiro de
olhos azuis. Dessa forma, dentro da sua prépria familia estavam presentes as trés
racas que povoaram o Brasil e deram origem a populacdo brasileira. Na saga
contra a fome, nosso heroi saiu de sua terra natal e partiu para a Sao Paulo do
inicio do século XX, apresentada como centro da modernidade. Imerso nesse
novo lugar, Macunaima arrumava um “jeitinho” para todas as dificuldades
encontradas, mas ao ter sua pedra da sorte roubada, a Muiraquitd, partiu para
uma outra aventura, continuando com suas manhas por todas as regibes do
Brasil.

Os lugares por onde vai passando e as pessoas com as quais tem contato

funcionam como uma espécie de vértice de um cone, pontos aparentemente



pequenos, mas carregados de histérias que se amplificam em diversas
manifestagdes culturais, que funcionam como a base desse cone; trazendo para o
romance lendas indigenas e africanas, ditos populares, costumes regionais,
festas religiosas e por ai vai. A narrativa, situada na década de 20, perdeu-se na
atemporalidade dos fatos que mesclam passado e presente, mitos e lendas,
ficcdo e historia, de um pais marcado pelas diversidades culturais.

Paulo César Pinheiro, em alguns poemas, também traz para a narrativa
poética a linguagem coloquial e histérias de nosso tempo, em “Lenda carioca”
(ANEXO 10), podemos perceber esse minucioso trabalho de estruturacao literaria.
O eu-lirico nos conta uma histéria que ele observa, num discurso que remete a
oralidade e ao mesmo tempo a uma narrativa jornalistica, dessas que sao
publicadas para mostrar as coincidéncias da vida ou o destino glorioso de uma
mulata pobre. A historia se aproxima do cotidiano, j& que as descricbes da mulata
e do ambiente condizem com a realidade das favelas do Rio de Janeiro e com a

condicdo do negro na sociedade atual:

Bonita mestica/ Crescida em favela,/ Menina mais bela/ Que o morro
conhecera./ Da pele rolica,/ Da boca rasgada,/ Da ginga quebrada/ De
andar em ladeira.// Descia de dia,/ De saia apertada,/ De cara pintada,/
Sandalia de salto./ Gingando ela ia,/ De penduricalho,/ L& ia ao trabalho/
Na curva do asfalto.// Voltava na hora/ Da Ave-Maria,/ E a noite se via/
No chéo do terreiro,/ Com a perna de fora,/ Quadril balangando,/ Seu
corpo quebrando/ No som brasileiro (...) (PINHEIRO, 2000, P.69).

Ao mesmo tempo em gque acontece a aproximagao com o real, aparece na
narrativa uma pessoa com poderes adivinhatorios, espécie de oraculo, que faz
uma revelacdo para a mulata. A revelacdo soa como algo fantastico, que mexe
com um passado remoto, destrinchando a ancestralidade da moca, mas a
feiticeira também traz uma carga historica, que remete as culturas africanas
sobreviventes da escravidao, provenientes da senzala. E a noticia que ela da a
moca aponta para um revirar historico de massacre e captura de escravos e do

desligamento desses negros com parte de suas histdrias africanas:

Um dia, uma preta,/ De buzios e cartas,/ Dissera a mulata/ Que a sua
pobreza/ Aqui no planeta/ Nao era para sempre,/ Pois ela era gente/ De
antiga nobreza.// Rainha ela era,/ La disso sabia,/ Mas da bateria,/ No



ensaio da escola./ Mas a feiticeira,/ Que foi de senzala,/ Teimava em
chama-la/ Princesa de Angola (PINHEIRO, 2000, P.70).

No decorrer do poema, a histdria continua no ténue jogo entre o verossimil,
o histérico e o imaginario. Os fragmentos se aproximam, conduzidos pela
oralidade, que contribui para que a narrativa siga instigante ao ouvinte/leitor. Essa
€ uma de suas caracteristicas, nela cada passagem se constitui numa revelacao
gue provoca a curiosidade e leva ao desfecho. Como a escola da mulata vencera
na avenida, eles foram convidados para ir a varios paises, ela como rainha da
bateria era figura fundamental para a sua escola de samba. Numa dessas viagens
conheceu seu principe, concretizando assim a revelacdo da feiticeira e

continuando sua ancestralidade nobre:

Até que um chamado/ Lhe pds excitada,/ Fora convidada/ Prum show
num castelo./ Era um Principado,/ O convite era fino,/ O palis
pequenino,/ Mas como era belo!// Sambar era facil,/ La foi a roxinha/
Mostrar pra Rainha/ E pro Rei seu talento./ Buliu com o palacio,/ Mexeu
com os soldados,/ Prendeu o Reinado/ No seu movimento.// O principe
herdeiro/ Virou mestre-sala,/ Foi cumprimenta-la/ Beijando a bandeira./
Era o cavalheiro/ Que, na passarela,/ Olhara pra ela/ Daquela maneira.//
Da preta vidente/ Lembrou a mestica,/ Casando na missa/ Da mais
nobre ermida./ Porém volta sempre/ Com seu soberano,/ Pois vem todo
ano/ Sambar na avenida (...) (PINHEIRO, 2000, P.72-73).

A neoculturacdo (assim como o0s outros dois processos descritos,
aculturacdo e desculturacdo) faz parte do conceito de transculturacdo, que € um
processo que compreende essas trés fases, e, por isso, pode ser caracterizada
com uma maior plasticidade cultural. A apropriacdo do termo transculturacdo e
sua transformacdo num conceito literario foram feitas pelo uruguaio Angel Rama,
na década de 70, que gerou o termo transculturacdo narrativa, presente no livro
Transculturacion Narrativa en América Latina. Ao conceitua-lo, Rama estabeleceu
uma estreita associacao entre os processos de transculturacdo na Ameérica Latina
e a literatura dos anos 60, mais especificamente o movimento regionalista, ndo
por acaso berco literario de Paulo César Pinheiro, estimulo a sua literalidade e
influéncia para sua escrita. Neste momento, saber um pouco mais sobre a
formacao de Pinheiro nos ajuda a compreender a cosmovisao de um poeta que

utiliza também da propria historia para refletir sobre um povo e que assimila uma



literatura em processo de transculturagdo como alicerce para sua poética
transculturada.

O regionalismo foi uma fase do Modernismo brasileiro que surgiu depois do
primeiro impacto vanguardista, datado de 1922. O Modernismo foi influenciado
pelas vanguardas européias e apesar de ter se lancado em varias frentes pelo
Brasil, trazia como ponto comum a necessidade de uma renovacdao literaria e o
questionamento da heranca cultural recebida. Naquele periodo, novamente, a
questdo do nacional se fez presente na literatura e nas artes. Em busca dessa
identidade, Mario de Andrade, um dos grandes nomes no Modernismo brasileiro e
representante da corrente Primitivista, escreveu Macunaima: o herdi sem nenhum
carater (1929). Mas foram os autores regionalistas que trouxeram para literatura
outras identidades nacionais atraves de histérias narradas fora da regido sudeste,
ou seja, fora do tradicional centro de producao e representacao literaria.

Apés o primeiro impacto Modernista que durou aproximadamente uma
década, entre 1922 e 1930, houve uma ampliacdo e consolidacdo do romance,
gue apareceu pela primeira vez como bloco central de uma fase em nossa
literatura, marcando uma visao diferente da sua funcdo e natureza (CANDIDO,
1987, p. 204). Essa literatura regionalista de 30 se ocupou em mudar o foco, do
exotico e experimental, provenientes da literatura que a antecedia, para um foco
ajustado num posicionamento critico, politico e, freqientemente, agressivo. Um
dos fatos que chamou atencdo foi o “romance do nordeste”, que somado as
caracteristicas listadas anteriormente, apresentou o nordeste e o nordestino para
a literatura brasileira. Sao representantes desse regionalismo de 30, o primeiro
Jorge Amado, Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Raquel de Queirds, entre
outros.

A renovacao literaria proposta pelos regionalistas propiciou outros rumos
para a escrita, deixou vir a tona caminhos que conduziram para uma literatura
propria e que levou ao aprofundamento critico sobre a questdo da identidade.
Permitindo que, através da “realidade” local, do homem posicionado em seu lugar,
fosse possivel falar sobre o universal. Essa nova literatura mostrou uma cultura
fragmentada, que revelou lugares ermos e distantes, detalhes de personagens e

vidas, aparentemente comuns e sem importancia, mas que faziam referéncias ao



nacional. O escritor Jodo Guimaraes Rosa foi um dos representantes dessa outra
fase do modernismo. Segundo Antonio Candido, Rosa alcancou o mais
indiscutivel universal através da exploracdo exaustiva quase implacdvel de um
particular que geralmente desaguava em simples pitoresco (CANDIDO, 1987, p.
207). Ainda ndo poderia esquecer de citar Erico Verissimo, que perpassou as
fases do regionalismo com uma escrita que deixava transparecer o sul do pais,

seus costumes, suas fronteiras e as relacdes com a cultura daquele lugar.

O regionalismo brasileiro trouxe consigo algumas idéias do Modernismo e
se apoiou na ruptura que o movimento proporcionou para se desenvolver. Para
alguns estudiosos, essa foi a fase madura do Modernismo, em que a estrutura
narrativa e a linguagem poderiam ser usadas com liberdade e maturidade, sem as
provocacdes dos vanguardistas. Foi o momento de descentralizar as culturas

nacionais, fazendo com que alguns rangos na literatura ficassem para tras.

Esse momento foi 0 que impulsionou a transculturacdo narrativa. Ao se
apropriar do termo antropolégico transculturacdo, e utilizd-lo como base para
cunhar o termo transculturacdo narrativa, Angel Rama fez alguns ajustes e
percebeu trés operacdes fundamentais que ocorrem no interior das narrativas
regionalistas de diversos paises da América Latina: o uso da lingua, a

estruturacao literaria e a cosmoviséao.

Para Rama, o0 uso da lingua se refletiu na literatura modernista como um
escudo de defesa e prova de independéncia ao impacto modernizador. Esse
posicionamento apontou alguns caminhos na literatura. No Brasil, tiveram a
preocupacao em transformar o registro classico da lingua em um registro popular,
nao reconstruiram o classico, mas também n&do abandonaram a forma culta,
apresentando uma lingua que ja existia, mas era vista como contraponto a lingua
culta. Na narrativa transculturada, essas linguagens aparecem juntas, ambas as
formas, a culta e a popular. Esse registro proporcionou uma nova e impetuosa

confianca na lingua que o escritor maneja todos os dias.

Si el principio de unificacion textual y construccion de una lengua
literaria privativa de la invencién estética, puede responder al espiritu
racionalizador de la modernidad, compensatoriamente la perspectiva
linguistica desde la cual se lo asume restaura la visén regional del



mundo, prolonga su vigencia en una forma aun mas rica e interior que
antes y asi expande la cosmovision originaria en un modo mejor
ajustado, auténtico artisticamente solvente, de hecho modernizado,
pero sin destruccion de identidad (RAMA, 1989, p.43)%.

O manejo da propria lingua, seja para criagbes de palavras como faz
Guimarées Rosa, seja para registrar termos que fazem parte da oralidade, seja
para resgatar palavras utilizadas somente em determinadas culturas, fortalece a
lingua nacional, restaura a nossa intimidade com ela, propiciando mais um
caminho para a construcdo de identidades nacionais. Paulo César Pinheiro
utilizou essa artimanha em seus poemas, apresentando uma linguagem popular e
culta, conduzindo a narrativa poética a partir de uma cosmovisao linguistica e
identitaria.

Uma outra operacdo que ocorre na harrativa transculturada esta na sua
estruturacdo, segundo Rama, las dotaran de uma destreza imaginativa, una
percepcion inquieta de la realidad y una impregnacion emocional mucho mayores,
aunque tambiém imprimieron una cosmovision fracturada’® (RAMA, 1989, p.44).
Nesse ponto, a poética de Pinheiro se apresenta com uma estruturacdo que
abarca as culturas locais e as culturas estrangeiras, conduzindo para uma outra
forma de narrar. Forma que traz a oralidade, o coloquialismo, o cotidiano, o centro
urbano, remete as noticias de jornais, a favela, a cidade do Rio de Janeiro e, ao
mesmo tempo, traz o estrangeiro europeu e o africano. A cosmovisao fraturada se
apresenta numa tradi¢cdo brasileira construida neste lugar, mas também imbricada
com o estrangeiro. O entrelagamento resgatou as estruturas de narracao oral e
popular, que junto com a linguagem classica e popular, soaram como uma
solucédo estilistica para a conjuncdo do plano verossimil e historico com o
imaginativo.

A terceira dessas operacdes, que propde Rama, € a cosmovisao. Apesar

de estar presente nas duas primeiras operacdes, esse € um campo de destaque

% Se o principio da unificagdo textual e da consimuge uma lingua literaria prépria surgem da inéenc
estética, entdo, essa lingua pode enfrentar otesgicionalizador da modernidade. Em compensagssn
perspectiva linglistica restaura a visédo regiopaindindo e prolonga sua permanéncia em uma fornda ain
mais rica e interior que antes. E desta forma ed@ancosmovisdo originaria em um modo melhor ajiosta
auténtico, artisticamente desimpedido, livre dtofeiodernizador, mas sem destruicdo da identidade.

40 (as estruturas literarias) Foram dotadas de unmagimacdo habilidosa, uma percepcdo inquieta da
realidade e uma impregnacéo emocional muito grande,também imprimiram uma cosmoviséao fraturada.



porque nele se concentram os significados. E, segundo Rama, é o ponto central

da transculturagdo narrativa:

Queda aun por considerar un tercer nivel de las operaciones
transculturadoras, que es el central y focal representado por la
cosmovision que a su vez engendra los significados. Las respuestas de
estos herederos “plasticos” del regionalismo, depararon aqui los
mejores resultados. Este punto intimo es donde asientan los valores,
donde se despliegan las ideologias y es por lo tanto el que mas dificil
rendir a los cambios de la modernizacibn homogeneizadora sobre
patrones extranjeros" (RAMA. 1989, p.48).

E na cosmovisdo que as literaturas transculturadoras se convergem e se
distinguem, se convergem porque fogem dos padrdes estrangeiros de influéncias
homogenizadores e se distinguem porque as formas de fazerem isso sao
imprevisiveis, assim como a cultura na América Latina. Rama nos apresenta trés
tendéncias literarias que se colocaram contra os padrdes estrangeiros, séo elas, o
regionalismo, o romance social e o realismo critico ou a narrativa cosmopolita.
Percebemos, na poética de Pinheiro, caracteristicas das trés tendéncias literarias,
afirmando com isso um amplo jogo que engendra a cosmoviséo de linguagens, de
estruturas e de significados, 0 que torna a transculturacdo narrativa mais
presente.

A narrativa poética de Paulo César Pinheiro se apresenta contra o discurso
dominante, mas sem afastar o outro de ndés. Ao contrario, percebemos o outro em
nds mesmos, num intuito de compreender melhor quem somos nos, e como a
representacéo da identidade brasileira se modifica com o tempo. Podemos ver
uma poética repleta de nés no outro e do outro em nds, num movimento
autofagico que percebe nos outros um “eu” brasileiro. Em cada uma das partes do
livro, Atabaques, Violas e Bambus (2000), estdo o0s rastros presentes nas
identidades culturais brasileiras. Ao inverso de Macunaima, em que um Unico
personagem quer trazer todas as caracteristicas nacionais ficando sem nenhum

carater, os personagens dos poemas tornam-se brasileiros assim que pisam

“! Fica ainda por considerar um terceiro nivel dasragbes transculturadoras, que é o nivel centfalc®

representado pela cosmovisao, o engendramentguificeidos. As respostas dos herdeiros “plasticis”
regionalismo, se depararam aqui, nesse ponto, samethores resultados. E neste nivel onde se assest
valores, onde se despregam as ideologias e podamtmais dificil de se render as mudancas apaent
pelos padrdes estrangeiros que propée uma modginir@mogenizadora.



nesse solo, e se modificam a cada instante tornando homens diferentes uns dos
outros.

Nos poemas séo apresentadas culturas variadas que vieram para o Brasil e
continuaram se misturando aqui. Pinheiro brinca com essas linguagens em sua
poética, utilizando termos tupis e africanos para se expressar (seriam eles cultos
ou populares?). Nesse sentido, ele apresenta as racas*® desfavorecidas
historicamente pela imposicdo de modelos, e as apresenta proximas de suas
linguagens, trazendo para a lingua brasileira atual uma linguagem culta, mas que
tende ao popular.

Ele também se ocupa em juntar essas culturas aparentemente
desconexas. Em “E, bambu, & (ANEXO 11), o poeta se ocupa do campo
simbdlico trazendo para a narrativa um ritual religioso, mostrando a
heterogeneidade de um povo formado n&o por trés ragas, mas por centenas de
tribos, etnias e culturas. O poema apresenta uma identidade cultural plural e ao
mesmo tempo peculiar, acentuando a cosmovisao como instrumento da narrativa

transculturada:

Em beira de estrada/ Que nédo tem vivente,/ Porteira cruzada,/ Cancela
e corrente,/ Tem olho vidente,/ Tem quebra de encanto,/ Tem quebra de
santo/ De babalad.// Com cerca de frente/ De capim-navalha,/ Bambu
de batente,/ Mocambo de palha,/ O preto trabalha,/ Sentado no todo,/
Chamando caboco/ Pra ogd e iad.// Batendo com soco/ Reboco e
tabique,/ Com cuia-de-coco/ Com mel de alambique,/ Cocar de
cacique,/ Colar de berloque,/ Penacho e botoque,/ Caboco chegou.// (...)
Foi tuxaua e Soba,/ Dandara e Iracema,/ Oguedé, pacoba,/ Marafo e
Jurema,/ Mistura de emblema/ De indio com preto,/ Guarani com kéto,/
Tupi com Nagb.// (...) Por isso é que eu canto,/ Sou branco mas falo,/
Fiquei com quebranto/ No canto do galo,/ Fui eu o cavalo/ Dos Gangas
guerreiros,/ Dancai, brasileiros,/ Quarup chegou (PINHEIRO, 2000,
p.161).

Na primeira estrofe, o eu-lirico se refere a Exu, entidade presente em
rituais de origem africana, como é 0 mensageiro entre 0s humanos e 0s orixas é
para ele que séo feitas as primeiras oferendas, seus lugares preferidos sdo a

encruzilhada e a porta de entrada. Dentro do mocambo estd um preto velho

42 Os estudos antropolégicos ndo utilizam mais o derata para tratar de povos, que adquiriu uma
conotacdo preconceituosa e reducionista com o ipdes@mpo. Neste texto ele é utilizado porquenassi
faz o poeta.



tocando para chamar caboco. Quando a entidade desce no terreiro, ela quer
vestir aderecos indigenas, coar, berloque, misturando duas culturas, de indio com
preto, Guarani com Kéto, Tupi com Nagd. O eu-lirico que canta o poema esta em
primeira pessoa, e foi o cavalo dessa entidade, foi nele que ela desceu, no
homem branco. O poema apresenta culturas que se entrelagam, criando lagos
simbdlicos que apresentam mais da cultura do que a cor da pele, a intersecao dos
rituais leva a idéia de um mesmo “Deus”. O encontro de culturas impulsiona a
constante mistura, seu desgoverno, sua imprevisibilidade e interacdo, provocando

choques que geram transformacdes.

Nos poemas, ragas e culturas vao se interpenetrando durante todo o
tempo. O distanciamento temporal do poeta permitiu que a narrativa ficcional se
entrelacasse aos momentos historicos, utilizando os marcos da histéria para fazer
interseccdes, que ndo rompem nem segmentam, mas se diluem entre as secgoes.
Por isso, o conceito de identidade cultural se faz mais apropriado para a
observacdo da obra poética, ele esta baseado na heterogeneidade e pluralidade,
admitindo a formacédo de uma identidade pelos rastros e pela multiplicidade. A
poética transculturada de Paulo César Pinheiro revela todos os campos descritos
por Angel Rama para definir tal narrativa, € uma apropriacao de “tudo”, de vérios
elementos literarios e historicos a fim de construir uma literatura propria, sem
bandeiras marginalizadas, nem discursos estrangeiros, mas que contenha as
vozes marginalizadas e faca referéncia critica ao discurso homogenizador.

Diante dessa trajetoria pela historiografia literdria em busca de uma
representacao para as identidades nacionais, percebemos que os trés momentos
escolhidos, apesar de distantes historicamente, trazem consigo pontos
tangenciais, que permitiram o didlogo com a poética de Pinheiro e vice-versa,
mostrando uma abordagem diacrbnica, que segue uma cronologia dentro da
historiografia literaria, e sincrénica, pois o poeta, hoje, revé o passado cultural.
Dentro da linha do tempo estabelecida por nos, fizemos recortes precisos a fim de
realizar um didlogo em que a poética situada no presente nos conduziu aos
marcos situados no passado. Procurando apontar para uma poética influenciada
pela dessacralizacdo do discurso nacional na literatura, partindo para uma

escritura prépria.



Ao procurar as vozes marginalizadas e suas modificagdes pelo tempo
histérico, notamos um indio sem fala, desde os quinhentistas até o Modernismo.
Algumas alternancias nas suas apresentacdes apenas mudaram o foco
idealizador - do autoctone aculturado para o indio antropoldgico - submetendo o
indio a ser um sujeito passivo da acdo que lhe era promovida. O branco também
sofreu modificacbes em suas representacdes, de fidalgo a trabalhador
assalariado, de centro a periferia, de modelo a diluicdo em sujeito comum. Ja o
negro se "mostra” pela exclusdo no discurso sobre o nacional, fora das
representagcfes até mesmo no modernismo, suposto movimento de inclusdo das
falas excluidas, o negro esta distante. Pela relacdo com a poética de Pinheiro na
construcdo e desconstrucdo desse discurso sacralizante, a inclusédo dessa voz,
talvez seja algo de mais forte e presente nessa escrita que se ocupa das vozes
marginais. Nao por acaso, 0 negro na poética de Pinheiro merece um capitulo a

parte.



CAPITULO Il —“...UM CANTO DE REVOLTA PELOS ARES.. .”



Neste capitulo sera analisada a insercdo dos negros na poética de Paulo
César Pinheiro, colocando-os como participantes da constru¢do das identidades
nacionais, com posicionamentos marcados por culturas de resisténcia. Ao
ressaltar, no primeiro capitulo, a presenca de “racas” na literatura brasileira,
percebemos que o negro foi excluido historicamente desse processo, mesmo
quando tinham a intencéo de retrati-lo. Como fez o pesquisador norte-americano
da Universidade de Columbia, Raymond Sayers, que intentou em seu livro, O
negro na literatura brasileira (1958), mostrar os negros como homens ativos e
representativos dentro da literatura, colocando-os no mesmo patamar do europeu.

Escolnemos a tematica dos negros, na poesia de Pinheiro, por sua
presenca se fazer marcante em todo livro Atabaques, Violas e Bambus. Nos
poemas do livro, eles sdo inseridos em momentos histéricos de onde foram
retirados e suas culturas aparecem de forma efetiva, como parte integrante das
identidades nacionais, co-responsaveis por essa pluralidade. A poética
transculturada de Pinheiro, engendrada pela cosmovisdo, é capaz de refletir e
criticar a representacado histérica dos negros e mirar para a sua representacao
hoje, na contemporaneidade. Nos poemas usados como corpus encontramos
relacbes entre a exclusdo dos negros e a marca da diferenca que ela traz
consigo, na sua pele, em suas culturas, e em principio, no Ocidente, pelo fato de
ser escravo.

Para que essas leituras possam ser feitas, iremos situar o poeta a beira-
mar, num lugar com visao privilegiada, pois quando de frente para ele, consegue
enxergar a vinda do outro. Aqui, 0 mar torna-se o meio, um lugar, que
metaforicamente, possibilita a alteridade. Ao mesmo tempo, quem esta a beira-
mar, se for bom ouvinte e observador, consegue escutar quem chega contando as
histérias do outro lado, da travessia, das viagens feitas. E a partir do Mar
metaforico podemos perceber os rastros africanos presentes na Cultura Nacional
de resisténcia, e atribuir ao Atlantico Negro a condicdo de multiplicador dessas
vozes. Quem estad a beira-mar, ao ficar de costas para ele, vé a cidade e os
homens se formando e transformando, o homem que veio de la é outro aqui. As
histérias de |14 sdo lembrancas que se modificam, as culturas se adaptam, ficam

mutantes, as tradi¢cdes, as linguas, as cores. Para facilitar o dialogo, buscaremos



subsidios nas pesquisas historicas atuais, que explicam a questdo da
escravizacdo na Africa.

Antes de iniciar a exposi¢cao dos poemas de Pinheiro gostariamos de trazer
a tona dois pontos de contato sobre a questdo do negro e sua representacao. O
primeiro deles € o estudo feito por Sayers (1958), encontrado durante o
levantamento bibliografico para nossa pesquisa. Percebemos estar diante da
presentificacdo do discurso do outro sobre a literatura nacional, desta vez
procurando trazer o negro, “raca” mais excluida desse processo, para dentro da
literatura, com a pretensédo de colocé-lo em “pé de igualdade” com os brancos. E
importante frisar que isso aconteceu na literatura tanto para representd-lo como
para inscrevé-lo como escritor e personagem participativos na historia. O outro
ponto que gostariamos de trazer a tona é sobre o significado de escraviddo, mais
amplo do que a simples relagdo com a colonizagdo e o trabalho forcado.
Estabelecer a relacdo simplificada significa desconsiderar outros aspectos
relevantes no processo, como 0s culturais, sociais, econdmicos, em suma, a

histéria dos africanos na Africa.

Na década de 40, Sayers se debrucou na literatura brasileira a fim de
estudar o negro como tema literario, especialmente na ficcdo, no teatro e na
poesia, escritos antes de 1888, ano em que foi abolida a escravatura. Com esse
extenso projeto em maos, em 1952, o seu livro ficou pronto, mas veio a ser
publicado somente em 1956, em inglés The Negro in Brazilian Literatura, pela
Universidade de Columbia, em Nova York. O livro teve sua primeira versao
traduzida para o portugués pelo professor Antbnio Houaiss, em 1958, e foi
publicado pela editora O Cruzeiro. Segundo o proprio autor, no prefacio de seu
livro, o estudo feito por ele foi pioneiro, j& que as publicacbes anteriores
dedicaram apenas alguns textos sobre o tema. E nenhum outro estudo foi tao
completo e criteriosamente documentado como O negro na literatura brasileira,
que procurou apresentar 0 negro como escritor ou como tema de escritos
literarios durante trés séculos.

Com o objetivo de afirmar a presenca do negro na literatura brasileira
desde o periodo colonial, ressaltando os papéis de destaque que eles tiveram e

com isso inseri-los na vida cultural do Brasil, o autor, com a pretenséo de incluir



os africanos, ndo conseguiu escapar do seu lugar para fazé-lo; apresentando um
Brasil colonial, governado por forgas eurocéntricas, que supunham ter uma cultura
superior. Sayers admitia a presenca desses homens como igualitaria, mas
apresentou dicotomias em seus discursos. Em certa passagem, o estudioso

escreveu o seguinte sobre eles:

Selecionados por sua forca, inteligéncia e boa aparéncia, viviam numa
espécie de simbiose com os portugueses, formando com estes, e em
menor escala com os indios, o material com o qual se desenvolveria a
sociedade brasileira (SAYERS, 1958, p.14).

A fala de Sayers contém alguns aspectos interessantes, mesmo tentando
colocar o negro numa posi¢cdo de igualdade com os brancos e indios, ele se
referiu a eles como “pecas” que foram selecionadas para fazer a simbiose com 0s
portugueses. Com esse discurso, o autor também restaurou o tipo de pensamento
que perpassou a questdo da Identidade Nacional até o Modernismo, um
pensamento pautado na questdo das racas.

Em outro trecho, se referiu ao discurso de alguns escritores do periodo

colonial sobre os escravos:

/...l ja foi ressaltado antes que embora escritores como Antdnio Vieira e
Jodo Andreoni condenassem 0s senhores de escravos pelos maus
tratos dispensados aos seus cativos, ndo condenavam a instituicdo
mesma da escravidao; na verdade, pareciam nao ter ddvida da sua
necessidade para as imensas regides ndo desenvolvidas no Brasil
(SAYERS, 1958, p.95).

Ao utilizar os discursos e a literatura desses escritores (e de outros) para
afirmar a representagdo democratica do negro como personagem e como sujeito
do fazer artistico, contradiz indubitavelmente sua posicao inicial, pois busca a
representacdo dos africanos em discursos que os coloca com discriminacao,
diferindo-os intelecto e artisticamente pela sua cor. Como apresenta o trecho
seguinte: os artistas coloniais eram a maioria mesticos, mas nas igrejas a arte,
beleza e leveza ndo deixavam transparecer a origem dos autores (SAYERS,
1958, p.109). A afirmacao revela que a condicdo de mestico ndo pode se refletir

como beleza e leveza, porque a raca determinaria a expressao do artista.



O pensamento de Sayers é o reflexo do que se pensou sobre o negro
durante um longo periodo da histdria. Apoiado em correntes tedricas que se
dedicavam aos estudos sobre essa racga, seguindo o viés de sua pormenorizacao
e, consequente, desprezo, podemos dizer que Sayers bebeu da fonte positivista,
corrente que teve grande relevancia em nosso pais.

No Brasil, o Positivismo ganhou félego ao final do século XIX. Nina
Rodrigues e Paulo Prado foram dois pesquisadores representantes do
movimento. Como estudiosos da cultura africana no Brasil, eles trabalharam com
fontes primarias e dados estatisticos que auxiliam as pesquisas até os dias atuais.
Nina Rodrigues em seu livro postumo, Os africanos no Brasil, publicado em 1907,
citou alguns numeros capazes de ilustrar o perfil racial da populacédo brasileira no

inicio do século XIX:

O grande tréfico iniciou-se pouco menos de uns 50 anos apods a
descoberta do Brasil com alguns navios, por particulares, enviados a
Africa... porém, no fim de trés séculos de vida colonial, as estatisticas
eram as seguintes: em 1818 o nimero de brancos era 1.043.000, indios
domesticados 259.000, pardos e pretos livres 585.000, homens de cor
202.000 e negros 1.728.000. Enfim, o contingente de escravos era de
1.928.000, somando um total de 3.817.000 habitantes (RODRIGUES,
1982, p.15).

Os dados nos chamaram atencdo para o quanto deveria ser dificil para
aguela sociedade preconceituosa, que tratava 0S escravos como coisas Uteis
apenas a producao, seres encarregados do trabalho pesado, sem voz, sem vez e
sem alma, cativos, sem liberdade, admitir que negros e mulatos representavam
uma parcela maior da populagédo. Contra a légica do branqueamento das racas,
essa fatia da populacdo crescia e naquela sociedade, admitir que o branco era
minoria, poderia ser a assinatura de uma carta de rendicdo. Por isso, talvez esse
quadro justifique o apagamento da presenca africana na literatura do periodo. De
acordo com Rodrigues, o numero de negros e pardos representava 65,35% da

populacao, contra 27,35% de brancos e 7,30% de indigenas.

Diante da estatistica assustadora para os que viam os homens de pele
escura como seres inferiores, o Positivismo se consolidou tornando-se uma

corrente aglutinadora de pesquisadores de diversas areas, em prol de estudos



cientificos que comprovassem que 0s negros e mulatos faziam parte de uma raca
menor. No Brasil, o Positivismo teve pelo menos duas décadas de forte militancia
e sua fase aurea se encerrara com a vitoria do regime republicano. Para Comte,
um dos pensadores do Positivismo, a escravidao colonial ndo era fruto da
evolucao biologica da espécie, mas uma “anomalia monstruosa” que deveria ser

extirpada. Ao Estado republicano caberia fazé-lo (BOSI, 1996, p.279).

Pode parecer contraditério, mas € ainda mais preconceituoso: 0s
positivistas eram a favor da abolicdo da escravatura, ndo por uma questao de
justica social, mas por acharem vergonhoso para a nacdo ter negros como
principal fonte de mao-de-obra. Os discipulos do positivista Benjamim Constant
lancaram um manifesto a nacdo, escorados em razdes positivistas, contra o
predominio da economia escravista. Mas acertou, em parte, aguele mesmo
insigne historiador (Sérgio Buarque de Holanda) quando disse que os positivistas
nutriam ‘um secreto horror a nossa realidade nacional’ (BOSI, 1996, p.280). E foi
nesse periodo, durante o século XIX, que as ciéncias naturais se popularizaram
no Brasil, sobretudo a sua aplicacdo ao estudo das racas humanas.

As citacbes de Sayers se entrelagam com 0 pensamento vigente no
periodo, e, ao colocar lado-a-lado negros e brancos, esbarrou na ciéncia da
inferiorizagdo das ragas, no eurocentrismo e no seu lugar de enunciagdo. Ja no
livro de Paulo César Pinheiro, quando pensamos em racga, num primeiro
momento, seremos induzidos para esse pensamento preconceituoso e positivista
que propde a segmentacao. O préprio titulo, Atabaques, Violas e Bambus, indica
a separacdo diametral das ragas, repetindo a idéia de que brancos, indios e
portugueses sao as matrizes da nacionalidade brasileira. Mas ao perfazer o
caminho do descobrimento, jA no primeiro poema, num estreito didlogo com o
“documento/monumento”, o eu-lirico apresenta os povos e o0s multiplica, em
principio numa regra de trés, com resultado previsto. Depois, apresentando
equacdes mais complexas, que ultrapassam a cor da pele e lugar de origem,
partindo para a construcdo de um novo lugar formado por culturas diferentes, que
ao se misturarem produzem uma outra coisa, dificil de ser rastreada, por estar
permeada de valores simbdlicos.

A voz na poética de Pinheiro aparece como reflexo de um olhar que vé de



dentro, se posicionando como parte dos acontecimentos, como um observador
gue se inclui e participa do coletivo. Em Sayers, ela nitidamente surge de um
olhar que vem de fora, de um outro lugar, outro patamar. Podemos comparar
essas vozes atraves do significado de Palmares em ambas as escritas. Palmares
foi 0 maior de todos os quilombos, sua existéncia ultrapassou um século e alguns
estudiosos afirmam que chegou a ter por volta de vinte mil pessoas habitando o
lugar.

Raymond Sayers fez uma breve descricdo do lugar: (grifo do
autor)...grande guilombo ou reduto de negros fugidos das fazendas, que existiu de
1630 a 1695 e que foi destruido apO0s anos de ataques tanto de holandeses
guanto de brasileiros (SAYERS, 1958, p.69). Para Sayers, esse lugar pode ser
definido como uma ...republica inteligente, autogovernada por negros, com um
principe eletivo, codigo de leis e magistrados (p.70). Numa aluséo idealizada ao
gue seria Palmares e seu lider Zumbi, o pesquisador, ao inseri-los na literatura, os
compara ao modelo europeu, dizendo que a concepg¢do mais proxima do tipo do
negro nobre esta relacionada com o chefe dos Palmares (p.69). E fala do fim de
Palmares e da morte de Zumbi como se fosse um grande desfecho de uma
tragédia grega:

/...l o seu Principe Zombi(sic) com os mais esfor¢cados guerreiros, e
leais suditos, querendo obviar o ficarem cativos da nossa gente, e
desprezando o morrerem ao nosso ferro, sobirdo(sic) a sua grande
eminéncia, e voluntariamente se despenhardo, e com aquele género de
morte mostrardo ndo amar a vida na escraviddo, e ndo querer perdé-la
aos nossos golpes (SAYERS, 1958, p.70).

J& a (re)significacdo poética de Paulo César d4 a Palmares condicédo de
paraiso negro no Brasil escravocrata, lugar onde 0s negros escapavam das
mazelas dos brancos e poderiam ser livres, tornando-se sujeitos de sua liberdade
e de seu trabalho. Os africanos tinham sido arrancados da sua terra e extraidos
da sua cultura para servirem de escravos da colonizagdo numa terra de outrem,
estavam distantes do seu paraiso e a alternativa cabivel, imposta pelas condi¢cdes
reservadas a eles, foi a constru¢do de seu proprio Eden. N&o era um jardim
perfeito, mas era um lugar reservado aos escravos, fortificado pelo 6dio de quem

o alcancava. Palmares era refugio, terra da liberdade, distante dos maltratos



provocados pelos chicotes dos feitores e do paraiso biblico. Um Eden construido
pelos escravos, que se tornaram donos do lugar, instigados pelo édio que sentiam
por seus donos e pela violéncia que sofreram. No poema “Palmares”, o eu-lirico

narra a formacao desse quilombo:

Palmares foi Serra,/ Pedaco de terra,/ Aringa® de guerra/ Do povo
nagb./ Ja desde o primeiro/ Navio negreiro/ Que, nesse terreiro/
Distante, ancorou.// Foi muito Cambindo/ Lutando e fugindo,/ Pro morro
subindo,/ Em busca de N'G6**./ Quebrando libombo/ Na tapa, no
tombo,/ Fundando o Quilombo/ Que nunca acabou.// No alto do morro/
Nenhum preto-forro,/ Sé bicho-cachorro/ Guardando o platé./ S6 negro
de talo,/ S6 mata-cavalo,/ Com édio do estalo/ Cruel do feitor.// Morando
em muicanzo®,/ Sofrendo de banzo,/ Mas livre de canzo®,/ De argola,
de dor./ E o som do urucungo‘”,/ Na méo do malungo,/ No povo
muzungo48/ Causava temor:// De raca Mandinga,/ De Congo, de Jinga,/
Tomando muxinga49/ Do branco senhor,/ Nasceu Ganga-Zumba,/
Criando quizumba,/ Batendo macumba,/ Chamando Xangd.// Palmares
foi isso, Nacdo de moquico®®,/ De guerra e feitico,/ De Soba™ e Olud™,/
Que Ifa ja dizia/ Que sempre haveria/ Contra tirania/ De ragca ou
jimbo°%.// Parece a favela/ De agora, e a querela/ E a mesma, e a
mazela/ Também ndo mudou./ Nao muda a cangalha,/ Sé que hoje a
batalha/ E som de metralha/ Em vez de tambor (PINHEIRO, 2000, 27-
29).

Nos poemas, a leitura do mito edénico é transgredida, o paraiso suposto
como lugar planejado e de paisagem bucolica se presentifica em Palmares, onde
0s sons dos passaros se misturam com os de bala, um lugar de dificil acesso,
mantido sob vigilia para que ndo fosse descoberto e invadido. Os homens que
povoam o quilombo ficam em constante estado de alerta, trazem na lembranca o
tronco e no corpo as marcas do libombo. Mas também é neste lugar anunciado
pelo tatanaglé, passaro africano que indica bons caminhos, que 0S negros
puderam ser livres. Em “Malé” (ANEXO 12), o eu-lirico narra que estar em

Palmares é como estar com seu povo, em sua terra:

“3 Praca fortificada para guerra;

* paraiso;

“5 Conglomerado de palhocas;

“6 Marca do dono no gado;

4" Maior de todos os tambores negros;
“8 Homem branco;

“9Surra;

* Barracos;

° Rei;

*2 Advinho;

%3 Antigo dinheiro da Africa Central;



Virou preto-forro/ Na forca da briga,/ Subiu a Barriga/ Pra Ylu-Aié./ No
alto do morro,/ Da Serra, Palmares,/ Ouvia os cantares/ Do tatanagié./
E, ao som de ribombo,/ Barulho de bala,/ Lembrou da senzala,/ Do
tronco de ipé,/ Pensou no quilombo,/ No esprito de lumba,/ No rei
Ganga-Zumba,/ No Afreketé./ Ganhou sangue novo,/ Vencendo a
demanda,/ Pisou Aruanda,/ Cruzando bambé./ E, ao ver o seu povo/ Na
Zambiapunga,/ Pro rei gritou:/ -Dunga-Tara, Sinheré! (PINHEIRO, 2000,
p. 25-26).

As duas falas ilustram bem quando nos referimos aos diferentes focos
numa mesma histéria (mesmo que sejam historiografia e ficcdo). Na poética, a
voz que fala estd junto com o0s negros. Ja no discurso de Sayers, as
caracteristicas da margem e dos sujeitos, que seriam responsaveis pelas acoes,
apagam-se em funcédo de um ponto de vista que tem como referéncia um modelo
cultural elitizado.

Retomando o poema “Palmares”, gostariamos de salientar o seu desfecho,
guando o eu-lirico, ap6s narrar a vida no quilombo, diz que ele se parece com a
favela atual ...Parece a favela/ De agora, e a querela/ E a mesma, e a mazela/
Também ndo mudou./ Ndo muda a cangalha,/ SO que hoje a batalha/ E som de
metralha/ Em vez de tambor (PINHEIRO, 2000, p.29). O “arco no tempo” feito
pelo poeta traz a histéria do século XVII para o século XXI, mostrando na
contemporaneidade o0s morros como espacos fechados para aquelas
comunidades excluidas da sociedade, assim como 0s quilombos. Seus habitantes
sao “mata-cachorro” empurrados do plano para o alto, onde criam suas leis e
elegem seus lideres. Um espaco de resisténcia e fuga, diferente do restante da
cidade, com significados préprios, que remetem a um grupo de pessoas. E
interessante pensar que também foram as favelas os primeiros redutos urbanos
dos escravos forros e abolidos. Essa pinca que o poeta faz € exemplo da sua
cosmovisdo, que percebe nas fraturas do mundo urbano contemporaneo, brechas
por onde 0 passado se encaixa.

Quando o antigo quilombo torna-se um espaco de referéncia para favela
atual, os habitantes de um e outro lugar também fazem auto-referéncia. Os
negros escravos ao fugirem se tornavam livres em Palmares, podemos dizer,
apenas em Palmares eram forros. Os moradores das favelas assumem também

dupla postura, eles ndo vivem mais naquele regime escravista, mas vivem 0s



estigmas da favela, que apresenta sua cor e classe social como determinantes

para se situarem numa sociedade.

Neste momento do capitulo, gostariamos de trazer um pouco a definicao
sobre escraviddo, para quebrar estigmas a respeito do velho tabu de que os
africanos foram impostos a escraviddo a partir da colonizagdo. Decidimos tocar
neste ponto para afirmar nossa intencdo em dar aos negros aspectos culturais
mais amplos. Apontando para suas vivéncias anteriores a colonizacdo, por isso,
nada mais coerente do que refletirmos sobre o seu mais contundente estigma

durante séculos de historia até os dias atuais, a escravidao.

Qualquer que seja a definicAo de escravos, ela sera o contrario do
significado de homens livres. A escraviddo era uma forma de exploracdo que
incluia a idéia de que determinados homens eram propriedades de seus
senhores, assim como sua forca de trabalho e capacidade reprodutiva. Como
bens moveis, eles podiam ser comprados e vendidos. Esse fenbmeno esteve
intimamente ligado a Africa, pois ela foi fonte principal de escravos néo s6 para as
Ameéricas, mas também para as antigas civilizagdes: o mundo islamico, a india e

ela propria foi uma das principais regides onde a escravidao era comum.

Se nas Ameéricas essa forgca tinha como objetivo principal produzir
mercadorias essenciais, na Africa, escravizar possuia outro sentido, nos séculos
VIII, IX e X, o mundo islamico tinha se tornado o herdeiro dessa longa tradi¢édo de
escraviddo, continuando o padrdo de incorporar escravos negros da Africa as
sociedades ao norte do Saara e ao longo das costas do oceano indico
(LOVEJOY, 2002, p.47). Na tradicao islamica, a escraviddo era vista como um
meio de converter os ndo-mulgcumanos, mas € incorreto pensar que os africanos
escravizavam seus irmados — embora isso algumas vezes acontecesse - na
verdade, eles escravizavam seus inimigos. Essa convivéncia entre os diferentes
povos africanos ajuda a colocar abaixo a idéia da cultura africana como algo
homogéneo e unissono.

A escravidao interna se expandiu de acordo com a demanda européia por
escravos, bastante diversa daquela produzida pela expansao islamica. A Africa
negra esteve isolada na Antigliidade e na época medieval, antes da metade do



século XV. Praticamente, o Unico contato era feito pela costa leste africana. O
comeércio interno era feito por caravanas e a organizacdo do espaco se dava de
forma descentralizada, o Atlantico ainda ndo desempenhava papel relevante nas
trocas entre a Africa e o resto do mundo. A nocgédo de fronteira era fluida e n&o
determinava, nesse periodo, o centro de gravidade dos conflitos territoriais.

O periodo das grandes descobertas modificou toda estrutura da Africa. A
escravizacdo que era um processo social de conversdo e punicdo dos nao-
mulgcumanos passou a ser moeda de um comeércio instalado com violéncia e
ganancia. Alterou-se também a estrutura geografica e politica. O historiador
Boubacar Barry, em seu livro Senegambia: o desafio da histéria regional, faz um

estudo minucioso sobre essas questdes:

/...l 0os novos Estados negreiros privilegiavam a caca ao homem em
detrimento da conquista territorial e consolidavam sua posicdo gracas a
uma politica de centralizacdo e militarizagcdo. Os Grandes Impérios
desapareceram para ceder lugar a um esfacelamento politico extremo
(BARRY, 2000, p.68).

O crescimento e a expansao do trafico europeu de escravos através do
oceano Atlantico tiveram um impacto decisivo na evolugdo da escraviddo na
Africa, principalmente, naquelas areas onde a influéncia islamica tinha sido fraca
ou inexistente. As exportacdes de escravos cresceram gradualmente e, segundo
dados do pesquisador Lovejoy (2002), durante os primeiros 150 anos do comércio
atlantico, entre 1450 e 1600, chegaram ao numero de 409.000 escravos. Em
1900, o volume total atingiu 11.313.000 escravos.

A historia da escraviddo envolveu a interacdo entre a escravizacdo, 0
trafico de escravos e a utilizagcdo de cativos na prépria Africa. Um exame dessa
interagcdo demonstra a emergéncia de um sistema de escraviddao que era
fundamental para a economia politica de muitas regides do continente. O sistema
se expandiu até as ultimas décadas do século XIX. E foi a partir do comércio
externo de negros que a Africa sofreu mudancas significativas, determinadas
segundo os interesses dos colonizadores. Alterou-se no continente a geografia, a
politica, a cultura da escraviddo, a economia. De acordo com Barry (2000), o
processo intercontinental de escravizacéo levou a Africa a ser o continente mais

fragmentado no plano geopolitico e também o mais cosmopolita no plano da



diversidade de sua populagao.

A reestruturagdo do espago ocidental africano se deu com o declinio do
trafico negreiro e as consequentes transformacdes econbémicas e sociais, as
migracdes e 0s novos espacos formados pelas conquistas territoriais que geraram
novos Estados e conflitos de soberania entre a Africa Ocidental e a Europa
(Franca, Inglaterra, Portugal e Alemanha). Foram essas divisbes que
determinaram as fronteiras entre os estados atuais.

Conhecer sobre a escraviddo e a historia da Africa é de fundamental
importancia para a realizacdo da pesquisa proposta. Ao confirmar as diversas
culturas africanas, pode-se escutar as distintas vozes negras. Mesmo a
escravidao e o continente sendo comum aos africanos vindos para o Brasil, seria
inconveniente ndo considerar a multiplicidade étnica, histérica e cultural desses
povos que deixaram rastros maiores na literatura nacional do que a mesticagem

racial.

O continente cosmopolita “exportou” sua populacdo para o Brasil, ela se
apresentou como parte das identidades nacionais, que teve espacos apropriados
para que o didlogo de alteridades acontecesse. A marca da diferenca trazida
pelos africanos é incorporada e ao mesmo tempo diluida em identidades que se
movimentam. Tais aspectos permitiram ao trabalho poético de Paulo César
Pinheiro misturas de ritmos, artes e historias, tendo como tema maior de sua
obra, o Brasil. A trajetéria pessoal de Pinheiro contribuiu para a escolha desse
caminho. Na adolescéncia, o poeta conheceu o pais através da literatura
regionalista, adquirindo certo manejo da lingua brasileira, 0 que propiciou que
escrevesse diversos brasileiros e “Brasis”. Conheceu as culturas que vinham dos
morros da cidade do Rio de Janeiro e producdes culturais de todo o pais, ja que o
Rio, nos anos 60, ufanava-se por ser considerada a capital cultural do pais.
Pinheiro escolheu contar histérias do povo, dos que estdo a margem, resistindo
ao massacre socio-econ6mico-cultural, dando atencdo especial aos afro-
brasileiros. Ele trouxe o negro para a literatura e para a construcdo das
identidades nacionais e com isso permitiu que vozes historicamente sufocadas

participassem da histéria do Brasil.

Alguns escritores de descendéncia negra apareceram na segunda metade



do século XIX, como Machado de Assis (1839-1908), Cruz e Sousa (1861-1898) e
Lima Barreto (1883-1922). Por certo que Cruz e Sousa era 0 Unico negro, filho de
pai e mae escravos, € 0 primeiro negro a integrar o cenario literario, o poeta
simbolista s6 foi reconhecido postumamente. Ja os outros dois eram mulatos, e a
cor deles, ndo foi determinante para caracteriza-los, como aconteceu com o poeta
Cruz e Sousa,; Lima Barreto carregava o estigma da loucura, e Machado de Assis
assumia feicbes esbranquicadas, seja nas fotos da época, seja nas noticias,
provavelmente pela posicao social que herdara da madrinha. Os trés escritores,
presentes no canone literario, refletiram o Brasil a seu modo, através da ironia e
de dendncias, mas ndo se ocuparam com discursos abolicionistas ou tiveram o
negro como tema central de suas obras. Apesar do negro estar presente na obra
dos trés autores, eles ndo o figuram como centro da discussao.

Uma das primeiras representacbes, em primeiro plano, de negros e
mulatos na literatura nacional apareceu com o escritor Aluisio Azevedo (1857-
1913) em O mulato, de 1881, e n’O cortico, publicado em 1890. No primeiro
romance, o personagem principal, Raimundo, era um mulato de olhos azuis, filho
de um portugués com uma escrava. Sua descendéncia negra era escondida dele
proprio, e por causa dela, ndo era aceito pela sociedade de Sao Luis do
Maranh&o. O romance, com o tom explicito de denuncia as condi¢cdes dos negros
e mulatos no final do século XIX, trouxe um jogo entre questdes morais,
intelectuais e raciais, colocando a igreja no papel de vila, o que chamou a atencéo
da critica na época. A representacdo esbranquicada dos mulatos era fomento do
pensamento positivista que acreditava que a mesticagem da raca negra, inferior e
selvagem, com a raca branca, superior e evoluida, seria um eventual
branqueamento de acordo com as sucessivas misturas, apontando para o fim dos
mulatos, que seguindo a teoria do evolucionismo, seria uma raga mais fraca.

No livro O cortico, o autor também deu mostras dessa relacdo: os brancos
representavam a fidalguia e a nobreza européia, e mesmo que pobres, tinham
possibilidade de ascensao social, mas se enfraqueceriam, inclusive moralmente,
pelo contato com os mulatos. Os negros eram selvagens que agiam por instinto,
representantes da forca bruta, estariam numa fase de evolucdo; ja os mulatos

representavam o desconhecido, algo que néo era sabido, se bom ou ruim, uma



mistura de racas de resultado imprevisto ou uma terceira raga, aparentemente
mais fraca, pois misturada.

O negro, quando saiu do ranco positivista, misturou-se de vez com o0s
outros brasileiros trazidos pelo movimento Modernista para as narrativas, o que,
em principio, estava sendo definido como um mosaico, ganhou dimensdes
heterogéneas, em que profusdes de diferentes brasileirismos foram usadas como
forma de se escrever o nacional. Essas narrativas, que séo datadas da década de
30 em diante, correspondem a consciéncia de um novo pais, pitoresco e
decorativo, mas também subdesenvolvido e miseravel. Muitos livros retrataram os
“Brasis” a partir desse periodo, e alguns criticos adotaram o termo regionalismo
para definir essa literatura. O movimento regionalista narrou varios aspectos de
uma nacdo multicolorida e constituida pela heterogeneidade, que influenciou
decisivamente a obra de Pinheiro, segundo o préprio autor em entrevista.

Na busca por escrever o Brasil sob a 6ética dos que estdo a margem,
Pinheiro langou o livro Atabaques, violas e bambus (2000), no ano em que o
Brasil completava 500 anos de descobrimento. Ele publicou um épico, em que o
eu-lirico canta a construcao das identidades nacionais. O dominio sobre a cultura
afro-brasileira, adquiridos através dos parceiros que tem pelo Brasil afora, pelas
influéncias literarias e a curiosidade que o levou as festas de candomblé,
umbanda, samba de caboclo contribuiram para que o poeta reescrevesse 0 pais
desde o periodo colonial, colocando lado-a-lado, nativos, colonizadores e

africanos.

Pinheiro retratou, em seu livro Atabaques, Violas e Bambus, a
multiplicidade africana, os negros como povos constituidos pela heterogeneidade.
O poeta descentralizou a cultura em diferentes tribos, linguas e etnias, que tém
em comum o som forte dos tambores, que podem ser chamados de bata, bata-
cotd, caxambu, ilu, 1€, marimba, mulungu, rum, rumpi, sorongo, urucungo, Vvu,
zabumba entre outros.

Sentado a beira-mar, o eu-lirico vé os navios vindos de terras africanas
atracando em solo brasileiro. A Africa é um continente muito extenso e igualmente
diverso, mas nem todas as suas regibes foram fornecedoras de escravos. As

fontes primarias que trazem registradas as etnias que vieram para o Brasil



continuam sendo descobertas através dos séculos e bastante pesquisadas
atualmente. Em algumas poesias, aquele que narra vé 0s negros e suas etnias,
como em “Axé atabaque” (ANEXO 13):

Os negros chegaram/ Aqui seminus./ Chamados de pecas,/ Vendidos,
comprados,/ Pras minas, lavouras,/ Pelos Cacutus™.// Cabindas e
Angolas,/ lorubas e Fulas,/ Benguelas e Cafres,/ Nagbs e Ajudas,/ Zulus,
Mogambiques,/ Mandingas e Minas,/ Galinhas e Géges,/ Malés e Haussas
(PINHEIRO, 2000, p.17).

Quem conta a histéria percebe que os africanos chegaram trazendo
saudade e revolta, mas logo arranjaram meio de fabricar os seus tambores, que
serdo recorrentes nos poemas, simbolos dos africanos e dos afro-descendentes,
que terdo suas batidas ritmicas como referéncia de suas culturas e

manifestacdes. Os sons indecifraveis provocavam temores nos brancos:

Com banzo na alma,/ Revolta no peito,/ Muxinga55 no corpo,/ Oj(’)sSG,
calundus®’,/ Cavavam madeira,/ Cobriam com couro,/ Faziam, no mato,/
Seus batas® e ilus®.// Tocavam pra danca,/ Chamavam pra guerra,/
Batiam pros santos,/ De Exu a Olorum./ Dobrando nos ares,/ O 6%
percutia,/ Rumpi®! repicava/ Pro toque do rum® (PINHEIRO, 2000, p.17).

Num outro poema, 0 poeta da cosmovisdo perpassa a histéria do negro,
dessa vez ampliando a sua chegada em outros paises e continentes. Aquele que
fora arrancado de sua terra levou para “0 mundo inteiro” suas histérias, seus
santos, seus sons. Em “Santeria”, que em espanhol o significado se assemelha
ao nosso de “terreiro” ou lugar que tem o objetivo de realizar rituais religiosos com
procedéncia africana, o eu-lirico afirma que em cada lugar para onde o negro foi

levado, ele deixou sua marca, construiu sua casa de santo:

Negro foi arrancado do seu canto,/ E espalhado na terra em cativeiro,/
Mas pra cada lugar levou seu santo,/ Cada chao que pisou virou terreiro.//

**Homens que mandam.
°° Surra.

* Oracao de feiticaria.
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Tem ebd, canjeré, vudu, curimba,/ Onde o negro riscou seu paradeiro./
Xequeré, balafon, conga e marimba,/ Tem raiz desse som no mundo
inteiro.// Tem um sé magia/ Na santeria/ Que se espalhou,/ Vem, vem de
Sao Domingo,/ Nassau, Jamaica,/ San Salvador.// Tem uma s6 magia/ Na
santeria/ Que é tudo igual,/ Vem, vem da Martinica,/ Da Costa Rica,/ De
Curacau.// Tem uma s6 magia/ Na santeria/ Que ja se ouviu/ Em Porto
Rico, Aruba,/ Tobago, Cuba,/ Haiti, Brasil (PINHEIRO, 2000, p.19-20).

Ao som dos atabaques, eles sairam de sua terra e chegaram num outro
lugar, cruzaram o Atlantico e trouxeram para ca culturas de la, que foram se
modificando nos pordes dos navios, ja que foi ali que muitos se encontraram pela
primeira vez. Nos poemas, o contador das histdrias descreveu um pouco dessas
diferencas, mencionando varias etnias que aportaram na nova terra, mas como
eram muitos, todos negros vindos da Africa como escravos, suas historias se
misturaram e eles assumiram uma posi¢cdo de grupo. Por isso, as vezes, 0
narrador conta historias coletivas, como a constru¢do de Palmares, a chegada ao
Brasil, os maus tratos enfrentados, a condicdo imposta pela cor e, em outros
momentos, atenta-se para historias de individuos.

Os instrumentos de percussao sao recorrentes nos poemas, as batidas dos
tambores soavam para as festas religiosas, comemoracgdes e rituais, convocavam
para a guerra e substituiam as armas dos brancos, ja que os amedrontavam
através da estranheza que provocava e do mistério que aqueles rituais e sons
representavam. No poema “Maranduba®"(ANEXO 14), o tambor toca macumba,
numa histéria sobre a paixdo que a princesa de Ganga despertou num negro e
em seu companheiro de viagem, um Soba®. Para decidir com quem a negra
ficaria recorreram a Méae-de-Cazumba® e Babalad®, mas como era um bravo
feitico, a histéria se encerra de forma tragica. Nascia disputa/ No chdo da
massumba®’/ Bateram macumba/ Marimba e tambor./ Jogaram macuta®®/ Pra ndo
ter quizumba/ Com Mé&e-de-Cazumba/ E com Babalad (PINHEIRO, 2000, p.22).

Em “Oxé”(Anexo 15), as batidas fazem parte de um ritual de danca e canto

chamado curimba, a histéria é sobre um Negro-Mina que desejava ter os olhos de
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zulu, que eram cor de gomo-de-bambu, e em contrapartida zulu queria os cabelos
cor de caja-manga de Mecé. O desejo do Negro-Mina era tanto que foi ficando
aborrecido, sem vontade, entregue ao destino, na linguagem popular, diriamos
“aguado”. Numa noite na curimba, a mae-de-santo viu no seu jogo uma briga
entre negros, muito sangue derramado. Negro-Mina virou Oxé&, cavalo de Exu,
gue na mitologia dos Orixas é aquele que estabelece o contato entre os humanos
e 0S outros orixas. Por isso, nos rituais religiosos as primeiras oferendas devem
ser feitas para Exu, pois é ele quem abre os caminhos e faz o contato com os
outros orixas, o agradando fica mais facil de conseguir o que quer. Contudo, Exu
também é conhecido por suas puni¢fes, quando algo o desagrada, ele ndo mede
esforcos para prejudicar aquele que cometeu a injuria. Por esse motivo, € um dos
orixas mais temidos, pois para conseguir 0 quer € capaz de fazer trapacas e
maldades. Os rituais religiosos acontecem ao som dos instrumentos de
percussao, Numa noite de curimba,/ De rucumbo e xequeré,/ De atabaque e de
marimba,/ De sorongo e de gongué,/ A corumba® que cachimba/ Viu zungu™ no
canjeré’*,/ Viu, em agua-de-cacimba,/ Correr sangue no sapé (p.31). E em outra

estrofe do mesmo poema vemos a ira de Exu:

No outro dia, no monjolo,/ Consertando o cacumbu,/ J& mei-barro-mei-
tijolo,/ Negro-Mina viu zulu,/ Também viu, Mina-Crioulo,/ Dentro dela, o
Cacutu,/ Viu a faca no rebolo,/ Viu a cara de Exu.// Degolou branco
xacoco/ Como faz com a sacué,/ Perfurou o olho de coco/ Verde-musgo
da ialé,/ Pendurou os dois no toco/ No oitdo de massapé,/ E depois caiu
no oco/ Do mundéu, virando Oxé (PINHEIRO, 2000, p.32).

Os sons e rituais temidos pelos senhores sofreram modificacdes
significativas, a ponto de serem aceitos em festas catdlicas. O sincretismo
religioso que pode ser pensado como uma maneira de conversdo dos negros ao
catolicismo, também pode ser visto como uma forma de camuflar os rituais
africanos para que fossem aceitos pela sociedade branca. Para isso, cada
reveréncia a um santo catolico escondia a relagdo com um orixa africano. Dessa

forma, os escravos tornavam publicas suas festas, aceitas e respaldadas pela
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sociedade, j4 que o dia e a imagem eram escolhidos por cristdos. No poema
“Ibejé”, que em iorubd significa irmdos gémeos, e na mitologia dos orixas,
recolhida por Reginaldo Prandi (2007), em histérias diferentes, foram filhos de
0i4a, criados por Oxum; filhos de Oxum; de lemanja e também enviados por Ibicus
para castigar um homem. No poema, os ibejis tém seu ritual na comemoragéo de

Sao0 Cosme e Sao Damiao:

Vao tocar os agogos,/ Que ja séo vinte pras seis./ Vém chegando as lads/
Conduzindo os seus Erés./ Arroz-doce, evém o arroz,/ Os pudins e 0s
manaués./ Faz a mesa pra depois/ Que baixar os |bejés./ Hoje é dia de
Dois-Dois,/ Vinte-e-sete, nono més.// Se Omala tem pra Crispim,/ Pra
Crispiniano tem,/ Tem galinha-de-xinxim,/ Tem guisado de conquém,/ Tem
pipoca e amendoim,/ Abara e aberém,/ Acagd, cuscuz, quindim,/ Coco,
mel, beiju, xerém,/ Caruru de Curumim,/ Pra Doum e pra Neném.// A
mochila é de Doum,/ A capanga é de Romé&o./ E Dois-Dois, é mais de um,/
Onde um vai, vai seu irméo./ Ibejé come em comum, Mesmo prato,
mesmo pdo./ Bate, bate, baticum,/ Pra Eré que bate a mé&o./ Pra Dois-
Dois, Dada e Ogum,/ Pra Sao Cosme e Damido (PINHEIRO, 2000, p. 36-
37).

No dia 27 de setembro, data que a igreja catdlica festeja Sdo Cosme e
Damiao, irmaos gémeos, também é festejado o dia dos ibejis. A mesma imagem,
o mesmo dia, mas com significacfes diferentes. As comidas oferecidas para as
criancas ibejis, revelam um ritual diferenciado do catdlico, assim como os
instrumentos e saudacdes, elementos que passaram despercebidos pelos
brancos que imaginavam que a festa era para comemorar apenas o dia de Séo
Cosme e Sao Damidao.

Em um outro poema, o0 eu-lirico revelou um pouco da historia de nove
orixas, a0 mesmo tempo em que 0S associou aos santos catolicos. Segundo

Prandi,

Para os iorubas tradicionais e os seguidores de sua religido nas
Américas, os orixds sdo deuses que receberam de Olodumare ou
Olorum, também chamado Olofim em Cuba, o Ser Supremo, a
incumbéncia de criar e governar o mundo, ficando cada um deles
responsavel por alguns aspectos da natureza e certas dimensfes da
vida em sociedade e da condigdo humana (PRANDI, 2007, p.20).

No poema “Orixas”, a primeira estrofe apresenta Sdo Sebastido, padroeiro

do Rio de Janeiro, cidade praiana a qual uma grande populacéo de africanos



desceu e de onde observa o eu-lirico, em grande parte dos poemas. Primeiro foi

feita a descricado da imagem do santo que aos poucos toma as feicdes de Oxossi.

Tem 7 flechas de ponta/ No peito do santo,/ Tem sangue no manto,/ Que é
coisa de afronta,/ Mas sangue ndo conta,/ Nem dor e nem pranto,/ Nem
mal, nem quebranto,/ Ninguém se amedronta,/ No chéo do terreiro,/ Com
as artes do C&o,/ Que Oxdssi é que € o Sao,/ Oké, curandeiro,/ Santo
padroeiro/ Dessa regido./ E S&o Sebastido/ Do Rio de Janeiro (PINHEIRO,
2000, p.50).

Nas estrofes seguintes, o0 mesmo é feito entre S&o Jorge e Ogum, Sao
Pedro e Xang6, Nossa Senhora da Gléria e Oxum, as oferendas do ultimo dia do
ano e lemanja, Sao Lazaro e Obaluaé, Sdo Bartolomeu e Oxumaré, lansa, Jesus
e Oxala. O grito de saudacao de cada orixa encerra as estrofes.

S&o Jorge é comparado a Ogum, orixa que governa o ferro, a metalurgia, a
guerra. E o dono dos caminhos, da tecnologia e das oportunidades de realizag&o
pessoal. Foi nhum tempo arcaico, o orixa da agricultura, da caca e da pesca,

atividades essenciais a vida dos antigos (PRANDI, 2007, p.21).

Tem 7 fitas na lanca/ Do santo guerreiro,/ Ele é o cavaleiro/ Da nossa
esperanca,/ Espada que avanca/ Sobre o bandoleiro,/ Ogunhé, ferreiro,/
Metal da vinganca./ Ele € quem comanda/ A luta comum/ Contra
Berzabum/ E os da sua banda,/ Que vence demanda/ Contra qualquer
um./ Sdo Jorge é Ogum,/ Brasil e Aruanda (PINHEIRO, 2000, p.50-51).

Sao Pedro simboliza Xango,

dono do trovdo, conhecedor dos caminhos do poder secular, governador
da justica. Teria sido um dos primeiros reis da cidade de Oi6, que dominou
por muito tempo a maioria das demais cidades iorubanas, merecendo
Xangd, talvez por essa razdo, um culto muito difundido na Africa. E
praticamente o grande patrono das religides dos orixas no Brasil (PRANDI,
2007, p.22).

No poema, descrito dessa forma:

Tem 7 dias o trono/ Do mestre barqueiro./ Sdo Pedro é o chaveiro/ Do céu,
e o patrono,/ Da lei ele é o dono,/ Da pedra, é o primeiro,/ Xangé justiceiro/
De quem sou cambono./ Sim&o pescador,/ Trovdo na garganta,/ Que o0s
males espanta/ Do merecedor./ E pro malfeitor,/ Que ao justo quebranta,/
Xangb se levanta,/ Gritando Kad! (PINHEIRO, 2000, p.51).



Nossa Senhora da Gloria € representante de Oxum, orixa que preside o
amor e a fertilidade, € dona do ouro e da vaidade e senhora das aguas doces
(PRANDI, 2007, p.22). No poema € descrita com seus aderecos e relacionada a

cachoeira:

Tem 7 contas de vidro/ O colar e a pulseira/ Da moca faceira/ Que traz-me
prendido/ No véu do vestido/ Que é de cachoeira,/ E na cabeleira/ Do mesmo
tecido./ Mde da correnteza,/ Da agua que aflora,/ De tudo que chora,/ Da
delicadeza./ Oxum da beleza,/ O salve a Senhora/ Da Gléria, e Ora-/ |é-ié,
natureza (PINHEIRO, 2000, p. 51-52).

As festas do ultimo dia do ano feitas por todo o litoral, com o ritual de
oferendas a lemanja é descrita numa estrofe, na qual a Orixa esta representada:
. a senhora das grandes aguas, mae dos deuses, dos homens e dos peixes,
aguela que rege o equilibrio emocional e a loucura, talvez a orixa mais conhecida
do Brasil (PRANDI, 2007, p.22).

Tem 7 rosas e pentes,/ E espelhos e saias,/ Em todas as praias/ Dos
mares correntes./ Sdo tantos presentes,/ Buqués, samambaias,/ E véus de
cambraias/ Dos seus pretendentes,/ Que o fundo do mar,/ De todo
oceano,/ Qualquer soberano/ Sonha em conquistar./ E em todo lugar,/
Todo ser humano,/ Em dia-de-ano,/ Sauda lemanja (PINHEIRO, 2000,
p.52-53).

Obaluaié assim como Sao Lazaro € representado por suas chagas e
feridas, o filho rejeitado de Nana foi criado por lemanja, o Santo foi um homem
gue sofreu durante a vida, sendo agraciado por um milagre depois de morto.
Obaluaié ...é o senhor da peste, da variola, da doenca infecciosa, o conhecedor
de seus segredos e de sua cura (PRANDI, 2007, p.21):

Tem 7 pragas, na terra/ E nos ares, suspensas,/ Sdo muitas doencas,/ E
gritos de guerra./ Sdo Lazaro erra/ No chdo das descrencas,/ A uns da
guerencgas,/ A outros enterra./ Desfaz canjeré,/ Destréi dissabor,/ A quem
€ de amor,/ Curando o sofrer./ E deixa a mercé/ O mau vivedor./ Omulu,
Atoté,/ Obaluaié! (PINHEIRO, 2000, p.53).

Sé&o Bartolomeu veste Oxumaré, o deus serpente que controla a chuva, a
fertiidade da terra e, por conseguinte, a prosperidade propiciada pelas boas
colheitas (PRANDI, 2000, p.21).



Tem 7 cores na frente/ De Oxumaré,/ E tem a seu pé/ A cobra-serpente,/
Que danca envolvente/ E nao mostra o que é,/ Se é homem ou mulher,/
Se é bicho ou se é gente./ E cobra angord/ Que surge do breu./ E arco no
céu,/ Que tem toda cor./ Senhora e Senhor,/ E pro filho seu,/ S&o
Bartolomeu,/ E Arrobobd! (PINHEIRO, 2000, p.53-54)

lansd ou Oia dirige os ventos, as tempestades e a sensualidade feminina.
E a senhora do raio e soberana dos espiritos dos mortos, que encaminha para o
outro mundo (PRANDI, 2007, p. 22). No poema € descrita como valente guardia e
guerreira e ndo esta associada a nenhuma santa catélica, mas nos rituais ela é

comparada a Santa Barbara:

Tem 7 raios violentos/ No céu das cidades,/ Tem ferocidades/ Nos 4
elementos./ E a dona dos ventos/ E das tempestades,/ Rebentando as
grades/ Dos seus sentimentos./ Guerreira da lei,/ Fiel capitd,/ Valente
guardid/ Do trono do rei,/ Devastando a grei/ Da treva malsd./ Senhora
lansd,/ Rainha, Eparrei! (PINHEIRO, 2000, p.54).

Para finalizar o poema, a ultima estrofe é dedicada a Oxala, comparado a

Jesus Cristo, € ele o responsavel pela criacdo dos homens. Segundo Prandi:

Oxala encabeca o pantedo da Criagdo, formado de orixads que criaram o
mundo natural, a humanidade e o mundo social. Oxala ou Obatala,
também chamado Orixanla ou Oxalufd, é o criador do homem, senhor
absoluto do principio da vida, da respiragdo, do ar, sendo chamado de o
Grande Orixa, Orixa Nla. E orixa velho e muito respeitado tanto pelos
devotos humanos como pelos demais orixas, entre 0s quais muitos séo
identificados como filhos seus (PRANDI, 2007, p. 23).

E para Oxala que as pessoas se vestem de branco as sextas-feiras, sua
cor predileta e simbolo da luz que ele representa, por ser velho traz consigo

paciéncia, sabedoria, experiéncia e as histérias que o tempo permite assimilar:

Tem 7 guias de luz/ Junto a cada entrada/ Que da na morada/ Do mestre
Jesus./ E ndo pesa a cruz,/ Durante a jornada,/ Se a alma, na estrada,/ A
Deus fizer jus./ Senhor do que ha/ Atras e adiante,/ E antes do instante/
Daqui ou de la./ E o Pai Oxala,/ Que é o rei comandante/ Do seu
semelhante./ Salve! Epa-Baba! (PINHEIRO, 2000, p.55).

A narracdo do sincretismo traz o registro de movimentacdes simbdlicas,



que mostram rituais africanos com a incorporacdo de aspectos catolicos assim
como rituais cristdos interagindo com os elementos do candomblé. O que propicia
misturas tdo complexas que nao permite a busca de origens para esses rituais e
fomenta a criacdo de outras religides. As novas manifestacdes acontecem pela
transformacdo e assimilagdo de valores simbolicos com significados distintos,
mas capazes de agregar semelhangas. O sincretismo marcou uma mudanca,
desconstruiu a idéia de que o modelo imposto pelo colonizador foi sempre
seguido, apresentando alternativas “despercebidas” a esses modelos.

Em outro poema, “Gregoriano negro”, a idéia do sincretismo foi
apresentada no titulo, que trouxe uma referéncia ao canto gregoriano, vindo de
além mar com os sacerdotes catdlicos e o negro. Do canto tradicionalmente
monofénico surgiu um outro que trouxe a polifonia dos injusticados pela igreja e
pela justica dos homens brancos, mostrando a ganancia que gera guerra e
opressdo. Ao mesmo tempo em que o0 poema modifica a tbnica do sincretismo,
trazendo questdes sociais, ele relembra rituais e reforca a idéia da liberdade de

manifestacdes:

Terra de Deus nédo tem dono./ Dono de terra é colono e arador./ Reino
de Deus nédo tem trono./ Trono de Deus ndo tem rei nem senhor.// Em
vez de semear a terra,/ O homem faz campos de guerra.// Casa de rei _
mesa nobre./ Casa de pobre sem vinho nem péo./ Casa de Deus tudo
encobre,/ E ora pro nobis em missa e sermao.// Em vez de repartir a
ceia,/ O homem quer a mesa alheia.// Em prol do rei/ E que a lei é feita./
A que Deus quis/ Nem juiz respeita./ E € quem mais tem/ Que mais tem
poder./ Quem nada tem/ Nada mais, também,/ Vai ter.// Quem prega a
fé/ Causa até suspeita,/ Que atras do altar/ A serpente espreita./ Quem
diz amém/ A quem tem poder,/ S6 faz o bem/ Porque o bem, também,/
Vai ter.// Terra benta/ Mas sob méos sangrentas./ Casa santa,/ Casa de
Deus me espanta.// Mas os humildes herdardo a terra/ Depois da
préxima Ultima guerra.// E um novo reino vira pelo pobre/ Antes que o
Ultimo dos sinos dobre.// Conga, adja, adarrum, tambor./ Exu, Ogum,
lansa, Xang6 (PINHEIRO, 2000, p.93-94).

Dessa forma, a poética nos leva dos tambores que tocam para a paz e
para a guerra, simbolo dos africanos, ritmo que conduz cada poema da parte
Atabaques do livro de Pinheiro, ao canto gregoriano, representacdo da melodia
que embala os catolicos em seus rituais mais solenes. Os sons que vieram nos

navios estdo presentificados nos poemas, que sao conduzidos pelas batidas

ritmicas dos atabaques. Pulsacdo, impeto de vida, ancestralidade negra. O



tambor é parte do negro, como nos apresenta o poema “Tambor”. Nele, o eu-
lirico, em primeira pessoa, descreve sua arvore genealégica, € um neto de
escravos, filho de capitdo de areia e mée-de-santo, sua linhagem é a do tambor,
atraves dos ritmos tirados do instrumento, ele constréi sua ancestralidade, o “eu-

tamborzeiro™:

Eh! Tambor,/ Tamborzeiro quando toca/ Treme a tdbua da maloca/ E
retumba o pisador/ Eh! Tambor,/ Tocador tombou na terra/ Por tocar
tambor-de-guerra/ Pra poder tocar tambor.// Minha avé lavou na tina/
Muita dragona e ceroula,/ E bebia canjibrina/ Enquanto cortava cebola,/
Ela até hoje me ensina,/, Homem ndo pde lantejoula,/ Quem tocou
Tambor-de-Mina/ Toca Tambor-de-crioula.// Meu avd, preso em gaiola,/
Atravessou sete mares,/ Ele, com a curriola,/, Passou por muitos
lugares./ No Brasil quebrou a argola/ Fugindo dos militares,/ Pra bater
Tambor-de-Angola/ L4 na Serra de Palmares.// O meu pai, cabra-de-
peia,/ Tem na veia 0 sangue banto./ Foi um capitdo-de-areia,/ Corpo
fechado ao quebranto./ J4 pegou muita cadeia/ Por defender o seu
canto,/ Mas jamais deixou, na aldeia,/ De bater Tambor-de-santo.//
Minha mé&e era a festeira/ Que ensaiava os tocadores./ Foi sempre
porta-bandeira/ Do Cord&o-das-Sete-Cores./ Mae-de-santo e rezadeira/
Perseguida por feitores./ Sua casa era a primeira/ Aonde batiam os
tambores.// Eu nunca fui mocorongo/ Porque eu via, no terreiro,/ Minha
avo dangando jongo,/ Meu avd caxambuzeiro’®,/ Meu pai ia no
sorongo’*,/ Minha mae no pau-mineiro’*,/ Sarava Angola e Congo/ Que
eu sou mais um tamborzeiro (PINHEIRO, 2000, p. 61-62).

A musicalidade foi um viés que Pinheiro utilizou para construir as
identidades nacionais. Dos africanos, o que ficou mais acentuado foram os ritmos,
constantes nas cadéncias dos poemas, 0s instrumentos de percussdo e 0s
desdobramentos desses sons em festas e toques por todo Brasil. Em “Tambor”,
foi feita a referéncia de algumas manifestacées culturais populares, como o
tambor-de-Mina, o tambor-de-criola, o samba e o jongo. Todas elas tém em
comum os fortes ritmos de origem africana.

O tambor-de-Mina e o tambor-de-crioula sdo festas tipicas das regides
norte e nordeste do Brasil, tendo como principal cidade referéncia Sao Luis do
Maranh&o, onde fica a casa de tambor-de-Mina, mais antiga do Brasil. Tanto o
tambor-de-Mina como o tambor-de-crioula e o jongo sdo festas com raizes

africanas e comandadas pelos tambores. Elas se iniciam com a afinacdo dos

2 Aquele que toca o caxambu, nome dado a determiaatoor, normalmente feito de madeira preta, ele é
utilizado no caxambu e no jongo;

3 Instrumento de percussao;

"4 Danca de roda, em que sdo utilizados dois bastéesdancar eles se tocam produzindo o som da madei



instrumentos, feita perto do fogo e com ajuda dele, pois o fogo estica o couro

facilitando o “acoxamento’™”

dos atabaques. Nas festas populares e nos poemas
trabalhados, os abatas sao o centro das manifestacdes, os senhores das festas, 0
coragao que pulsa.

Das trés manifestagfes, o tambor-de-Mina € a Unica que é uma religido,
trazida pelos negros vindos da regido de Mina, na costa da Africa, ela possui
caracteristicas do sincretismo. Alguns cultos se iniciam na igreja, com ladainhas
cristas, e seguem em procissao até a casa de tambor-de-Mina onde os rituais sédo
realizados. O abatad (tambor) é o condutor de todo ritual, ele invoca cabocos
(espiritos protetores da casa) e voduns (energia dos orixas), dita o ritmo, inicia e
termina a festa.

Ja o tambor-de-crioula e o0 jongo ndo sdo considerados religibes, mas
formas de diversdo associadas a devoc¢do de Sdo Benedito e Nossa Senhora do
Rosério, ambos sédo folguedos, dancas de roda, comandadas também pelos
tambores. E para eles, cada qual com o seu nome e funcdo, que as coreiras
(dancarinas) fazem a punga, espécie de apice da danca, momento da umbigada.
Por causa das semelhancas entre as duas manifestacoes, elas sdo consideradas
“parentes”.

O jongo é mais difundido na regido sudeste do Brasil, principalmente, nos
remanescentes quilombolas, tendo uma raiz muito forte na Serrinha, morro do Rio
de Janeiro. Inclusive, atualmente, existe o encontro nacional de jongueiros, que
se iniciou por uma iniciativa da Universidade Federal Fluminense e se consolida
com o decorrer dos anos. Segundo alguns estudiosos da historia do samba, foi do
jongo que ele nasceu, as semelhancas ritmicas aproximam os dois, com as
devidas inovagdes provocadas pelo samba, que inseriu outros instrumentos e
encaixes ritmicos. Dentre as manifestacdes citadas no poema, o samba foi a que
mais se popularizou. Hoje, é considerado um dos simbolos das identidades
nacionais.

No poema “Roda-de-samba”, o eu-lirico nos conta um pouco de sua

histéria que se mistura a histéria do samba no Brasil:

5 Ato de afinar os tambores; os tambores s&o cotscad meio das pernas e as cordas que prendem o
couro na madeira sdo esticada, melhorando o sansttamento.



E roda de samba-de-roda./ E samba de roda-de-samba./ O meu
sangue é 14 de Angola./ Sou vardo de uma mucamba’®./ Mas ninguém
me pde argola/ Sendo faco uma malamba’’./ Ndo sou ave de gaiola./
N&o sou bicho de cacamba./ Gosto mesmo é de viola/ Pra fazer roda-
de-samba.// Eu jamais tive guarida./ Sempre andei na corda-bamba./
Pra ganhar casa e comida/ Tive que vender muamba./ J& botei mulher
na vida./ Ja& fumei muita diamba./ Mas parei com essa batida/ Pra fazer
roda-de-samba.// Se eu puxar partido-alto,/ Quero ver quem me
esculhamba./ Partideiro quebra o salto,/ Versador que € bom
descamba./ Ninguém me toma de assalto,/, Mas quem tenta se
esmulamba,/ Quando eu desgco la pro asfalto/ Pra fazer roda-de-
samba.// Quando tem samba rasgado,/ Numa gira de macamba’®/
Deixo nego atrapalhado,/ E com cara de tatamba °/ Se eu ficar velho,
apoiado/ Na bengala de mutamba®®,/ Inda assim vou ser chamado/ Pra
fazer roda-de-samba (Pinheiro, 2000, p.67-69).

A primeira estrofe se inicia com um trocadilhno que situa o eu-lirico num
tempo e espaco do samba, “roda de samba-de-roda” e “samba de roda-de-
samba”. O primeiro verso se refere as primeiras aparicdes do samba no cenério
nacional, o samba-de-roda tem uma formacdo instrumental mais simples,
comparada as de hoje, era composta por pandeiro, atabaque e violdo. O segundo
verso traz a “roda-de-samba”’, nome dado as festas que tém o samba como
atracdo principal.

Ao mesmo tempo em que 0 eu-lirico apresenta o samba, ele também se
apresenta com seu sangue angolano. Numa outra estrofe, refere-se a uma outra
nuance do samba, ...Se eu puxar partido-alto, Quero ver guem me esculhamba.
Partideiro quebra o salto, Versador que € bom descamba...(p.67). O partido-alto é

uma

espécie de samba cantado em forma de desafio por dois ou mais solistas
e gque se compbe de uma parte coral (refrdo ou primeira) e uma parte
solada com versos improvisados ou do repertorio tradicional, os quais
podem ou néo se referir ao assunto do refrédo (DINIZ, 2006, p.142).

E este 0 samba que mais se aproxima do jongo, que também traz desafios,
improvisos e batidas ritmicas parecidas. Ndo por acaso, o jongo e o partido-alto
sdo manifestagdes tradicionais do morro da Serrinha, no Rio de Janeiro.

% Escrava, cativa;

" Desgraca;

8 Camarada, companheiro de bordo nos navios nesgreiro

" Pessoa rude;

8 Madeira leve, porém forte, e sementes que produzerdleo excelente para perfumaria.



Atualmente, o estudo sobre as culturas nacionais e africanas se consolida
cada vez mais, firmando sua presenca na tradicdo académica. Em certas
universidades, quer seja na musica, na literatura, na historia, bem como na cultura
como um todo, ja existe um espaco reservado para a historia do negro na Africa e
no Brasil. Exemplo disso € que a realizagdo de semindrios, simpdsios e
congressos especificos sobre africanidade tem sido fomentada e difundida.
Eventos nos quais € possivel o encontro das varias formas de estudos sobre a
Africa. Podemos citar o Encontro Nacional de Professores de Literaturas
Africanas, realizado na Universidade Federal Fluminense, que teve sua terceira
edicdo em novembro de 2007. A partir desse ultimo encontro, 0 evento instituiu-se
como Congresso Internacional de Culturas Africanas, ganhando assim maior
abrangéncia e atingindo maior publico.

Em Atabaques, Violas e Bambus, Pinheiro apresenta uma grande
diversidade de manifestacées culturais comuns no Brasil, como pode ser
percebido através dos poemas citados. Com isso, 0 poeta vai remetendo para
uma explicacdo de como trata a insercao cultural do negro em territério nacional,
ou seja, ela se deu de formas distintas, conservando em muitos lugares uma forte
proximidade com a cultura africana, sem sincretismo, e em outros lugares se
misturando a outras referéncias e com o0 sincretismo. Se mantendo ou se
transformando, é fato que os tambores sdo simbolos das africas inseridos e
apropriados pelas culturas nacionais.

Logo no inicio deste capitulo, escrevemos sobre o mar como uma metafora
do processo de alteridade que aconteceu entre 0s povos que vieram de outros
lugares e 0s que estavam em terras tupiniquins. O livro de Pinheiro, nesse

“ A

sentido, nos direcionou para a constru¢cao de uma espécie de “épico”, uma longa
narrativa que mostra a formagéo de um povo. Mas fez isso de forma diferente das
feitas nas literaturas classicas que trouxeram o mar dos vencedores e das
conquistas, onde os heroéis eram caracterizados pelas provas que enfrentavam no
caminho, como aconteceu com o personagem Ulisses, no livro Odisséia, que ficou
muitos anos perdido em alto-mar passando por provagdes antes de conseguir
retornar a sua terra e aos bragos de sua esposa Penélope.

Esse imaginario sobre o mar é desconstruido nos poemas, deixando vir a



tona um mar que evidencia as marcas da dor provocada pelas chibatas, pela
separacdo involuntaria da terra mée, pela distancia do lugar que lhe é familiar. O
atlantico negro trouxe os africanos, que enfrentaram as mesmas provas que 0s
herdis, mas nao trouxeram consigo as marcas dos herogis e as suas gloérias, e sim
0 destino incerto e o estigma da escravidao.

Foi a beira-mar que o poeta viu 0s povos chegando para construir esta

nacao,

Foi depois de cruzar todo o oceano,/ De chapéu, borzeguim e arcabuz,/
Que pisava no chao de Santa Cruz/ O aventureiro povo lusitano./ Veio
junto com ele o africano,/ Com seus cantos e dancas e tabus,/
Mesticando-se, aqui, com os indios nus/ Que cruzaram com o branco
desumano./ Todos eles tocavam, todo ano,/ Atabaques, violas e bambus
(PINHEIRO, 2000, p.11).

O mar que trouxe os escravos, Da terra africana,/ nos grandes tumbeiros,/
0S negros chegaram/ aqui seminus./ Chamados de pecas,/ Vendidos,
comprados,/ Pras minas, lavouras,/ Pelos Cacutus. (p.17), propiciando que os
africanos viessem para construir identidades multiplas. No poema “Terreiro

Grande”, vemos um pouco dessa constru¢céo baseada na alteridade:

Terreiro grande,/ Terreiro, quintal de Fazenda,/ Fazenda de gado e
moenda,/ Engenho de cana caiana,/ Mangueira velha/ Que foi tronco de
cativeiro,/ Sinha quando varre o terreiro/ Se lembra da terra africana.// O
povo de Zambi dancava,/ Depois da colheita da cana,/ Pro santo que o
branco mandava,/ E Nana virava Santana./ No meio dessa danca
escrava/ Se via Sinha de baiana/ Com a vassoura de piacava/ Varrendo
a vergonha africana.// O povo de cor, na lavoura,/ No pasto, senzala e
choupana,/ Abrandava a dor na salmoura/ Em cada final de semana./
No meio da raca opressora/ Se via Sinha veterana/ Varrendo com sua
vassoura/ O sangue da raca africana.// O povo de Z&mbi, guerreiro,/ Um
dia rebentou, com gana,/ A corrente do cativeiro,/ Que nem fez com a
palha da cana./ E durante esse dia inteiro/ Se via Sinha soberana/
Varrendo do p6 do terreiro/ A dor da nagdo africana (PINHEIRO, 2000,
p. 48-49).

O terreiro da fazenda se transforma em quintal africano, a vida que se
constroi naquele lugar traz as lembrancgas das Africas que ficaram do outro lado
do atlantico. O trabalho pesado, a colheita e as surras se misturam com as
dancas, os santos e 0s orixds, a dor que era abrandada pela salmoura s6 é

varrida daquele terreiro com a fuga dos escravos para os quilombos.

Mas, o Atlantico que trouxe portugueses e africanos tem significados



distintos para ambos, em comum a distancia do lugar em que foram criados, as
saudades das terras de onde vieram, dos amores que deixaram para tras, a dor
provocada pela distancia. Para Portugal, o mar representa também a expansao
de seus dominios, o acumulo de riquezas e a propagacédo da fé catolica. Para os
portugueses, 0 mar traz tristezas, que sdo amenizadas quando o violeiro pega
sua viola e arranca dela uma melodia triste e melancélica. O fado € um pranto que
pretende fazer a travessia, agu¢cando a memoéria quando toca, /.../Viola de
cravelha/ Prateada, Cravejada/ De luar,/ Bojo de céu,/ Braco de mar (p.106)
(ANEXO 16). De certa forma, as aguas eram intransponiveis, horizonte que
turvava os olhos, uma triste inspiracao /.../ do mar tirei verso do fundo/ e dei pra
viola cantar (p.137) (ANEXO 17).

Para os africanos, o mar conta a histéria dos antepassados, e € ele o
portador de culturas que resistiram ao tempo, ndo apenas pela distancia, mas por
seu silenciamento forcado. O mar foi 0 meio condutor, ele propicia lembrancas
aos homens do nosso tempo, traz rastros africanos para as identidades culturais.
Quando os netos lembram dos avés, sabem que vieram pelo mar ...0 avo, preso
em gaiola,/ atravessou sete mares...(p.61). No poema “Benca, negro”, 0s rastros
das culturas africanas se misturam, confundem, entrelacam, tornam-se

indissociaveis nas culturas nacionais:

Toque de conga,/ Atabaque, tambora,/ Batuque de rytmetron./ Tumba,
marimba,/ Bambu, balafon.// Palma, cabaca, moringa,/ Berimbau,
sorongo,/ Na gira do som./ Rainha Ginga/ Chamando Rei Congo.//
Toque de surdo, matraca,/ Gongué, prato e faca,/ Maraca e bongb,/
Guizo, pandeiro,/ Cuica e tambor.// Caixa, chocalho, afoxé,/ Caxixi,
xequeré,/ Tamborim e agog6./ Rainha Bantu/ Mandando chamar Rei
Nag6.// Samba, lambada, umbigada, jongo e caxambu,/ Xiba, congada,
marujada e maculelé,/ Coco, maxixe e lundu,/ Boi frevo e maracatu,/
Chula, calango, catira e catereté.// Povo de Angola, Guiné, Mogcambique
e Zulu,/ Sangue de Kéto, de Jéje, Cabinda e Malé,/ Da terra de Aganju,/
Da lingua de preto-tu,/ Negro, 0 moleque pede a benca a vocé!// A
benca, Pai,/ O ritmo!/ A benca, Mae,/ O Africal (PINHEIRO, 2000, p.95-
96).

De que outro lugar estaria vendo o poeta sendo a beira do mar? Lugar
privilegiado para perceber quem chega e as histérias que vao sendo tecidas.

Podemos perceber que as influéncias africanas estéo presentes, sao rastros que

se aproximam de uma origem sem pretensao de encontra-la, indo ao encontro da



construcdo de identidades nacionais plurais e sem marcas estereotipadas. No
poema anterior, 0 moleque pede bencdo ao negro, afirmando sua histéria como
parte integrante e efetiva da cultura nacional.

A Africa-mé&e esta no coracéo, na pele e na alma, mas ela mora longe, do
outro lado do Atlantico, e ja faz tempo que o filho saiu de l4. Ele ndo pretende
mais voltar, sua terra € outra. Nos anos 90, existiu um movimento chamado de
pan-africanismo, que propunha o retorno dos afro-descendentes a sua terra de
origem. Chegando |4, perceberam que também ndo eram mais daquele lugar.
Vistos como estrangeiros, muitos preferiram retornar ao lugar em que estavam,
anteriormente. Essa experiéncia afirma o lugar dos outros na construcdo das
identidades nacionais, eles somos nos.

A histéria do poeta e seu mar de influéncias sdo elementos importantes
para a construcdo da obra poética com a qual estamos trabalhando. Paulo César
Pinheiro para se tornar um critico de seu tempo utiliza a sua histéria de vida e a
sua visdo de Brasil, sempre ancoradas no mar, para a partir dai contar historias
gue vém com o mar ou desaguam nele. No poema “Peixe de prata”, publicado no
seu ultimo livro, Clave de Sal(2003), o eu-lirico canta os seguintes versos na
altima estrofe: Cresci desse jeito/ tem ondas no meu sangue,/ tem mar nos meus
olhos,/ tem sal na minha mé&o./ E o verso que escrevo/ E peixe de prata/ Que eu
pesco no fundo/ Do meu coracdo (PINHEIRO, 2003, p.135). Numa referéncia
clara ao lugar que Pinheiro cresceu, de onde ele fala enquanto poeta/eu-lirico e
de onde vem sua inspiracdo. Questdes essas que iremos abordar no terceiro

capitulo desta dissertagéo.



CAPITULO 1l — “UM PASSO A
FRENTE E VOCE NAO ESTA MAIS
NO MESMO LUGAR...”



Neste terceiro capitulo temos como objetivo apresentar o poeta Paulo
César Pinheiro e contextualizd-lo no nosso tempo, marcando sua trajetoria
poética e musical através de sua histéria e de seu mar de influéncias. Elementos
esses, que sdo importantes para as leituras que estabelecemos entre a obra do
poeta e a critica cultural apresentada em nosso trabalho. Tratamos Pinheiro como
um critico da contemporaneidade, ancorado nas culturas populares brasileiras,
um poeta que apresenta sua experiéncia musical, literaria, politica, enfim, sua
experiéncia cultural como parte construtora das identidades nacionais. Para isso,
utilizaremos entrevistas de Paulo César Pinheiro, publicadas em “sites” e na
revista Cult, os livros Canto Brasileiro (1976), Atabaques, Violas e Bambus
(2000), esteio em nossa dissertacédo e Clave de Sal (2003), sua ultima publicacao.

Este capitulo recebeu o titulo “Um passo a frente e vocé nao esta mais no
mesmo lugar”, fragmento da letra da musica “Um passeio no mundo livre”. Escrita
por Chico Science, ela foi lancada em 1996 no cd Afrociberdelia, do grupo
pernambucano Chico Science e Nacdo Zumbi. O grupo ficou conhecido por
misturar os ritmos e os instrumentos do maracatu pernambucano com elementos
do rock in roll. Nao que eles participem efetivamente de nosso texto, mas a idéia
da mistura de elementos de lugares diferentes nos remete a escrita de Pinheiro.
Consideramos que 0 poeta constrdi sua poética num constante movimento que

nao o permite ficar no mesmo lugar.

Clave de Sal (2003) foi escolhido para se trabalhado neste capitulo, por
percebermos nos poemas que o compdem uma relacdo intrinseca entre o eu-
lirico e 0 poeta. Ja na capa, encontramos uma dedicatéria feita a Jorge Amado,
mestre do mar, ao amigo Dorival Caymmi, cantor encantado do mar e ao avo
pescador Jango, cavaleiro das marés, sinalizando o mar de influéncias no qual
Pinheiro esta submerso e a importancia do mar em sua histéria. Clave de sal
(2003) estéa dividido em trés partes intituladas “Imagens”, “Cantares” e “Estdrias”,
respectivamente dedicadas a Jorge Amado, a Dorival Caymmi e a Jango.

Novamente, outro livro se divide em trés partes. Se em Atabaques, Violas e
Bambus elas simbolizam as ragcas que contribuiram para formar a nacdo, em
Clave de Sal as partes simbolizam a formacdo do poeta, suas influéncias

literarias, musicais e familiares. Apesar de, no primeiro livro, acontecer a



retomada da histéria do surgimento do Brasil, e do segundo livro trazer os
elementos que constituem o poeta, ambos deixam transparecer a brasilidade e a
heterogeneidade presentes nas manifestacdes culturais, que irdo representar, nos
dois livros, o ponto de visualizacdo para o0 que estamos chamando de identidades
culturais.

Paulo César Francisco Pinheiro nasceu em 28 de abril de 1949, na cidade
do Rio de Janeiro; seu pai era do sertdo do Cariri, Campina Grande, Paraiba, um
caboclo paraibano, mistura de negro com indio; sua mée nasceu em uma das
ilhas do litoral de Angra dos Reis, no Rio de Janeiro. A familia por parte dela era
toda de beira de praia, neto de um pescador sem sobrenome e de uma india da
tribo guarani de Bracui, também com descendéncia inglesa; Pinheiro, como ele
mesmo diz, tem o “sangue misturado”.

Na intencdo de apresentar o entrelace entre poeta e eu-lirico, percebemos
na ultima estrofe do poema “Atabaques, violas e bambus”, o eu-lirico, em 12
pessoa, apresentar-se com uma descendéncia bastante parecida com a de
Pinheiro. Com isso, 0s poemas trazem experiéncias do poeta em meio as
histérias contadas, deixando sobressair uma voz que se confunde pela
ambiguidade, mas permite que se estabelecam relagdes entre poesia e poeta:

Estou quase ficando veterano,/ E ao Brasil ja estou fazendo jus./ Todos
esses poemas que eu compus,/ Cada vez mais por eles eu me ufano./ Sou
filho de um caboclo paraibano,/ Macho da terra dos mandacarus,/ E, era
minha mae, que deu-me a luz,/ Filha de um pescador, rei do oceano./
Quer, portanto, meu canto, em vez de piano,/ Atabaques, violas e bambus
(PINHEIRO, 2000, p.13).

Até os trés anos de idade Pinheiro morou em Ramos, suburbio do Rio de
Janeiro, depois se mudou para a vila dos operarios da Light, empresa de energia
elétrica onde o pai trabalhava, em Jacarepagua. Aos 10 anos foi para Sao
Cristévao, onde conheceu seu vizinho e primeiro parceiro, Jodo de Aquino, que
era primo do que veio a ser um de seus maiores parceiros, Baden Powell.

Aos 13 anos, numas férias, na casa do avd, em Angra dos Reis, sentiu
uma angustia, uma agonia muito grande, que ele ndo sabia o que era. Até que,
intuitivamente, automaticamente, pegou papel e lapis e escreveu alguma coisa,

depois que escreveu, 0 nervosismo passou. Provavelmente, Pinheiro néo



Imaginava que a partir daquele momento estava iniciando uma vasta producao.
Inspirado nesse sentimento, escreveu o poema “Cofre Sagrado”, publicado

em Clave de Sal (2003), nele o eu-lirico conta-nos a histéria de como comecgou a

escrever, evidenciando a forte importancia do mar na trajetéria do poeta,

revelando-o como sinénimo de cofre sagrado:

Eu era bem moco, mas lembro,/ Quando ouvi do mar seu chamado.../
Veludo de céu de dezembro/ Com nuvens de coco ralado.// Da cama me
ergui, meio tonto,/ Tentando entender meu estado./ Abri as janelas e,
pronto!,/ O mar me encarava. Parado.// Seus olhos brilhavam na bruma,/
Vitrais de um luar despejado,/ E um péndulo branco de espuma,/ Que ia e
gue vinha, imantado.// Na testa do mar uma lua,/ Cristal de ouro branco
vazado,/ E a noite translicida e nua,/ E nela meu corpo abragado.// Sem
mesmo saber que fazia,/ Num velho papel desdobrado,/ Eu fiz a primeira
poesia,/ Misteriosamente atuado.// Em torno de mim, reluzente,/ Um halo
de forcga, irisado,/ Um arco da mesma corrente/ Que ao mar também tinha
encantando.// S6 vi que o que fiz era um verso/ Depois que ele tinha
acabado,/ E que, p6 de luz no universo,/ Eu tinha também me tornado.// O
verso € meu dom nesse mundo./ O mar € meu cofre sagrado./ Tem mais,
sempre, um verso no fundo/ Pra cada um que o mar me tem dado
(PINHEIRO, 2003, P.136-137).

Também no poema “Trés vertentes” (PINHEIRO, 2000) (ANEXO 18), o
poeta deixou a marca de sua descendéncia e explicitou a forte influéncia que o
mar exerce sobre ele, elementos recorrentes em sua poética. Por vezes, 0 mar

toma lugar na arvore genealdgica do poeta:

/... E meu sangue de africano,/ Pescador e nordestino.// Esteira de onca
pintada,/ Choupana parede-meia,/ Teto de palha trancada,/ Piso batido de
areia,/ Luz de pavio e candeia,/ Cantaro de agua sagrada,/ Gamela de lua-
cheia,/ Clareira de madrugada,/ Historia sendo contada,/ Fogueira em
centro de aldeia,/ Luanda foi derramada/ No sangue da minha veia.// Nasci
com um remo no brago,/ Sou neto de pescador canoeiro./ Cresci ouvindo o
sanhaco/ Ao pé do meu travesseiro./ Vivi que nem marinheiro/
Desentrancando o sargaco./ Meu beijo tem esse cheiro./ Meu corpo tem
esse passo/ Prendi meu peito no lago/ Que o pano faz no veleiro./ O azul
do mar é um pedaco/ Que eu faco em meu paradeiro /.../ (PINHEIRO,
2000, p.157-158).

Um ano depois dos primeiros versos, Pinheiro praticamente tinha a escrita
como profissdo, aquele primeiro impeto de escrever, nomeou como “estalo de

Vieira, como disse em entrevista a revista eletronica “A Nova Democracia - AND”:



De repente, num estalo, que em literatura chamamos de "estalo de
Vieira", uma expresséo nascida do Padre Antbnio Vieira. Eu estava em
férias escolares, 14 por Angra dos Reis, onde passei grande parte da
minha vida. Nasci em Ramos, mas nas férias eu ficava na casa do meu
av0, pescador, que sempre me levava para o mar. Numa noite de lua
cheia, ja meio agoniado, e o lugar atuando em mim de uma maneira que
eu ndo entendia, aquilo comecou a mexer comigo. Virei um tigre na
jaula. Fiquei andando para |4 e para ca, até que, em um determinado
momento, por instinto, peguei uma folha de papel, um lapis, e escrevi
um verso. Quando terminei de escrever o verso, a agonia passou. So
consegui dormir tarde da noite. A partir dai comecei a escrever
(RIBEIRO, Bruno. www.anovademocracia.com.br).

Ao chegar das férias, tomado pelo prazer, ou seria pela necessidade de
escrever, prop6s ao vizinho que comecassem a fazer musica. O vizinho trocou o
acordeon pelo violdo e os dois iniciaram uma parceria que gerou varias musicas,
posteriormente gravadas. Uma das musicas daquela época que mais se
consagrou foi “Viagem” (ANEXO 19).

Um encontro que impulsionou o rumo de sua vida, enquanto letrista, foi
com Baden Powell: Pinheiro tinha 16 anos e muitas musicas feitas com Aquino,
mas aquele era um artista renomado internacionalmente e parceiro do
consagrado Vinicius de Moraes. Em entrevista, Pinheiro respondeu da seguinte
forma a pergunta sobre quando e como a musica virou profissdo, e sobre o

encontro com Baden Powell:

Bom, ainda aos 14 anos, era meu vizinho, em S&o Cristévao, o Jodo de
Aquino, um violonista e compositor primo do Baden Powell. E o Baden
ja fazia muito sucesso no mundo. Ele tinha uma parceria sé6lida com o
Vinicius e havia passado dois anos na Franca. Comecei a compor, a
guerer entender o processo musical. Disse para o Jodo que a gente
tinha que fazer musica, e dava o exemplo do Baden. Entédo, ele mudou
do acordeom para o violdo, e nés comecamos a eshocar as primeiras
masicas. Muitas, eu ja vinha com as idéias prontas, e ele as
desenvolvia. E dessa fase, talvez a minha musica mais conhecida e
mais gravada: “Viagem”. Eu tinha 14 anos e as pessoas se
assombravam um pouco com isso.

O Jodo foi o meu primeiro parceiro, o Baden veio logo em seguida.
Houve um batizado da sobrinha dele, em Olaria e o Jodo me levou a
festa para conhecé-lo. Foi a primeira noite que eu passei fora de casa.
O Baden tocou naquela noite. A irma dele pediu que cantdssemos para
ele. Nos cantamos e ele adorou. A partir dai ele passou a me procurar e
nos tornamos amigos. Ele me buscava em casa e me levava para as
noites. Meu pai achava que mdusica era coisa de vagabundo; s6 me
deixava sair porque era com o Baden Powell.

(...) Comecei a conhecer a noite, 0s compositores, 0s cantores, sempre
ao lado do Baden. Mas nunca tinha imaginado ser parceiro dele. Eu ia



fazendo as minhas musicas com o Jodo. Até que, aos 16 anos, o Baden
me disse: "Ta na hora da gente compor alguma coisa juntos." E aquilo
me deu um certo susto, porque o Vinicius naquela época era
considerado 0 maior compositor, o maior letrista do Brasil. Ele tinha uns
50 e poucos anos e eu 16, sendo ele, para mim, uma referéncia, dificil
de encarar. Mas o Baden insistiu e eu topei, com um pouco de medo
(RIBEIRO, Bruno. www.anovademocracia.com.br).

O que em principio poderia parecer um golpe de sorte, pelo fato de
Pinheiro estar na hora certa e no lugar exato, olhando atentamente, revela-nos o
talento precoce do artista, que teve uma producgéo intensa e madura, gerando o
reconhecimento nacional de seu trabalho. Um dos mestres de Pinheiro é um
grande nome da musica brasileira e conhecedor da cultura afro-brasileira,
responsavel por misturar ao seu violdo classico, ritmos diferenciados. Baden
Powell foi aluno de Moacir Santos, que fez um disco chamado Coisas,
considerado por Pinheiro base dos afro-sambas. Moacir transmitiu o
conhecimento para o aluno, que por sua vez, contagiou o jovem parceiro.

A cultura afro-brasileira esteve presente nas musicas de Pinheiro e Baden
desde a primeira parceria, quando Powell deu uma musica sua para que Pinheiro
pusesse letra. Essa musica era “Lapinha” (ANEXO 20), vencedora da 12 Bienal do
Samba da TV Record, em 1968, na voz de Elis Regina, gravada quando Pinheiro
tinha 19 anos. A partir dai ndo parou mais, s6 com Powell foram mais de cem
musicas, todas gravadas.

Para termos uma idéia de sua producdo na década de 70, logo apos
“Lapinha”, vale dizer que Pinheiro foi um assiduo participante dos festivais de
masica que movimentavam o cenario cultural da época, além de compor para

novelas e pecas teatrais.

Ainda em 1968, fez, com Francis Hime, “A grande ausente”, defendida
por Taiguara no Il Festival de Mdsica Popular Brasileira (FMPB), da TV
Record, e classificada em sexto lugar, participou do Il Festival
Internacional da Cancéo (FIC), da TV Globo, do Rio de Janeiro, com
duas musicas — “Sagarana” (com Jodo de Aquino), apresentada por
Maria Odete, e “Anunciacdo” (com Francis Hime), interpretada pelo
MPB-4. Concorreu ao IV FIC, em 1969, com “Sermao” (com Baden
Powell) e, no ano seguinte, fez uma temporada de 15 dias em Paris,
Franca, ao lado de Baden Powell (www.mpbnet.com.br).

S6 nao ficou mais em Paris, porque nao resistiu as saudades da sua terra e



“daquela esquina de Sao Cristovao”.

Em 1970 destacou-se com varios sucessos: Elis Regina gravou trés
muasicas suas e de Baden Powell - “Samba do perddo”,
“Quaquaraquaqua” e “Aviso aos navegantes”; Elizeth Cardoso gravou
“Refém da soliddo” (com Baden Powell). Ainda em 1970, compds doze
musicas para a trilha sonora da novela “O semideus”, da TV Globo, fez
a trilha sonora para o filme “A vinganc¢a dos doze”, de Marcos Farias, e
foi o responsavel por roteiros de shows de Baden Powell. Em 1971, “E
la se vdo meus anéis” (com Eduardo Gudin), defendida por “Os
Originais do Samba”, venceu o IV Festival Universitario da Mdusica
Popular, da TV Tupi, do Rio de Janeiro. Participou, em 1972, do VII FIC,
com “Dialogo” (com Baden Powell), musica que ganhou festival na
Espanha. Compbs musicas com Dori Caymmi para diversos filmes,
entre eles “Tati, a garota”, de Bruno Barreto, em 1973. Compdbs a
musica da peca “A teoria na pratica é outra”, de Antbnio Pedro,
apresentada no Teatro Princesa Isabel, no Rio de Janeiro, em 1973. Em
1974, o MPB-4 gravou “Agora é Portela 74" (com Mauricio Tapajos).
Fez ainda, nesse ano, a versdo do musical “Pippin”, montado no Teatro
Manchete, no Rio de Janeiro, e gravou seu primeiro LP, pela Odeon,
apresentando-se como cantor. Em 1975-1976 participou com Marcia e
Eduardo Gudin do show “O importante é que nossa emocéao sobreviva”,
levado no Teatro Oficina, que resultou num LP gravado ao vivo.
Compés para a trilha sonora do filme “A Batalha dos Guararapes”, de
Paulo Thiago (1978). Com Dori Caymmi, compbs “Pedrinho e
Jabuticaba”, para a trilha do programa “Sitio do Pica-pau Amarelo”, da
TV Globo. Fez a trilha sonora do programa “Ra-tim-bum”, da TV Cultura,
compondo cinco musicas em parceria com Edu Lobo (Enciclopédia da
Musica Brasileira Art. Editora: PubliFolha IN www.mpbnet.com.br.).

Logo que Pinheiro foi contagiado pela escrita, também se tornou um leitor
proficiente, o que ndo acontecia anteriormente. Ele se intitulava um péssimo aluno
de portugués e redacédo, mas, a partir das férias na casa do avo, transformou-se
num amante das letras. A primeira medida a ser tomada foi a de se associar a
uma biblioteca publica, dali lia tudo, principalmente a literatura brasileira
regionalista e os classicos da filosofia.

E por isso, ao ser perguntado sobre suas influéncias, Pinheiro faz um misto
entre literatura e musica, citando uma masica sua que ainda nao foi gravada,
chamada “Guardados”, de parceria com o Sérgio Santos. Nela ele cita 0s nomes
dos poetas de cabeceira: Drummond, Vinicius, Cecilia, Cabral, Pessoa e
Bandeira. Mas afirma que muitos romancistas também o influenciaram
literariamente: Jorge Amado, ao qual dedica o livro Clave de Sal (2003), José Lins
do Régo, Agripa Vasconcelos, Jodo Felicio dos Santos, ao qual dedicou
Atabaques, Violas e Bambus (2000), que era um romancista historico, autor de



Ganga Zumba (1962) e Xica da Silva (1976). Musicalmente ele foi influenciado
pelo que ouviu na sua infancia, ou seja, pelos autores que no comec¢o do século
passado moldaram a alma brasileira, Noel Rosa, Dorival Caymmi, Ataulfo Alves,
Ary Barroso, Pixinguinha, Jodo da Baiana e pelos musicos que tocavam choro,
gue sdo 0s mais antigos de todos e pelas musicas escutadas nos morros e
terreiros, jongo, candomblé, umbanda, capoeira.

E desse misto entre musica e literatura que Pinheiro constréi sua
linguagem expressiva. Sao letras que fazem referéncias a literatura, sdo poemas
qgue fazem referéncia a musica, da letra para a poesia, do poema para a musica,
pode-se dizer que a producdo de Pinheiro se divide entre a musica e o poema e
que essas duas artes se entrelacam, completam-se e dialogam entre si. Em 1983,
langcou um LP, com o nome Poemas escolhidos, nele musicou alguns poemas dos
seus dois primeiros livros Canto Brasileiro, publicado em 1976 e Viola Morena,
publicado em 1982. Os nomes dos livros também fazem referéncias a musica,
Canto brasileiro (1976), Viola Morena (1982), Atabaques, Violas e Bambus (2000)
e Clave de Sal (2003), neles, vozes e instrumentos misturam-se as historias que
sdo contadas. Em entrevista chegou a dizer: ...eu sou isso ai: compositor e
escritor. Isso em mim € uma unidade e ndo quero que ela se desfaca. Minha
poesia é de ambas as artes, da musica e do livro (PAVAN, Alexandre. Revista
Cult. Fevereiro, 2002).

A relacdo entre a letra e 0 verso nos remete a um ensaio publicado pelo
letrista, poeta e jornalista Euclides Amaral, “A heranga do provencal” (AMARAL,
Euclides, www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br), publicado somente na
internet. Ele foi dedicado a Paulo Henriques Brito, poeta, tradutor e professor da
PUC-RIio, que inspirou o texto e a forma como foi feita a classificacdo das
tendéncias poéticas explicitadas. No material, o autor trabalha em torno das
seguintes perguntas: Por onde andar4d a poesia? E como ela esta sendo
veiculada?

Para responder as perguntas Amaral classifica a poesia contemporanea
em quatro tendéncias. A primeira delas seria “Construtivista”, € a que tem como
base o0 apuro a linguagem, a impessoalidade e a desenfatizacdo do subjetivismo

(AMARAL, Euclides, www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br). A segunda seria



a tendéncia “Subjetivista”, que tem como enfatizacdo o “Eu lirico”. Dentre os
nomes mais conhecidos dessa tendéncia temos Carlos Drummond de Andrade,
Mario Quintana, Vinicius de Moraes e Affonso Romano de Sant’Anna (AMARAL,
Euclides, www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br). A terceira tendéncia é a que
foi classificada na década de 1970 por criticos como Heloisa Buarque de Hollanda
e Carlos Alberto Messeder Pereira, entre muitos outros, como “Poesia marginal’
(AMARAL, Euclides, www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br). A quarta
tendéncia e ponto central do ensaio € na qual desejamos focar, a “Poesia

cancao”

(...) classificarei pela via-poundiana usando a denominacédo de uma de
suas categorias que € a melopéia, aquela na qual as palavras estao
impregnadas de uma propriedade musical que orienta o seu significado,
com base no som e no ritmo, muito comum nos poetas provencais:
Guilhem de Peitieu (1071-1127), Bernart de Ventadorn (1150-1195),
Marcabru (1130-1150), Bertan de Born (1140-1210) e outras feras
dessa época que viriam a influenciar a nossa cangéo popular. Diga-se
de passagem, que a denominacdo “cancao” é literaria, tais como
soneto, haicai, ode e elegia, entre outras (AMARAL, Euclides,
www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br).

Segundo Amaral, essa é a forma de poesia que mais foi propagada nos
dias atuais, tornando-se o melhor meio de divulgacdo dos poetas. Através das
musicas, 0s poetas-letristas tém conseguido atingir um publico cada vez maior. Ja
h& algum tempo, a partir das décadas iniciais do século XX, a questdo da
influéncia da midia fonografica no trabalho dos poetas-letristas ficou mais acirrada
e mais clara (AMARAL, Euclides). A restricdo do livro contribuiu para que isso
acontecesse. Esse objeto literario ganhou outra dimensdo no momento em que
em que a escrita poética foi aliada a midia. Com a notoriedade e reconhecimento
através da cancdo popular, o poeta-letrista ou como preferem chamar
“compositor-letrista”, tornou-se mais conhecido do grande publico (AMARAL,
Euclides).

Pinheiro se refere a poesia e letra de muasica, com a seguinte fala, que de

certa forma explica a afirmacdo de Amaral, diz que:

A musica é mais direta. A literatura, no Brasil, € para muito pouca gente.
A musica ndo, porque vocé canta num bar, num teatro, coloca no radio
e as pessoas aprendem mais rapidamente. Nem todo mundo compra



livro, mas todo mundo compra discos. As vezes, eu até estranho isso.
Por que vocé consegue fazer vender um milh&o de discos com sua
musica e sua poesia de musica e um livro best-seller de poesia so
vende 3 mil, 5 mil exemplares? E um negdécio estranhissimo. Se uma
letra sua que encanta as pessoas vende um milhdo de discos, por que
um livro que custa tanto quanto o disco, vende tdo pouco? (PAVAN,
Alexandre. Revista Cult. Fevereiro, 2002).

No ensaio de Euclides Amaral, Paulo César Pinheiro é citado como
participante da 32 geracdo de poetas-letristas, que aconteceu a partir da década
de 60. Amaral chama atencdo para a trajetéria de Pinheiro, que apds anos de
trabalho com letra de musica, publicou o primeiro livro aos 27 anos, Canto
brasileiro, em 1976, e para os titulos dos livros do poeta.

Na ultima parte de seu primeiro livro Canto Brasileiro, intitulada “Maldito ou
Biblico ou Santo, Cada Pais Foi Me Emprestando Um Canto, E Assim Nasceu
Meu Canto Brasileiro”, os versos que a compdem ja haviam sidos gravados como
musica. Como “Viagem”, em parceria com Jodo de Aquino, “Canto do beato
louco”, com Guinga, “Histéria”, com Théo de Barros, “Menino-deus”, o mesmo
ocorre em parceria com Baden Powell, Tom Jobim, Pixinguinha, Dori Caymmi,
Mauricio Tapajés, Eduardo Gudin, Edu Lobo e Francis Hime. O mesmo livro traz
outros versos de Pinheiro que foram musicados, como o poema que da nome ao
livro, “Canto brasileiro”, gravado no mesmo ano de publicacdo do livro, em 1976,

trazendo em frente ao titulo, no encarte do disco, a denominacao poema:

Meu coracdo € o violdo da Espanha./ Meu sangue quente é o banjo
americano./ A minha voz é o cello da Alemanha./ Meu sentimento é o
bandolim cigano.// Minha magoa é o som francés do acordeon/ Meu cranio
€ a gaita de fole escocesa./ Meus nervos sdo como o bandoneon./ Minha
calma é igual guitarra portuguesa.// Meu olho envolve como flauta indiana./
Minha loucura é como harpa romana./ Meu grito, € o corne inglés, de
desespero.// Maldito ou biblico, deménio ou santo,/ Cada pais foi me
emprestando um canto/ E assim nasceu meu canto brasileiro (PINHEIRO,
1976, contra capa).

A unidade que Pinheiro busca fazer em sua obra permite que seus poemas
sejam falados, cantados e musicados, e é perceptivel 0 amadurecimento desse
jogo no decorrer de suas publicacdes. O terceiro livro, Atabaques, Violas e
Bambus (2000), surgiu de um samba que fez muito sucesso na voz de Clara

Nunes, “O canto das trés racas” (ANEXO 21), composto por Pinheiro e Mauro



Duarte. O quarto livro, Clave de Sal (2003), o poeta dedicou ao cantor Dorival
Caymmi e ao escritor Jorge Amado, também explicitando as influéncias literarias
e musicais, e misturando-as quer seja nas letras, quer seja nos poemas.

Em entrevista para o “site” de musica “CligueMusic”, Pinheiro fala um

pouco da relacdo que existe entre musica e poesia em sua obra:

Grande parte do que eu escrevo é muito musical. Eu componho de
diversas maneiras com diversas pessoas. Na maior parte das vezes eu
faco letra para a musica pronta, mas muitos dos meus parceiros gostam
de musicar uma letra pronta. Como eles sabem que eu escrevo em
grande quantidade, me pedem muitas coisas para musicar. Assim fui
percebendo que tudo que eu escrevia era musica também, era sempre
musica, a musica esta muito dentro de tudo isso. Entdo comecei a
intitular os livros de maneira que lembrasse musica também. Todos eles
tém uma palavra ou idéia que relacione as duas coisas, € indissociavel
na minha obra.

Quando comecei a escrever poesia de livro, de papel, ndo pensava em
musica, apenas escrevia. Depois comecei a perceber que com a
musicalidade que havia dentro de mim, aquilo ndo precisaria ser
mudado se algum dos meus parceiros quisesse musicar. As vezes
existem em certos poemas palavras que sdo mais literarias do que
musicais. Entdo comecei a praticar conscientemente esse equilibrio
entre poesia e musica, de forma que nao precisasse ser alterado.
Procurei chegar ao ponto em que, de qualquer lado que eu produzisse,
o resultado pudesse ser igualmente lido ou cantado, que nao houvesse
mais essa diferenca.
Héa uma polémica de algumas correntes literarias que dizem que letra de
musica ndo é poesia. Algumas letras podem até nao ser poesia, ou
seja, sao fortemente poesia quando cantadas, e ndo quando lidas. A
musica tem mais poder que a poesia nesse momento (CASTRO, Nana
Vaz. www.cliquemusic.uol.com.br).

Em Atabaques, Violas e Bambus alguns poemas sobre capoeira
proporcionam ao leitor a musicalidade da qual Pinheiro fala, ao I|é-los
conseguimos ouvir as palmas, o berimbau e os atabagues dos que animam a
roda. Nos versos, além do eu-lirico contar histérias de grandes mestres da
capoeira e da propria capoeira, ele também descreve golpes inerentes a luta e as
letras cantadas nas rodas do jogo. Tais elementos sdo perceptiveis no poema
“Mestre Besouro” (ANEXO 22). Na segunda estrofe € feita a descricdo do
berimbau e da formacdo da roda que vem composta pelo coro e pelas palmas,
para que o capoeirista comece a jogar. (...)JArame esticado e uma moeda,/ Um
arco de pau-de-goiabeira,/ Cabaca-de-coco na barriga,/ Vai ter zum-zum-zum de
capoeira./ Na hora que o mestre puxa o ponto/ O resto da roda faz o coro,/ No



toque da palma vem chegando/ Besouro-Maganga Cordéo-de-Ouro (PINHEIRO,
2000, p.82).

Ja na quarta estrofe, sdo enumerados varios golpes caracteristicos da
capoeira angolana, como: (...) Bananeira, Escordo, Facédo, Tesoura,/ Meia-lua,
Martelo e Cabecada,/ Banda, Bucha, Bau, Rabo-de-arraia,/ Chapa-pé, Galopante
e Cutilada,/ Leque, Acoite, Corta-capim, Queixada,/ Boca-de-alca e Tombo-de-
ladeira,/ Raspa, Tapa, Rasteira, NO, Pernada,(...) (p.82).

Em seguida, os “toques” sdo lembrados, ou seja, 0s ritmos que podem
comandar a roda. Cada um tem seu significado, o toque de “Angola” € mais lento,
o de “Santa Maria” é usado quando o jogador coloca navalha nas maos ou nos
pés, o “Sado Bento Grande” tem um ritmo bastante acelerado, “Cavalaria” é o
toque usado para dar sinal de alerta, avisando que a policia ou outros que
possam repreender a roda estdo chegando. Os toques também sdo chamadas
para entoar os cantos de protecao e ditar o ritmo do jogo. (...) Puxador comecou
toque de Angola,/ Berimbau responde Santa Maria,/ A viola pediu Sdo Bento
Grande,/ Atabaque tocou Cavalaria,/ O tambor bateu Sdo Bento Pequeno,/ O
pandeiro mudou pra Angolinha,(...) (p.83).

No poema, o jogador apresentado para o leitor € “Mestre Besouro de
Mangangd”, (...)Abre a roda e vem ver quem é meu guia,/ E 0o Mestre Besouro da
Bahia(...). Ele vem com as roupas de costume dos antigos capoeiristas
angolanos, (..)Calca larga virada na bainha,/ E o Mestre Besouro da Lapinha./ O

Besouro chegou, calga-culote,/ Manganga, paleto-almofadinha (p.82).

Mestre Besouro € uma das lendas mais difundidas da capoeira, contam
que ele morava em Santo Amaro, na Bahia, era um jovem conhecido por sua
forca e valentia, o apelido se deu por sua grande destreza em desaparecer dos
lugares quando lhe era conveniente. Sempre envolvido em brigas, numa delas foi
pego por um policial, mas de repente desapareceu. O policial perguntou a um
homem que presenciou o fato para onde o capoeirista tinha ido, o homem
respondeu que o capoeirista tinha virado besouro. O complemento do apelido,
“mangangd”, foi definido por ser uma espécie de inseto muito venenoso, capaz de

matar rapidamente, assim como os golpes do Mestre.

A presenca desse personagem é recorrente na obra de Pinheiro, ele esta



presente em sua primeira masica gravada, “Lapinha”, no poema visto, “Mestre
Besouro”, e na recente producdo teatral de Pinheiro, em que ele estréia como
autor, ao final de 2007, com a peca “Besouro Cordado-de-Ouro”, no qual Mestre
Besouro € o personagem principal.

E é nessa mistura de histérias, lendas, literaturas e musicas que a obra de
Pinheiro se desdobra. No livro Clave de Sal, o eu-lirico relaciona os elementos
praieiros aos sonoros, afirmando que os sons que a praia guarda sdo os de
Dorival Caymmi, fazendo dos elementos praieiros, instrumentos que compdem o

artista homenageado. Em “Cancéo Praieira”, percebemos essa melodia:

Conchas do mar sdo gravacdes musicais./ E a melodia dessas notas/ E o
solo estranho de um coral de gaivotas,/ Cortando a soliddo do cais.// E o
som das ilhas vindo a nos pelo ar./ E as maravilhas dessas vozes/ Véo se
juntando a orquestra dos albatrozes/ Pela arrebentagdo do mar.// Um
violao harmoniza/ As aguas e a brisa.// Das pedras chegam as mulheres-
sereias/ Pra ouvir o som das conchas/ Que o mar deixou na areia.// Quem
canta o mar ali dentro/ E a Rosa-dos-ventos.// E cada concha guarda um
canto sublime,/ Uma cancao praieira/ De Dorival Caymmi... (PINHEIRO,
2003. p.113).

Ainda procurando construir a relacdo do poeta com 0 verso e a poesia,
entrelagando as influéncias literarias e musicais, achamos inevitavel ressaltar a
questdo da linguagem utilizada por Pinheiro. Ela é moldada de acordo com a
historia que vai ser contada, apoiando-se nos ritmos que o poeta pretende dar e
do lugar sobre o qual deseja falar, como faz com os poemas relacionados aos
negros e a Africa no livro Atabaques, Violas e Bambus (2003). Nele s&o utilizadas
vérias palavras de origem africana, confirmando o fascinio e interesse do poeta
por essa cultura. Ao ser perguntado sobre seu conhecimento e suas pesquisas

sobre a lingua loruba, ele responde o0 seguinte para entrevista a revista Cult:

Ndo é que eu domine, mas tenho um conhecimento grande. Muita
gente, depois de ler Atabaques, violas e bambus, comenta: “Paulo, vocé
deve ter pesquisado muito”. Eu ndo pesquisei tanto quanto as pessoas
acham. Isso tudo ja estava muito em mim. Para pouca coisa eu tive de
recorrer a livros especiais. Apesar de ser agnostico, a mistica me
envolve. Muitas das coisas que escrevo quando estou compondo,
principalmente nesses temas, aparecem e eu nao sei 0 que é a palavra.
Mas também né&o perco tempo em procurar saber seu significado. Vou
fazendo até acabar. S6 depois vou procurar algumas palavras que eu
escrevi e ndo sei 0 que significam. Ao encontrar, vejo que é o sentido



qgue eu estava dando mesmo. Ela estd no lugar certo, na frase certa,
significando o que eu queria. Isso para mim € inexplicavel, e eu também
ndo quero saber (PAVAN, Alexandre. Revista Cult. Fevereiro, 2002).

A declaracdo de Pinheiro, mostra-nos uma escrita ligada a intuicdo e ao
sentimento, ele escreve o que o0 comove, incomoda-o, desperta amor e interesse.
A relacdo com as questdes africanas |Ihe foi apresentada pelo seu parceiro e
mestre, Baden Powell, o mar foi trazido pela “genética” do avé Jango, as
influéncias literarias e musicais |he renderam poemas que homenageiam e
resgatam suas referéncias. De certa forma, o dialogo de Paulo César Pinheiro,
com a cultura e as identidades brasileiras, € mais intenso com o0s

desdobramentos do modernismo no Brasil.

Como exemplo, citamos a musica “Sagarana” (ANEXO 23), homénima ao
titulo do livro de contos de Jodo Guimaraes Rosa, publicado em 1946. Na letra da
musica, Pinheiro, em parceria com Joao de Aquino, procura utilizar a linguagem
de Rosa, remetendo para termos usados pelo autor em seu livro, “nos Gerais”,
“buritis”, “buritizais”. Além de utilizar uma pratica comum do autor, que é o uso de
neologismo, faz isso em palavras como “morenés”, “em-sido”, “sas”, como

podemos perceber no trecho da musica:

A ver, no em-sido/ Pelos campos-claro: estérias/ Se deu passado esse
caso/ Vivéncia € memdéria/ Nos Gerais/ A honra é-que-é-que se apraz/
Cada quéo/ Sabia sua distincao/ Vai que foi sobre/ Esse era-uma-vez,
'sas passagens/ Em beira-riacho/ Morava o casal: personagens/
Personagens, personagens/ A mulher/ Tinha o morenés que se quer/
Verdeolhar/ Dos verdes do verde invejar/ Dentro la deles/ Diz-que
existia outro gerais/ Quem o qual, dono seu/ Esse era erroso, no a-
ponto-de ser feliz demais/ Ao que a vida, no bem e no mal dividida/ Um
dia ela da o que faltou... , 6, 6.../ E buriti, buritizais/ E o batuque corrido
dos gerais/ O que aprendi, o que aprenderas/ Que nas veredas por em-
redor sagarana/ Uma coisa e o alto bom-buriti Outra coisa é o
buritirana... (...)JQuem quiser que cante outra/ Mas a-moda dos gerais/
Buriti: rei das veredas/ Guimaraes: buritizais!

A guestdo da linguagem em suas musicas também esta relacionada aos
varios parceiros que tem, eles sdo de diferentes estados do Brasil, 0 que o
permite caminhar entre os sotaques e 0s regionalismos do pais. Paulo César

Pinheiro afirma que faz com eles a musica de seus lugares: com Sérgio Santos a



musica mineira, com Edil Pacheco, a da Bahia, com Sivuca, as musicas do
Nordeste, com Lenine, 0s maracatus, com o Sérgio Souto, a acriana, e por ai vai.
Assim como escreveu “Sagarana” na linguagem de Guimarées Rosa, ele tem que
dominar a linguagem regional para escrever as letras de musicas de lugares
diferentes do Brasil.

As linguagens nos versos sao significativas para escrever as identidades
nacionais a ponto de, em Pernambuco, a musica feita com Lenine, “Le&o do
Norte”, ter se transformado em “hino do Estado”: ela esta presente na capa dos
cadernos distribuidos para as escolas publicas.

Na letra o sotaque € pernambucano, assim como as referéncias as
diversas manifestacfes, personagens e personalidades relevantes para escrever
as culturas do Estado. Paulo César Pinheiro e Lenine mencionam desde o
simbolo geogréfico da cidade do Recife, o rio Capibaribe, ao frevo e maracatu,
tipicos daquela regido; do bonequeiro Mestre Vitalino, responsavel pela tradigcdo
dos bonecos gigantes, ao escritor Jodo Cabral de Melo Neto, que narra, em Morte
e vida Severina (1966), a saga do retirante nordestino que ruma do interior para a
capital; citam Ariano Suassuna, escritor e um dos fundadores do movimento
armorial, que defende o estudo e a cultura de Pernambuco e a famosa feira de
Caruaru.

“Ledo do Norte” é uma referéncia ao povo recifense, icone na bandeira da

cidade, simbolo de luta, garra e forca. Vejamos a letra da musica:

Sou o coracéo do folclore nordestino/ Eu sou Mateus e Bastido do Boi
Bumba/ Sou o boneco do Mestre Vitalino/ Dan¢cando uma ciranda em
Itamaraca/ Eu sou um verso de Carlos Pena Filho/ Num frevo de
Capiba/ Ao som da orquestra armorial/ Sou Capibaribe/ Num livro de
Jo&o Cabral/ Sou mamulengo de S&o Bento do Uma/ Vindo no baque
solto de Maracatu/ Eu sou um alto de Ariano Suassuna/ No meio da
Feira de Caruaru/ Sou Frei Caneca do Pastoril do Faceta/ Levando a
flor da lira/ Pra nova Jerusalém/ Sou Luis Gonzaga/ E eu sou mangue
também/ Eu sou mameluco, sou de Casa Forte/ Sou de Pernambuco,
sou 0 Ledo do Norte/ Sou Macambira de Joaquim Cardoso/ Banda de
Pifo no meio do Carnaval/ Na noite dos tambores silenciosos/ Sou a
calunga revelando o Carnaval/ Sou a folia que desce la de Olinda/ O
homem da meia-noite puxando esse corddo/ Sou jangadeiro na festa de
Jaboatdo/ Eu sou mameluco...(letra de Paulo César Pinheiro e Lenine,
gravado por este em seu disco “Olho de Peixe”, em 1993).



Outro ponto que gostariamos de explanar na historia e na escrita do poeta
€ a questdo politica. Retomando o contexto-histdrico do inicio da trajetéria do
poeta, deparamo-nos com um periodo de ditadura militar. A primeira gravacéo de
Pinheiro aconteceu em 1968, ano marcado pelo Al-5 e conseqlente acirramento
da censura. A0 mesmo tempo em que aconteciam os festivais de musicas,
bastante arraigados nas questdes politicas, também aconteciam torturas, prisoes,
exilios e mortes. O poeta presenciou e viveu tudo isso de dentro, ja que se
ausentou do pais por apenas quinze dias, e, durante os anos marcados pela
ditadura, permaneceu no cenario carioca, um dos mais efervescentes no periodo.

A pesquisadora Heloisa Buarque de Holanda dedicou sua tese de
doutorado as questbes da cultura nesse momento de ditadura, o material
transformou-se em um livro, cujo titulo é Impressdes de Viagem: CPC, vanguarda
e desbunde: 1960/70 (1980). Ao tratar sobre a producado cultural desses anos,

Holanda escreve o seguinte:

No campo da producdo cultural a censura torna-se violentissima,
dificultando e impedindo a circulacdo das manifestacfes de carater critico.
N&o mais apenas os militantes sdo violentamente perseguidos, como
professores, intelectuais e artistas passam a ser enquadrados a farta na
legislacdo coercitiva do Estado, sendo obrigados, em muitos casos, a
abandonar o pais (HOLANDA, 1980, p. 90-91).

Foi nesse momento que Pinheiro viveu, escreveu e também atuou
politicamente, participou do movimento estudantil e afirma que as discussfes
politicas naquela época aconteciam como parte do cotidiano do estudante.
Segundo o poeta, 0os estudantes se reuniam e discutiam o mundo, ao contrario do
que ocorre hoje. Os meninos estdo sem ideal, perdidos, ndo sabem o que fazer. A
gente com 16, 17 anos estava querendo mudar o mundo (RIBEIRO, Bruno.
www.anovademocracia.com.br).

Em relagéo a sua produgéo, os problemas foram aparecendo aos poucos,
mas lhe renderam histdrias, no minimo, peculiares sobre a censura na ditadura. O
fato de Pinheiro ndo ter sido preso, ndo significa que nao sofreu repressao em
seus direitos de se expressar, muitas de suas musicas foram censuradas. Como

ele mesmo diz:



Tive muita masica censurada, discutia com o censor; um suplicio
porque eram muito ignorantes. Tinha uma mdusica, também de 68,
“Sagarana”, (...) A censura alegou que ela havia sido escrita em
linguagem cifrada, de cédigo, e a cancao foi vetada.

Fui discutir na censura com um liviro do Guimardes Rosa debaixo do
braco. E disse para o censor: "O nome dessa musica € Sagarana, por
causa desse livro". Mas era muito dificil conversar com esses caras.

Outra minha, “Cordilheiras”, ficou cinco anos presa numa gaveta de
censura. Eu acabava virando uma bola de ping-pong naquele prédio da
policia federal, em Brasilia, de sala em sala. Quanto mais argumentava,
eles, ndo tendo saida para 0s nossos contra-argumentos, mandavam-
nos para outro censor. No final, caiamos no primeiro, de novo. Era um
inferno, tanto a censura federal, quanto a local, na esquina da Senador
Dantas com a Alvaro Alvim. NGs escreviamos por metéaforas, faziamos o
gue era possivel para que a musica pudesse passar (RIBEIRO, Bruno.
www.anovademocracia.com.br).

O curioso era que algumas de suas musicas eram vetadas, enquanto
outras passavam ilesas pela censura, mesmo tendo um teor claramente politico,
fato que ilustra bem a célebre frase “a censura € burra”. Sobre isso, Pinheiro diz
gue acontecia por causa dos rotulos dados as musicas em funcéo de seus ritmos.
Musica de carnaval, brega, caipira passavam mais facilmente pelo veto,
percebendo esses detalhes, adotou algumas artimanhas para gravar e veicular,

no meio midiético, musicas que iam contra ou denunciavam o estado de ditadura.

Musicas de carnaval, aquelas rotuladas de "brega", sempre passavam
batidas, eram carimbadas e liberadas. Certa vez aconteceu um fato
curioso com uma masica, minha e do Mauricio Tapajés, chamada
“Pesadelo”, que virou um hino de guerra. Quando fizemos a mdasica,
mostramos para o pessoal do MPB-4: "Ndo adianta nem pensar na
gravacao; nao vai dar nem pé". E a gente disse: "Se passar, VOCés
gravam?". Um pouco descrentes, eles responderam sim.

Fui contratado pela Odeon e fiz um disco em 72. Comecei a entender o
funcionamento das gravadoras, e via como elas mandavam as musicas
para a censura. Num determinado momento, a censura nem aceitava
mais a letra escrita, queriam a gravacdo, porque na gravacao poderia
conter uma segunda intencdo. Entdo eu disse: "Olha, eu vou fazer uma
malandragem. Vou mandar essa musica no meio de um bolo que a
Odeon sempre manda." Era um periodo em que havia muito material
para mandar. Tinha um disco do Agnaldo Timéteo, com aquelas
cancbes derramadas, e outras coisas romanticas. Pedi a um funcionario
da casa que enfiasse “Pesadelo” no meio desses discos. Assim, a
musica veio liberada. E o MPB-4 a gravou (RIBEIRO, Bruno.
www.anovademocracia.com.br).



As questdes politicas fortalecidas “a ferro e fogo” com a ditadura levam
Paulo César Pinheiro a se organizar e a participar de movimentos que discutem
as politicas destinadas a classe musical. Até 1979 ele fez parte da Sociedade
Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Musica, a SBACEM, e a partir
de 1980, passou a fazer parte da Associacdo de Musicos, Arranjadores e
Regentes, a AMAR, que teve como fundador seu parceiro Mauricio Tapajés.
Desde o principio da associacéo, Pinheiro fez parte de seu quadro diretor, tendo

participacdo ativa no movimento.

A associagao se formou com a intengdo de mudar o sistema viciado que
sempre imperou no direito autoral. De acordo com Pinheiro, em entrevista para o
Jornal da AMAR, eles (os musicos) ainda ndo conseguiram a facanha, mas ja
avancaram bastante: o que me angustia € a lentiddo do processo pela falta de
consciéncia politica e o desconhecimento da matéria por parte da grande maioria
da nossa classe (www.amar.art.br/entrevistas). Com essa fala, Pinheiro cobra dos
companheiros de classe um posicionamento critico diante do sistema vigente e se
apresenta com uma postura engajada e politizada.

Para ele, as gravadoras e editoras criaram um sistema distorcido em
relacdo ao direito autoral. E interessante resgatar a sua fala, pois ela nos explica
como funciona o ponto de tensao da luta da AMAR:

A lei diz que elas(gravadora e editoras) séo titulares de direito autoral. E
isso, a0 meu ver, esta errado. E esse é o grande n6 da questdo.
Gravadoras e editoras ndo criam, portanto ndo sdo autores. Pessoa
fisica é que cria, ndo pessoa juridica; portanto ndo sédo detentores de
direito autoral. Podem até ter outros direitos, comerciais, industriais, o
nome que quiserem, mas ndo autorais. E ai que a coisa pega. Enquanto
a lei ndo mudar, o sistema esta engessado. As gravadoras (que sao
poucas) e seus diversos grupos editoriais levam mais de dois tercos do
bolo recolhido enquanto que mais de 40 mil autores, e 0s intérpretes e
os musicos ficam com a merreca para dividir. Isso é legal? Do ponto de
vista juridico é. A lei € que é mal feita. E legal, mas é imoral. Se a lei
ndo mudar, ficaremos reclamando no botequim sempre
(www.amar.art.br/entrevistas).

A reflexdo de Pinheiro vai ao encontro de uma discussdo que acontece
também no meio académico, no que se refere ao poder que se concentra nas
maos de poucos agentes. No momento em que apenas algumas gravadoras e

editoras detém o direito de veiculacdo da producéo nacional, elas ditam as regras



do mercado e, consequentemente, escolhem a que a maioria da populacéo vai ter
acesso. Esse fendbmeno comecga a acontecer no século XX, quando as indastrias
se fortaleceram, imprimindo velocidade e inovagédo na producao, o que se reflete
também nas artes. Os futuristas clamavam pela tecnologia, que era utilizada por
artistas e propiciou o aparecimento da fotografia e do cinema. Com a 22 Guerra
Mundial, essa nova mentalidade foi acentuada, em conjunto com uma producao

acelerada, os meios de comunicacao de massa se expandiram rapidamente.

O texto “A Industria Cultural: O esclarecimento como mistificacdo das
massas”, de Adorno e Horkheimer, traz a tona a questado apontada por Pinheiro.
Os autores focalizam em seu texto a industria cultural, aguela que considera a
arte como mercadoria, propiciando a padronizacdo e a producdo em seérie, em
funcdo da ordem econdmica. A inddstria manipula, induz e convence o publico
consumidor do produto que é necessario e feito para ele. Assim ela constroi
artistas, dita as regras de mercado e impde padrdoes de consumo. O que acontece
€ que industria cultural estd a servico dos grandes impérios econdmicos,

estrangeiros ou nacionais.

No mundo contemporaneo o0s aparatos tecnolégicos permitem que 0s
artistas facam sua propria producdo e divulgacdo, independente da industria
massificadora. As novas maquinas permitem ao homem voltar para o processo
“artesanal”’, com novos programas de informatica que facilitam a gravacao de
musicas e videos, e sua veiculagdo em meios como a internet. Os meios de
comunicagdo de massa e a midia desterritorializaram as produgdes artisticas, ou
seja, a globalizacdo “mostra a sua cara”, mas, provavelmente, esse artista vai

estar fora do mercado econémico, pronto para atender a massa consumidora.

Pinheiro adiciona outros elementos a discusséo, critica 0 sistema politico
brasileiro e a atuagdo do ministério da cultura, a0 mesmo tempo em que cobra um
posicionamento sobre a atuacdo desses Orgdos, mostrando-se consciente das

questdes do nosso tempo:

O que ha no Brasil € um sistema politico infeliz que massacra a cultura
de seu pais. O ministro da Cultura, representando o Brasil como
ministro, toca reggae la fora! Quando ele pensa em fazer alguma coisa
com as comunidades empobrecidas usa formas que n&o séo brasileiras.



Como um compositor vira ministro da cultura de seu pais e canta
musica de outro pais? Porque ndo canta a dele, que é bem melhor? E
s6 mercado, grana! Ele ndo esta preocupado com a cultura popular. Por
gue ndo toca “Procissao”, “Domingo no parque”, la fora? Ele possui um
cargo e estad representando o pais dele, ou seja, ndo tinha nem que
estar cantando e dancando. Mas ja que esta, dance e cante a coisa de
seu pais. Nao precisa cantar a musica do Jimmy Cliff que é da Jamaica,
ou entdo vai ser ministro na Jamaica (www.amar.art.br/entrevistas).

As influéncias estrangeiras preocupam, soam como a dominag¢do de uma
cultura, que se afirma pela economia, sobre a cultura dos paises mais pobres. De
acordo com Pinheiro, existe a tentativa de depreciagcdo das nossas producdes
nacionais, um “rolo compressor” direcionado para massacrar as massas e incutir
a idéia de que as culturas nacionais ndo tém boa qualidade. Tudo em nome do

capital, do lucro e da dominacdo econdmica e cultural de paises periféricos:

Hoje, a musica "americana" dominou o Brasil. Quando a musica
brasileira dos anos 60 em diante tomou conta do mundo, eles se
assustaram, por que um pais de Terceiro Mundo nao pode ter a musica
mais bonita do mundo. E dai abafaram essas manifestacfes, ja que as
gravadoras sdo todas transnacionais. Comecgaram, assim, a jogar o lixo
deles para ca, que ja poluu mais de duas geracdes
(www.amar.art.br/entrevistas).

De certa forma, tracamos até aqui, um pouco do perfil de Pinheiro: como
comecou a escrever, quando seus versos passaram a ser sua profissao, a relacao
entre as letras de musicas e versos de poemas, suas influéncias sonoras e
literarias, a utlizacdo das linguagens brasileiras em sua obra e seu
posicionamento frente as questbes de ordem politica. Pretendemos, neste
momento, explanar sobre um tema recorrente na sua escrita que é a questdo do
brasileiro, da brasilidade, do Brasil, o que esta diretamente ligado as identidades
nacionais. Pertencente a uma geracao de transicdo entre décadas que mudaram
o mundo, ndo s6 o Brasil, é claro que aparecem os paradoxos de uma cultura
brasileira que se quer independente e uma época na qual a cultura ja se globaliza,
como no caso da musica.

Na obra de Pinheiro, escrever o brasileiro esta relacionado as questdes das
misturas, 0 que nos capitulos anteriores chamamos de mesticagem - sempre com
as devidas ressalvas sobre a definicdo historica do termo -, as questdes afro-
brasileiras, a construcdo da nossa nacdo, de onde vieram as pessoas que



cruzaram o Atlantico e as manifestagcbes culturais que estiveram e estédo
presentes nas culturas populares, ponto que o poeta enfoca. Pinheiro com seus
mestres, Baden Powell e Moacir Santos, subiram os morros e se depararam com
a mesticagem, no seu sentido mais amplo, que engloba mistura e entrelace de
culturas, que gera a falta de origem e se mostra enquanto novidade, criatividade e
peculiaridade nas manifestagdes.

A mistura esta presente no sangue do poeta, ao se referir a sua arvore
genealdgica traca um perfil que traz indio, inglés, nordestino, pescador e até uma
falta de sobrenome do av0, ou seja, a ndo condi¢céo de fazer o rastreamento mais
exato de seus familiares. Em entrevista, chegou a dizer que o Brasil criou uma
"raca" nova. E eu sou um produto disso (RIBEIRO, Bruno.
www.anovademocracia.com.br).

A musica brasileira também é produto dessa mistura. Segundo Pinheiro, o
ingrediente principal para que ela evoluisse e desse certo. No Brasil, ha uma
infinidade de ritmos diferentes, pouco conhecidos, ndo ha motivos para o povo
daqui se interessar mais pelo que vem de fora. Essa é uma das justificativas para
que Pinheiro voltasse sua producdo para a musica do nosso pais, que muitas

vezes o proprio brasileiro ndo conhece:

Tem gente que diz: "Ah, o samba é africano”. N&o €, ndo... O samba é
brasileiro, tem o semba africano, que nem é parecido. O africano nao
tem idéia do que seja samba. (...)

A musica negra pura € fraca, & primitiva, mas ritmicamente forte. A
musica do branco ritmicamente é fraca e melodicamente forte. Quando
misturou, deu nisso: uma musica diferente, com a identidade brasileira,
gue esta se perdendo de novo gragcas ao massacre de manifestacdes
estrangeiras, principalmente as "americanas"” (...)

Aqui no Brasil todos os musicos sao mesticos, ndo apenas negros ou
brancos. O primeiro de que se tem noticia, um sujeito chamado
Henrigue Alves Mesquita, era mestico e foi estudar musica na Europa, a
mando do imperador. L4, namorou a mulher de um rei europeu e foi
preso. Ficou dois anos preso na Europa — a histéria brasileira ja
comeca a esculhambar! — e ai voltou. Sé que a corte ndo quis mais
saber dele, e &ele foi tocar na rua (RIBEIRO, Bruno.
www.anovademocracia.com.br).

E é nessa mesticagem que se construiu as identidades nacionais, é dela

que surge o que chamamos de brasilidade. Para Pinheiro, a raca brasileira &



nova, tamanha a mistura que houve. Em varios de seus poemas, ele mostra o
emaranhado de cores, sotaques e nacionalidades como elemento-base para
formacdo do povo brasileiro. No poema “Brasil moleque”, presente no livro
Atabaques, Violas e Bambus (2000), o eu-liico narra a mistura e a
heterogeneidade como simbolos que constroem a nacdo, que geram O0S

“moleques Brasil™:

Uma era branca,/ Pureza de moca,/ Boneca de louca,/ Que ninguém
nos ouca,/ Do queixo cair./ Outra era preta/ Da cor do azeviche,/
Boneca de piche,/ Vudu de fetiche,/ Moleca saci./ O moco, um caboclo/
De sangue mestico,/ De olho mortico,/ Jogando feitico/ Nas mocas dali./
A branca era filha/ De nhé de fazenda/ De gado e moenda,/ De dote e
de prenda/ Pro mocgo servir./ A preta era cria/ De eito e senzala,/
Mucama de sala,/ Daquela que embala/ Sinha pra dormir./ O moco era
solto, e, sem/ Ter grande coisa,/ Era mog¢o de pose,/ Viola de doze,/ A
cantar por ai.// A branca, uma noite,/ Seguiu rio abaixo,/ Com fogo no
facho,/ Sem nada por baixo/ Do seu organdi./ A lua amarela,/ De cana
no tacho,/ Mostrou, no riacho,/ Presenca de macho/ Banhando-se ali./
Caiu seu vestido./ E o mo¢co muchacho/ Desmanchou-lhe o cacho,/ E
viu, rio abaixo,/ Um sangue sair.// Depois foi a preta,/ Com o fogo da
raca/ Queimando a carcaca,/ Soltando fumaca/ No seu frenesi./ Na
beira do rio,/ Emborcando a cabaca,/ Rolava devassa/ Que nem sucuri./
E 0 moco na preta/ Foi sentando praca,/ Deixando outra graca,/ No rio
que passa,/ De sangue a cobrir.// Depois nove-luas/ Do fogo no cio,/ Do
sangue no rio,/ Pulou, do baixio/ Da branca, um guri/ Era um
mameluco,/ Mas de carapinha,/ Cheirando a morrinha,/ Puxado na linha/
De Ganga-Zumbi.// Também nove-luas/ Do sangue da preta,/ Coisa do
Capeta,/ Grudado na teta/ Tinha um bacuri/ Mas era um cafuzo,/
Cheirando a cidreira,/ Lisa cabeleira,/ Da raca guerreira/ Do sangue
Tupi.// Brasil ndo tem raca,/ Que raca nao conta,/ Tem gente que é
tonta,/ Que vive de afronta/ Com as racas daqui./ Contei s6 uma
estéria,/ Tem tanta ja pronta,/ Que, de ponta a ponta,/ Quanto mais se
conta/ Mais tem pra se ouvir (PINHEIRO, 2000, p. 38-41).

Nesse poema, vemos que nossas identidades ndo podem ser calcadas
apenas no encontro entre trés ragas basicas: a negra, o branco europeu e o
nativo brasileiro; e sim nos “produtos” desses encontros, que geram oS
“moleques” inesperados. Da branca, da preta e do caboclo nascem os meninos-
Brasil, um mameluco de carapinha e um cafuzo de lisa cabeleira. Podemos dizer
gue as aparéncias deles sao retratos de nossa gente, negros de olhos claros e
cabelos lisos, brancos de cabelo crespo, mulato de nariz aquilino, morenos de
cabelos claros e por ai vai, numa heterogeneidade que se mostra pela diferenca,
pela geracéo de algo imprevisto, em sua fisionomia.

A marca da “nova raga” € uma recorrente na obra de Pinheiro, podemos



percebé-la em alguns poemas, ao mesmo tempo em que faz uma auto-referéncia,
refere-se as identidades nacionais. Como vimos, no poema “O velho canto novo”,
altimo do livro, Atabaques, Violas e Bambus (2000), ele encerra as histdrias do
livro mostrando a formacdo de um povo. Faz isso de forma idealizada, mas
também traz elementos comuns a poética da cosmovisao, imprimindo nos versos
a historia pessoal do poeta, questdes da historia oficial, adentrando nas brechas e
fraturas da homogeneidade para dialogar com vozes marginalizadas. Nesse
processo ainda acrescenta sua preocupacdo com a cadéncia e ritmos poéticos,
para revelar e construir a heterogeneidade, entoando a musicalidade inerente em
toda sua escrita. A brasilidade que ele constréi através das apresentacfes das
diversidades e nuances de cores e culturas em constante estado de

transformacdo e movimento:

Ao som da viola que tu tanges/ O canto de além vira daqui./ Qualquer
novo ritmo que arranjes/ Vai ser s6 mais um que ja esqueci./ Meu povo é
cruzado de falanges,/ Por isso 0 meu canto é do porvir./ Ja andei rio Nilo e
rio Ganges/ Mas foi no Amazonas que eu nasci.// Meu povo criou uma
nova raca/ Que eu sei que ndo da pra definir./ Ndo é mais da gente da
Alcobaca/ Nem é mais da aldeia Guarani./ Também n&o é mais da mesma
massa/ Do sangue da raca de Zumbi./ Mas é quem ir4 cantar, na praca,/
No dia de graca que ha de vir.// Nao é Jejé mais, Nagb, nem Banto,/ A
forca do som do meu peji./ Nem vem mais do Tejo o doce encanto/ Que
tanges ao ver o sol cair./ Nem da miragdo vem mais meu canto,/ Do cha
de chacrona e mariri./ Por isso ha de ser como o Esperanto/ O canto que o
mundo inda ha de ouvir.// Pra esse canto novo nao € preciso/ Novos
instrumentos descobrir./ Passando do dia de juizo/ De novo o atabaque vai
bulir./ Viola fara seu improviso./ Bambu vai aos dois se reunir./ E a volta do
som do Paraiso/ Pro mundo de paz que vai surgir (PINHEIRO, 2000, p.
238-239).

Gostariamos, a partir daqui, nos focar no livro Clave de Sal (2003), afim de
encerrarmos esta dissertacdo retomando a questdo das identidades nacionais,
que € uma constante em nosso texto e perpassa a poética de Pinheiro. Em
Atabaques, Violas e Bambus (2000), percebemos um pais composto por varias
etnias e culturas. Essa nacdo mestica sera resgatada em Clave de Sal (2003),
pela memoria do poeta, pelo seu olhar, de quem vé a beira-mar uma nacéo ser
construida.

No livro, a memoria surge do eu-poético, numa subjetividade que foca a

formacdo do proprio poeta e traz suas influéncias. A partir desse ponto, desse



olhar e dessa lembranca em primeira pessoa, sdo construidas histérias que se
relacionam as identidades brasileiras, formadas pela heterogeneidade e
pluralidade etno-culturais.

Logo no titulo do livro notamos qual o direcionamento a ser dado, o poeta
anuncia que vai cantar suas influéncias, com a clave, simbolo colocado no inicio
da pauta musical com intuito de fazer a leitura das notas, e o sal, sabor
caracteristico da agua do mar, elemento retirado dessa agua tao recorrente na
poética de Pinheiro e tema do livro, presente em todos 0s poemas.

O poema de abertura do livro, “Clave de sal” (ANEXO 24), traz de forma
metafdrica essas referéncias por nés mencionadas. Na primeira estrofe, um barco
€ lancado ao mar, o eu-lirico posicionado na praia o vé indo embora, olha até ele
desaparecer, o barco que compde o cenario e da o tom da poesia. Esse primeiro
poema anuncia o0 mar como a clave de sal e 0 cancioneiro que comecara a
cantar, iniciando os poemas. O cancioneiro esta no mar e o mar esta nele. E sera

atraveés dele que as histdrias de um individuo e da coletividade serdo contadas:

O olho, inda ronda/ N&o sei quanta onda,/ Depois do sumi¢o./ O mar
vira bruma./ Luar vagaluma./ Céu fica mortico.// Quem vé sente falta/ De
um barco na pauta/ Do mar, sente tanto.../ Que é como se, em pano/ De
vela, o oceano/ Gravasse seu canto.// E, subito, a nave,/ Na linha da
clave/ De sal, vira nota./ Abre o cancioneiro/ No bico, o veleiro,/ De uma
gaivota (PINHEIRO, 2003. p.1-2).

O segundo poema de abertura do livro (os dois poemas vém destacados
das outras partes, por isso chamamos de poemas de abertura) tem o titulo de
“Jorge Amado”. Outro homem, outro escritor influenciado pelo mar, e grande
influéncia para Pinheiro, que foi leitor do regionalismo de Amado, como vimos em
trechos de entrevistas. Nesse poema a memoaria do eu-poeta retoma o inicio de
sua escrita. Em “Jorge Amado”, o eu-lirico relembra um livro do autor que marcou
sua vida, Mar Morto. Foi a partir dele que a visdo do menino sobre o mar se
ampliou, comecou a ver com outros olhos o mar que o acompanhava desde a
infancia, que o fez observar os povos que viviam a sua margem, 0S Seus
costumes, suas linguagens e o avd canoeiro. Encerra agradecendo a Jorge

Amado por ter aberto as portas do mar, ampliando o significado da palavra:



Amado Jorge baiano,/ Depois que li teu Mar Morto/ (E eu era ainda
garoto,/ so tinha, entéo, treze anos)/ Vi com outro olhar oceano,/ Beira de
mar, cais de porto.// Passei a ver diferente/ Meu velho avé canoeiro,/ Seu
dia-a-dia praieiro,/ Seu linguajar, sua gente,/ E ali, naquele ambiente,/
Tracei 0 meu paradeiro.// Daquele mar que batia,/ Daquele povo da
antiga,/ Forjou meu peito uma liga/ De vento, sal, maresia./ Tirei dali
poesia,/ Sabedoria e cantiga.// Amado Jorge, essa Clave/ De Sal te quero
ofertar,/ Tua missdo de alumbrar/ E esse teu dom, Deus que salvel,/
Porque pra mim foste a chave/ Que abriu-me as portas do mar
(PINHEIRO, 2003, p. 3).

O mar que traz as influéncias artisticas para o poeta, leva para os poemas
Jorge Amado e Dorival Caymmi, que também tem um poema dedicado a ele. O
cantor baiano € conhecido pelo timbre grave de sua voz, arrebentacdo batendo
em rochedo, e pelos temas de suas musicas relacionados a Bahia e ao mar. Para

Caymmi “Oba de Xango”:

Caymmi é um criador abencoado./ Navegador das aguas da cancéao./
Compositor do mar predestinado./ Seu violdo tem cordas de sargaco,/ E
foi cortado de um pedaco/ De uma velha embarcacédo./ Caymmi é um
deus do mar reencarnado./ Por isso que seu canto é uma oracdo./ Pra
guem descobre os sons ele é sagrado./ O vento é que lhe sopra a
melodia,/ A estrela Dalva a poesia,/ E a voz é de arrebentacdo.// Caymmi
tem espumas no cabelo,/ E o seu olhar é o sete-estrelo/ Que a trés filhos
ja guiou./ Guardido das tuas lendas, pescador!.../ Pintor do que compde o
cantador.// Caymmi é o rei do mar, é soberano./ E o cavaleiro do oceano./
lemanja quem coroou./ De todas as marés sabe o segredo./ E o canoeiro
de Sé&o Pedro./ O Oba mais velho de Xang6 (PINHEIRO, 2003, p.64).

Por vezes a memoaria poética retorna a infancia, a lembranca da “Col6nia
pesqueira” (ANEXO 25), lugar que morou, Morei em casa de ilha/ Ao lado de
cahoeira./ O mar batia na porta,/, O vento na casa inteira./ Na frente tinha o
cainho,/ Atras coqueiro e palmeira,/ No alto a flor da nascente/ Ao pé de uma
bananeira.// Ali fogao era a lenha,/ E a gas era a geladeira./ Sem ter viva alma por
perto (...) (PNHEIRO, 2003, p. 55-56). A casa dos avos, que foi o lugar onde teve
sua primeira inspiracdo, também esta presente em outros poemas, nos quais
descricOes feitas nos remetem a um lugar acolhedor e bastante simples. Em

“Peixe de prata”, o leitor visualiza o0 ambiente:

Parede de ripa/ De bambu cortado/ No barro batido,/ Teto de sapé./ Porta
de tramela,/ Janela de esteira,/ Degrau de conchinhas./ Chao de
massapé.// Trés passos de sala,/ Dois quartos de nada/ Levando a



cozinha/ Por um corredor,/ Aonde eu dormia/ Com a lua na cama,/ Com o
vento da noite,/ Com cheiro de flor.// Fogéo s6 de lenha,/ Panela de ferro,/
Os pratos de agata,/ A mesa de ipé./ Toalha de pano/ Que vo6 rendilhava,/
Agua de moringa,/ Café de bangiié.// Angu com torresmo,/ Feijio com
farinha,/ Tainha na brasa,/ SO eu, v6 e vd./ A sesta em canoa,/ Na sombra
do rancho,/ Ouvindo as estérias/ Desse pescador (PINHEIRO, 2003,
p.132-133).

As historias do av6, Jango, sao fontes importantes para a memoria do
poeta, € o avb que lhe fala das lendas, dos “causos” antigos, das historias de
pescador, € ele que introduz as lendas do mar. De carater sincrético, inserindo
desde a infancia do poeta, elementos culturais que se misturam. Em “Mestre
Jango”, o eu-lirico nos conta um pouco da importancia do causos do avdé no

imaginario do poeta:

Aprendi muitas histérias/ Na ponta do quebra-mar./ Quem contou foi
Mestre Jango./ Se sente que eu vou contar.// Teve a histéria da canoa/
Que Ihe dou lemanja./ Essa ele ndo podia/ Emprestar, vender ou dar./ Se
esqueceu do juramento/ E deixou Zeca pescar./ Quando foi sair pras
aguas/ Viu o tempo se fechar./ Se salvou mas a canoa/ Ficou no fundo do
mar.// Teve o caso do corisco/ Numa noite sem luar./ Muita chuva, muito
raio,/ Era 0 mundo a se acabar./ Um trovao roncou mais forte/ E ele viu o
chdo rachar./ Sete palmos enterrado,/ Sete dias pra voltar./ Era a
machadinha preta/ De Xangb pro seu Oba.// Teve o canto da Sereia/
Antes do dia raiar./ Ele, na beira do rio,/ ‘Tava quieto a se banhar./ De
repente olhou pro lado,/ Viu a moca lhe acenar./ Foi a coisa mais bonita/
Que ele ja guardou no olhar./ Toda vez que conta o caso/ Ele comega a
chorar.// Aprendi muitas histérias,/ Se sente que eu vou contar,/ Quem
viveu foi Mestre Jango,/ Na ponta do quebra-mar (PINHEIRO, 2003, p.
116-117).

Ao mesmo tempo em que 0 mar vem com a memoria do poeta, ele conta
também dos que vieram e foram através dele. Porque o “mar € tudo’(p. 8)
(ANEXO 26), “Porque tu és o Mundo, a Vida, os nautas,/ O Mar de todos e de
todo mar’(p. 9) (ANEXO 27). E nesse mar que todos vao e vém, que é possivel a
alteridade, pelas histérias de Jango veio lemanja, orixa africana, rainha das aguas
salgadas e protetora dos pescadores.

O mar que constréi 0 eu-poético € o mesmo que traz 0 negro com seus
orixas do candomblé e o sincretismo. A forma com que Pinheiro mostra as
identidades nacionais, a brasilidade, esta relacionada com a alteridade, ela chega

pela diversidade. O poema “Benzamar” ilustra nossa fala sobre a vinda dos



orixas e sua mistura com os santos catolicos:

Beira de praia descarrega o corpo,/Agua salgada, mansa, limpa, clara e
morna./ A onda leva inveja, mal, desgosto,/ E traz a bencdo, na maré,
guando retorna.// De frente eu tenho um guarda de atalaia,/ E uma rainha
que tracou a minha sina./ O cavaleiro € Ogum da Praia/ E essa Senhora
gue me guia é Janaina.// Esse Major mora na lua-cheia/ E essa Sereia
mora no fundo do mar./ Se Ogum me chama eu vou rodar na areia,/ Me
banho n'agua se o chamado é de lemanja.// Sdo Jorge empina o seu
cavalo, a noite,/ E espeta a lanca prateada no dragdo./ E empunha a
espada contra todo acoite/ De quem deseja acorrentar meu coracgao.//
Nossa Senhora Conceicao me vela/ E me desvia do caminho da ilusdo./
Quando eu me for quero seguir com ela/ Como um menino que a mée leva
pela méo.// Veio do mar o meu canto primeiro/ E a inspiracdo que vem de
la inda me espanta./ Por isso, olhai por mim, Santo Guerreiro,/ E para
sempre me valei, Rainha Santa (PINHEIRO, 2003, p. 15-16).

A beira-mar surgem as primeiras cidades da nac&o, ali desembarcavam
homens que cruzaram o Atlantico rumo ao desconhecido. Mar que marca o poeta
e 0 constrdi assim como constréi as identidades nacionais. Também através dele

veio o “Fado” portugués, presente no livro Clave de Sal (2003):

Peito de tabua de canoa,/ Olho de leme, braco de vela./ L4 vai meu
coracdo na proa,/ O capitdo da caravela.// Qual navegante de Lisboa/
Quero aportar em terra bela./ Nao Mo¢cambique, Angola ou Goa,/ Mas na
ampliddo verde e amarela.// No mar guiado pelos astros/ Um barco
amante nunca erra./ Paixdo e amor pendem dos mastros/ Que eu fincarei
no alto da Serra.// Trovas e versos sdo meus lastros,/ Jamais fuzis e
armas de guerra./ Assim de mim ficardo rastros/ Nos coracdes da Nova
Terra (p. 59).

O entrelace entre a histdria contada pelo eu-poético e a histéria coletiva se
faz marcante no poema “Outro quilombo” (ANEXO 28). O lugar da sua infancia
acolheu os negros africanos, que deixaram ali a sua marca, quer seja na
ornamentacdo, como podemos ver no trecho do poema: (...)Tapete de onca-
pintada na porta de entrar./ Ponta de lanca cruzada sobre o limiar./ Toco de pau-
de-jangada pra gente sentar./ Fios-de-concha na entrada de cada lugar./ Beira-
de-mar (...) (PINHEIRO, 2003, p. 102); quer seja na historia de violéncia e
perseguicdo dos negros desde que chegaram a costa litoranea. Os africanos
tiveram que se refugiar, esconder-se e se armar para se defenderem dos que se

supunham seus donos. A praia era a porta de entrada para a mata, para as



serras, lugar apropriado para a fuga e consolidacdo de uma comunidade que teria
que viver nas sombras. O véu da mata descerra no seu cafunda/ Um canto oculto
de terra, quilombo, gonga./ Povo que em tempo de guerra foi 14 se entocar/
Fechando beira-de-serra depois de fechar/ Beira-de-mar (p.103).

Na outra estrofe do poema, o quilombo esta instaurado e o povo armado
contra a tirania imposta pelos brancos. Cerca de pau-de-aroeira contra militar./
Centro-de-aldeia, bandeira, Nacdo Zanzibar./ Da mesma veia guerreira do povo
Palmar./ Tudo palmeira de briga, de Ogum, Orixa/ Beira-de-mar (p.103). Ainda
nesse poema, dois versos se repetem, sdo eles: Cada negro olhar/ Sangue de
Africa (p.102), afirmando que a presenca do negro se faz pelo olhar. O eu-lirico,
ao apresentar o lugar a beira-mar, descreve a marca do africano no lugar e afirma
a presenca dele naguela aldeia, que, de certa forma, é representacdo da nacao. A
pequena aldeia é a costa brasileira, o lugar do fluxo, do entra e sai, do movimento
que forma a nacao, que traduz as identidades que vao/estdo se formando.

O eu-lirico € um narrador que nos remete a oralidade, aos causos contados
pelo avd e relembrados pelo neto, as histérias revelam mais do mar e daquela
gente, nossa gente brasileira. Surgem fados, orix4s, pescadores, africanos,
amantes e amores. Em outro poema, que leva o nome de “Marilia” (ANEXO 29),
percebe-se através de uma histéria de amor praieiro um pouco do indio em seus

tracos:

Marilia nasceu em mocambo/ De beira de praia e montanha,/ De pai
pescador, canoeiro,/ Mestico de Tupinamba./ Cresceu, virou mocga
formosa,/ De cabelo preto, olho verde,/ De pele de sol, maresia,/ De cheiro
de flor de arac¢da.// (...) Entdo veio um moco de longe,/ Marujo com jeito de
lenda,/ Foi enlouguecendo Marilia/ Na areia da ponta do mar./ Chegou,
falou tantas palavras,/ Mentiu com tamanhos engenhos,/ Mexeu com seu
sangue mestico,/ Fugiu e deixou-a no ar (...) (p. 153-154).

Em Clave de Sal, podemos perceber que o mar que traz a tona a memoéria
do eu-poético € o mesmo mar que apresenta as alteridades. Num crescente de
vozes que comportam o eu, a aldeia e a nacgéo, abarcando em cada um desses
elementos uma multiplicidade de significados entrelacados, jA que eu, aldeia e
nacdo nao se separam. Ao contrario, eles existem em funcdo das diversidades

apresentadas, que os une, tendo como ponto de convergéncia o mar.



O eu-poético se lembra de sua familia, dos avos, das histérias contadas
pelo avd, das comidas da infancia, da casa onde moravam, dos cheiros, de
detalhes que constituem sua lembranca familiar. A sua descendéncia de pescador
com indio e o avb sem sobrenome acentuam a falta de uma origem, a0 mesmo
tempo em que apontam o mar como origem.

A aldeia traz suas casas, 0s pescadores, as histérias de amores, as lendas
e crencas que vao se misturando de acordo com a histéria de cada um que mora
ali. As casas trazem elementos africanos, as violas que tocam fados, os
congados, as fisionomias lembram os cabelos dos tupinambas, os olhos dos
africanos. Elementos que se fundem numa alteridade que por vezes se desfaz, ja
qgue o outro esta em nos, assim como a nacao retratada por Pinheiro. As divisbes
que ele faz por racas sao ilustrativas, pois ndo busca uma origem e se apresenta
pela diversidade de elementos. O negro por vezes se apresenta com mais forga,
num retomar aparente das influéncias do poeta que durante tanto tempo foram
mascaradas.

O mar é a porta de entrada para a construcdo de uma “nova raca’,
“imperfeita”, misturada, que traz consigo rastros e nunca certezas de sua origem.
Eis o poeta, sua memobria, seu mar e a nacgdo, que se firmam pela

heterogeneidade exposta pela cosmovisao de Pinheiro.



CONSIDERACOES FINAIS



Considerando os aspectos tratados nesta dissertacdo, podemos afirmar
gue a identidade nacional deve ser vista de forma plural, pois se apresentada de
maneira una, fechada e homogénea fica muito aquém das possibilidades de se
perceber o que chamamos de identidades culturais e brasilidade.

Para estas consideracdes finais fizemos um apanhado na historiografia
literaria brasileira sobre os periodos que tinham como uma de suas caracteristicas
a exaltacdo dos aspectos da terra e da formacéo da nacdo e do povo. E, durante
um longo periodo, nos deparamos com férmulas rigidas que apresentavam
resultados previsiveis sobre a identidade nacional, vista por muito tempo de forma
singular.

As vozes que falavam sobre o nacional se posicionavam de fora da nacéo,
mesmo que habitassem esse lugar. Elas tomavam distancia para fazerem suas
analises, se excluindo como parte integrante do processo e do lugar ou se
colocavam num outro patamar, mais elevado.

Em principio, na literatura, era desconsiderado tudo o que fosse diferente
da cultura do colonizador. Posteriormente, admitia-se uma outra cultura, mas esta
era vista como inferior e necessitava de modificagcdes. Num outro momento
percebemos que as diferengas entre culturas estavam vindo a tona, mas vinham
como partes separadas para formar o todo, a idéia do mosaico ilustra bem essa
visdo. Mas a partir desse ponto, encaminhou-se para a compreensdo da
alteridade como parte formadora das identidades nacionais.

Acompanhando os rastros nas identidades nacionais pode-se perceber que
a constituicdo da nacdo remete a uma origem que conduz sua construcao atraves
da formula triangular de racas, mas que ao longo da histéria sempre deixa um
lado de fora. A partir de entdo desconstruimos a idéia de origem da formacao das

identidades nacionais, para seguirmos os rastros dessa nacionalidade.

Como podemos perceber nos poemas de Paulo César Pinheiro, ragas e
culturas vao se interpenetrando durante todo o tempo. O distanciamento temporal
do poeta permitiu que a narrativa ficcional se entrelacasse aos momentos
histéricos, utilizando os marcos da historia para fazer intersec¢gbes, que nao
rompem nem segmentam, mas se diluem entre as seccdes. A poética

transculturada de Pinheiro revelou todos os campos descritos por Angel Rama



para definir a narrativa, ela é uma apropriacdo de “tudo”, de varios elementos
literarios e histéricos a fim de construir uma literatura propria, sem bandeiras
marginalizadas, nem discursos estrangeiros, mas que contenha as vozes

marginalizadas e faca referéncia critica ao discurso homogenizador.

Diante dessa trajetoria pela historiografia literdria em busca de uma
representacao para as identidades nacionais, percebemos que os trés momentos
escolhidos, a Literatura de Viagem Quinhentista, o0 Romantismo e o Modernismo,
apesar de distantes historicamente, trazem consigo pontos tangenciais, que
permitiram o didlogo com a poética de Pinheiro e vice-versa. Mostrando uma
abordagem diacrdnica, que segue uma cronologia dentro da historiografia literaria,

e sincrdnica, pois o poeta, hoje, revé o passado cultural.

Dentro da linha do tempo, estabelecida por ndés, fizemos recortes precisos
a fim de realizar um didlogo em que a poética situada no presente nos conduzisse
aos marcos situados no passado. O que apontou para uma poética influenciada
pela dessacralizacdo do discurso nacional na literatura, partindo para uma

escritura prépria.

Ao procurar as vozes marginalizadas e suas modificagdes pelo tempo
histérico, notamos um indio sem fala, desde os quinhentistas até o Modernismo.
Algumas alternadncias nas suas apresentacfes, apenas mudaram o foco
idealizador, do autdctone aculturado para o indio antropoldgico, submetendo o
indio a ser um sujeito passivo da acao que lhe era promovida. O branco também
sofreu modificacbes em suas representacdes, de fidalgo a trabalhador
assalariado, de centro a periferia, de modelo a diluicdo em sujeito comum. Ja o
negro se "mostra” pela exclusdo no discurso sobre o nacional, fora das
representacées até mesmo no modernismo, suposto movimento de inclusdo das
falas excluidas. Pela relacdo com a poética de Pinheiro na construcdo e
desconstrucao do discurso sacralizante, a inclusdo dessa voz, talvez seja algo de
mais forte e presente nessa escrita que se ocupa das vozes marginais.

Vem de um processo historico a tendéncia em relacionar nossas
identidades as matrizes de raca, como se fosse possivel uma origem. Neste
trabalho, por diversas vezes, partimos da questdo étnica para falar dos povos que



vieram para o Brasil e para situa-los aqui ou no lugar de onde vieram. Mas em
momento algum tivemos a pretensdo de definir essas identidades como una,
tendo uma origem na composicao tripartite. O conceito de heterogeneidade nos
acompanhou no decorrer de toda a dissertacdo, assim como a pluralidade da
palavra e do conceito de identidade(s) nacional(s) que amplia seus horizontes na
literatura a partir do Modernismo.

De acordo com os poemas, de Paulo César Pinheiro, analisados no
“corpus” do trabalho, percebemos que havia em comum nas vozes que
aparentemente representavam as ragas, o fato de serem marginalizadas.
Independente se negros, brancos ou indigenas, todas eram vozes excluidas na
participacdo da construcdo da nacdo, com as devidas ressalvas em relacdo ao

indio, pois ele tornou-se um dos simbolos do Brasil.

As vozes tratadas como homogéneas na literatura passada, na poética de
Pinheiro, vém a tona, vém para o primeiro plano. O que nao significa que as
margens tornaram-se 0 centro, mas sim, que acontece um movimento de
descentralizacdo. Existe uma multiplicidade de vozes que narram fatos que
podem remeter a histéria oficial, fazendo um arco no tempo, em que o passado
justifica 0 presente. E que também narram o presente, sempre marcado pelos
encontros e misturas de povos, de cores de pele e, principalmente, de
manifestacdes culturais.

E neste sentido, a presenca do negro se faz importante por varios
aspectos, no processo de homogeneizacado e de exclusado, eles foram os mais
afetados. Contribuiu para isso os séculos de escravidao no Brasil, de 1530 até a
abolicdo da escravatura em 1888. Enfim, séculos de opressdo, que néo
permitiram maiores registros e aceitacdo de suas culturas, algo tdo latente nas
sociedades, principalmente, nas cidades que tiveram uma concentragcdo maior de
afro-descendentes, como a cidade do Rio de Janeiro, por exemplo.

Esse foi 0 lugar que o poeta nasceu, cresceu e viveu, inevitavel, portanto,
seu contato com o mar e com as manifestacbes praticadas pelos negros,
principalmente, nos morros e nas favelas. Algumas dessas manifestacbes
acontecem em casas de santo, no terreiro de candomblé e na umbanda; outras

sdo apresentadas atraves de dancas como o jongo, o c6co e a capoeira. As



influéncias de Pinheiro tém parentesco com os ritmos africanos e suas letras de
lamento, que marcam sua obra, cantam a tristeza e a busca de um povo sofrido
pela liberdade.

Talvez por isso, a questado do negro seja forte na poética de Pinheiro, mas
mesmo assim ela recebe carater misturado, ganha melodias portuguesas,
sincretismo com o0s santos catolicos, mistura de feicbes e cores, a fim de
confirmar, mesmo na contramdo da historiografia ja “ultrapassada”, que tudo e
todos sempre se misturam. No segundo capitulo tentamos isolar a tematica do
negro na poética de Pinheiro, mas percebemos que essa tentativa nao foi
possivel, pois estd tudo muito entrelacado. Portanto, temos a consciéncia dos
procedimentos complexos, dos quais ele se utiliza para tecer seus poemas e/ou
seus cantos.

E € dessa mistura e complexidade que criou-se a “ra¢a” brasileira, que néo
€ igual a nada, nem mesmo dentro do préprio Brasil. Nem mesmo as
manifestacdes culturais sdo iguais em todo territério, a capoeira do Sul tem
aspectos diferentes da do Sudeste que por sua vez é diferente da do Nordeste. E
isso acontece também com outras manifestaces, os rituais religiosos, por
exemplo, o candomblé e a umbanda, mesmo tendo caracteristicas comuns
ganham elementos diferentes dependendo da influéncia que recebem. Véo se
modificando de acordo com a regido que estdo, com o0s participantes daquela
casa, inclusive a vivéncia de cada um. Ou seja, esses movimentos, assim como
as identidades nacionais, tém vida prépria e assumem com 0 tempo nuances e
especificidades diversificadas.

Um outro aspecto relevante na escrita de Paulo César Pinheiro € o mar,
lugar privilegiado para perceber quem chega e as historias que vao sendo tecidas.
A histéria do poeta e seu mar de influéncias sdo elementos importantes para a
construgdo da obra poética com a qual trabalhamos. Paulo César Pinheiro para
se tornar um critico de seu tempo utiliza a sua histéria de vida e a sua visédo de
Brasil, sempre ancoradas no mar, para a partir dai contar histérias que vém com o
mar ou desagiam nele. Numa referéncia clara ao lugar que Pinheiro cresceu, de

onde ele fala enquanto poeta/eu-lirico e de onde vem sua inspiracao.

Por isso a importancia do lugar onde ele se encontra e se posiciona para



contar suas histérias. Metaforicamente chamamos de beira-mar, de frente para a
praia, um horizonte infinito, aberto para os que vém de todos os lados pelo mar. A
praia como o lugar do encontro, da alteridade, da troca.

No momento em que se vira de costas para o mar, ele fica de frente para a
cidade, lugar que tem outro tipo de organizacdo e leis. Ao contrario do mar, a
cidade é finita, coloca os homens mais proximos uns dos outros, tdo pertos que
se entrelacam geogréfica, politica e culturalmente.

O poeta da cosmovisao vé através das brechas e fraturas daquela historia
homogénea, apontando mais uma vez para a heterogeneidade, para a falta de
origem, para a desconstru¢cdo de uma historia linear. Ele descentraliza os

discursos e coloca a formacéo das identidades em movimento constante.

Em Clave de Sal, podemos perceber que o mar que traz a tona a memoéria
do eu poético € o mesmo mar que apresenta as alteridades. Num crescente de
vozes que comportam o eu, a aldeia e a nagéo, abarcando em cada um desses
elementos uma multiplicidade de significados entrelacados, jA que eu, aldeia e
nacdo nao se separam. Ao contrario, eles existem em funcdo das diversidades
apresentadas, que os une, tendo como ponto de convergéncia o mar.

O eu poético se lembra de sua familia, dos avés, das histérias contadas
pelo avd, das comidas da infancia, da casa onde moravam, dos cheiros, de
detalhes que constituem sua lembranca familiar. A sua descendéncia de pescador
com indio, o avd sem sobrenome, acentuam a falta de uma origem, ao mesmo
tempo em que apontam o mar como origem.

A aldeia traz suas casas, 0s pescadores, as histérias de amores, as lendas
e crencas que vao se misturando de acordo com a histéria de cada um que mora
ali. As casas trazem elementos africanos, as violas que tocam fados, os
congados, as fisionomias lembram os cabelos dos tupinambas, os olhos dos
africanos. Elementos que se fundem numa alteridade que por vezes se desfaz, ja
que o0 outro estd em mim, assim com a nacao retratada por Pinheiro. As divisbes
que ele faz por racas sao ilustrativas, pois ndo busca uma origem e se apresenta
pela diversidade de elementos. O negro por vezes se apresenta com mais forca,
num retomar aparente de suas influéncias que durante tanto tempo foram

mascaradas.
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O mar é a porta de entrada para a construcdo de uma “nova raga’,
“imperfeita”, misturada, que traz consigo rastros e nunca certezas de sua origem.
Pinheiro, de modo abrasileirado, trouxe para sua escrita esses aspectos
misturados, quer seja na estrutura e linguagem, quer seja pelos temas. Seus
poemas passeiam pela estrutura poética, podem ser escritos em forma de
sonetos ou como épicos, podem vir com rimas classicas ou versos livres, ora
remetem a oralidade ou trazem a mistura entre eu e poeta. A linguagem em sua
poética € bastante versatil, se fala do indio, vém a tona palavras do tronco tupi; se
falam os negros, é forte a presenca do iorubg; se falam os ribeirinhos, aproximam-
Se 0s peixes, a agua salobra, a areia e o sal, numa fala coloquial.

Os poemas ainda trazem uma forte melodia e cadéncia que se relacionam
aos temas. Se surge a capoeira quem da o ritmo séo os atabaques e berimbaus.
Caso seja 0 samba, a divisdo dos versos é feita por quatro com um acento forte,
remetendo ao ritmo da musica. A musicalidade é uma constante na poética de
Pinheiro seja ela explicita, quando traz a letra para o livro, ou diluida, quando o
canto invade o poema para se referir ao tema. Como no caso dos portugueses
gue tiveram suas classes sociais definidas pelos seus instrumentos: se piano
eram ricos, se viola eram pobres.

A musica inserida nos poemas e 0 poeta com a declarada intencado de
aproximar mais a literatura do livro com a poesia do canto, até o ponto que
pudesse chegar a ndo haver mais nenhuma diferenca. Estabelecendo um estreito

didlogo entre poema e musica.

O tempo na poética de Pinheiro também traz aspectos interessantes,
misturas de presente e passado, de lembrancas trazidas pelo eu poético, que
pode situar o leitor num tempo remoto, historico ou contemporaneo, um tempo
que vai e vem feito o movimento das ondas do mar. O espaco € sempre brasileiro,
seja o interior desbravado, as cidades urbanizadas, os quilombos, os terreiros das
senzalas, 0 Rio de Janeiro, a aldeia de pescadores, a casa do avo ou a praia. Um
espaco tropical, que remete a brasilidade, pois vém sempre com a presenca das

manifestagdes culturais.

Por esses aspectos, 0 conceito de “transculturagdo narrativa” torna-se

adequado a escrita de Paulo César Pinheiro. E a partir do desenvolvimento do



conceito, nos atentamos para o que Angel Rama chamou de cosmoviséo.
Pinheiro é o poeta da cosmovisao, e o termo ultrapassa ao fato de ter a visdo do
todo, seja na histéria, politica ou literatura. E a cosmovisdo — que engendra os
significados - é o espaco onde se consolidam os valores e as ideologias, o reduto
da resisténcia contra as influéncias homogenizadoras da modernizagéo de origem
estrangeira.

Faz isso se colocando, se posicionando, ndo como reflexo dessa mistura,
mas como uma das partes integrantes da mistura, um dos possiveis produtos, um
dos elos entre a aldeia e a nacdo. Paulo César Pinheiro, um intelectual
contemporaneo que fala do seu lugar, fala de dentro, para escrever a nagao, a
brasilidade e as identidades culturais nacionais. E, num movimento de constantes
substituicdes, pela descentralizacdo e auséncia de centro e origem, que 0 poeta
parte para o jogo da suplementariedade, que por vezes reconta historias sob um

outro olhar.
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Anexo 1
Atabaques, violas e bambus

Foi depois de cruzar todo o oceano,/ De chapéu, borzeguim e arcabuz,/ Que
pisava no chdo de Santa Cruz/ O aventureiro povo lusitano./ Veio junto com ele o
africano,/ Com seus cantos e dancas e tabus,/ Mesticando-se, aqui, com os indios
nus/ Que cruzaram com o branco desumano./ Todos eles tocavam, todo ano,/
Atabaques, violas e bambus.// Terra bela de araras e tucanos,/ Capivaras e antas
e tatus,/ Papagaios, macacos e nhambus,/ E outros tantos milhares de bichanos,/
Fascinando zulus e alentejanos,/ Sob um sol tropical de céus azuis./ E eram
jongos, torés e caxambus/ Pra afastar a tristeza e os desenganos,/ Cantos
religiosos e profanos,/ Atabaques, violas e bambus.// Era duro o trabalho
cotidiano/ Com os negros cortando os babagus,/ indios cacando as pacas e 0s
jacus,/ Sob o chicote do branco tirano,/ Mas por cima de todo e qualquer dano/ Os
escravos chamavam seus vudus,/ Com seus sambas e seus maracatus,/
Capoeira, ijexa, coco praiano,/ Esse som primitivo e quase insano,/ Ataques,
violas e bambus.// Caravelas chegando, a todo pano,/ Com gente arrebanhada
em randevus,/ S6 demobnios, satas e belzebus,/ Toda a corja pior do subumano,/
Matador de aluguel, ladréo, cigano,/ Pra cruzar por aqui os seus Exus/ Com
Iracemas, Cecis, Paraguacus,/ Alastrando doencas de mundano,/ Tudo ao ritmo
afro-brasiliano,/ Ataques, violas e bambus.// Se vestiam, no mato, salvo engano,/
Os crioulos de bata e camisus,/ Os nativos de penas de ajurus,/ Invasores de bota
a meio-cano,/ Pra regalo do rei palaciano/ Que, distante, lotava os seus badus,/
Mas nas serras os uirapurus/ Entoavam seu canto soberano,/ Até mesmo pondo
em segundo plano/ Atabaques, violas e bambus.// Estou quase ficando veterano,/
E ao Brasil ja estou fazendo jus./ Todos esses poemas que eu compus,/ Cada vez
mais por eles eu me ufano./ Sou filho de um caboclo paraibano,/ Macho da terra
dos mandacarus,/ E, era minha mée, que deu-me a luz,/ Filha de um pescador, rei
do oceano./ Quer, portanto, meu canto, em vez de piano,/ Atabaques, violas e
bambus.



Anexo 2

Seussy

Guaraci quebrou na serra,/ No acapu piou macuco./ Tucuma tingiu a terra/ Com a
lama do tijuco.// Memua piscou no oco./ Matupi caiu no rio./ Maramb& bateu no
toco./ Taperé deu assovio.// Sucuri largou a capa./ Tucuxi pulou da loca./ Boitata
saiu d lapa./ Onca-Boi chamou a Coca.// A membi tocou na praca/ No toré da
pajelagem./ Caxiri encheu cabaca./ Paricd abriu viagem.// Putirum, ajuricaba/ No
calor da tatayba./ Tavari passou na taba./ No Pajé falou Maiba.// Em tupi foi
paressara./ Ajuru disse o que era./ Encostou lpupiara/ Pra escutar maranduera.//
Era tempo de fartura./ De crescer cada abdémen./ Foi do fruto da Cucura/ Que
nasceu a Mae-do-Homem.// Toda oca cuspiu gente./ Toda tribo veio vindo./ Foi de
dentro desse ventre/ De Seussy que veio o indio.// Arassy puxou o dia./ Do Pajé

saiu Maiba./ De Seussy a poesia/ Que encantou um caraiba.



Anexo 3

Tucuxi

Moema bem se banhava/ Nas aguas do igarapé,/ E a noite ja assoviava/ No pio
do caboré.// Sentiu barulho no mato,/ Pisada no massapé,/ Um mio baixo de gato/
E o cheiro do iauareté.// Correu pra beira do rio./ Voou da moita o nhambu./
Brilhava um olho de cio./ No corpo da cangucu.// O rabo, como chicote,/ Zuniu o
bicho no ar,/ Virando flecha, no bote/ Na india Camaiura.// Ouviu-se o grito da
arara/ No acapu-do-igapd,/ E os bracos de Ipupiara/ Viraram laco e cip0.//
Puxando as mé&os de Moema,/ Sumiram num torvelim./ Assoviou seriema,/
Cantou pescador-martim.// Voltou a onca pra toca,/ Voltou a moca também./ No
tempo da pororoca/ Deu peixe gueném-gueném.// Mulher pariu cunhaguara,/ E diz

a tribo Tupi,/ Que é filho de Ipupiara/ O curumim tucuxi.



Anexo 4
A filha da Cobra-Grande

A filha da Cobra-Grande/ Com um moc¢o um dia casou./ Naquele tempo so tinha/
A claridade do dia./ Por esse fato é que ela/ Com ele ndo se deitou.// Queria a
noite, queria/ E o0 moco disse — ndo tem./ Meu pai tem noite — dizia —/ Desejas
deitar comigo?/ Entdo tu mandas busca-la/ Pra ter o meu querer-bem.// O mogo
mandou escravos,/ Nem bem raiava a manha,/ Na casa da Cobra-Grande,/ Que
deu caroco fechado,/ E disse a eles — ndao abram/ O coco do tucuma.// Eles,
porém, derreteram/ O tampo que era de breu,/ E a noite pulou de dentro,/
Cobrindo aldeias e matas,/ Cobrindo nuvens e aguas,/ Cobrindo os céus e as
terras,/ E tudo se escureceu.// A filha da Cobra-Grande/ Ouviu das aguas do rio/
Que noite ja estava solta,/ Chamou seu mog¢o marido,/ E pra dividir dia e noite/
Tirou dos cabelos um fio.// Do fio fez uma ave/ Que ela chamou cujubim,/ Que
cantara para sempre,/ Toda manh& bem cedinho,/ Pro povo Jé e Aruaque,/ Pra
meu marido e pra mim.// No fio sacudiu cinza/ E fez também o nhambu,/ Que
cantara para sempre,/ De noite e de madrugada,/ Pro povo nu da floresta,/ No rio-
mar do Xingu.// Depois com a rede esticada,/ E olor de tambataja,/ A filha da

Cobra-Grande/ Foi com seu mog¢o marido/ Fazer no oco-da-noite/ Seu encantado

pia.



Anexo 5

Icamiaba

Em cha ribeirinha,/ De tribo ameraba,/ Num canto da taba,/ Nasceu curuminha./
Azul-ararinha/ Previu que era braba./ Louvou Tupixaba./ Pajé fez meizinha./
Chamou Jaciara/ A onca miuda./ Cunha botocuda/ De nambicuara./ Falava com
arara./ Cacava tapira./ Pescava traira./ Andava de igara.// Um dia, em tocaia,/
Com sua borduna,/ Ouviu arauna,/ Gritou a jandaia./ Mexeu sapucaia./ Nao era a
grauna,/ Nem nhambupixuna/ E nem mandassaia./ Foi suguarana./ A onca
jaguara./ Na palha da cana./ Largou caruara/ Que nem Caruana.// Cunha ficou
louca./ Tirou n6é de embira./ Mel de tataira/ No favo da boca./ Caiu ajuacora,/
Cocar de saira./ Rodou Curupira./ Girou Caipora./ Sumiu Macaxera./ O Boto fez
onda./ Silvou anaconda,/ Matintaperera./ Um berro no mato./ Na palha seu
sangue./ Saiu da caingangue/ O corpo do gato.// Cevado do cio,/ Partiu o
jaguara./ E foi Jaciara/ Banhar-se no rio./ Surgiu a Uiara/ Com a muiraquita./
Passou na cunha,/ Quebrou caruara./ Com 0s pés sobre a tona,/ Num pau de
bacaba,/ A india ameraba/ Virou Amazona./ Maenduassaba/ Ou ndo de pajé,/

Jaciara hoje é/ Uma icamiaba.



Anexo 6

Cumacanga

Nasceu na sétima lua/ A sétima filha tamoia/ De tribo moropiranga./ No ar uivou
Capelobo./ Bufou Cavalo-Marinho./ Gemeu no chdo Miranhanga.// Piau tremeu,
teve medo./ Tuxaua riscou fogueira./ Pajé fez forte pucanga./ Tocou maraca de
cobra,/ Bateu em couro de sapo,/ Fumou, bebeu, fez munganga.// Cresceu cunha
no tijuco./ Com lua em sétimo ano/ Alvorogcou guaricanga./ Em hora de Cobra-
Grande,/ Pulou, do tronco da india,/ Do corpo nu sua acanga.// Chispando lingua-
de-fogo,/ Saiu girando na mata,/ Que nem um cabapiranga./ Pulou cuata da
jarina./ Correu quati da envieira./ Voou do ipé aracanga.// Pro ombro da
tamoinha,/ No corpo nu pajelado,/ Voltou com o dia na banga./ Pajé chamou
cunhabebe,/ Falou em cla de Conselho:/ _Cunha virou Cumacanga.// So tira dela
feitico/ Com primeira filha madrinha,/ Que a lua leva esse anga./ Contou

poromboessara,/ Que leu na casca sagrada/ Do tronco do Ibirapitanga.



Anexo 7
Boitata

A coisa de fogo/ Na forma de cobra,/ A cobra de fogo,/ O fogo que dobra,/ O facho
de fogo/ Que é falso, que é nada,/ Que é coisa, que é fatuo,/ Que é alma
penada.// A cobra de fogo/ Que baila na lama,/ A chama que corre,/ A coisa que
chama,/ A chama da cobra/ Na mata parada,/ A cobra que corre,/ A chama
assombrada.// O fofo da coisa,/ O facho vadio,/ A cobra de fogo/ Que mora no rio./
A sucurijuba,/ A paranoia,/ Boiki. Boipeba,/ Boilna, jibéia.// O facho da cobra,/ O
fogo partido,/ O lume azulado/ Da cobra-de-vidro./ A toca da cobra,/ Que € dagua,
€ morada,/ Tata, Mae-do-fogo,/ Da cobra Encantada.// O fogo da cobra/ Que, a
noite, flutua,/ Da coisa que é filha/ Do sol e da lua,/ Do mano e da mana/ No coito
do mato,/ Nasceu Cobra-Grande,/ Cainana, Norato.// Da alma, menino/ Pagéo,
que passeia/ No escuro das aguas,/ Da mata, da aldeia./ Pepéua, manima,/ Urutu,
mussurana,/ Anglera, Tauba,/ Tutu, Caruana.// O fogo que corre,/ A coisa que
dobra,/ A cobra da agua,/ O fogo da cobra./ Duende de fogo,/ S6 coisa, s6 ente,/
So cobra, s6 Mito/ Tupi, s6 serpente.



Anexo 8
Mani

Era uma vez uma aldeia,/ Onde hoje é Santarém,/ Que a filha de um tupixaba/ Um
dia botou barriga,/, Mas disse ao pai que era virgem,/ Nunca deitou com
ninguém.// O poderoso tuxaua/ Deu punicdo, deu castigo,/ Mas ela atras nao
voltava./ E ele pensou em mata-la,/ Vendo, no ventre da india,/ Ir se estufando o
umbigo.// Um dia, entdo, teve um sonho./ Era um vardo caraiba/ Que lhe dizia que
a filha/ Era inocente de homem./ Que, na Amazobnia, india prenhe,/ Podia ser de
um Maiba.// Com nove luas passadas/ Uma cunha foi parida./ Era de pele leitosa,/
Tinha o cabelo dourado,/ Olho da cor da palmeira,/ De raca desconhecida.// Veio
Terena e Tamoio. Veio Ticuna e Tucano./ Tudo era espanto e mistério./ Nasceu
andando e falando./ Foi de Mani batizada./ Morreu ao cabo de um ano.// Como
costume da tribo,/ Na oca foi enterrada./ A cova da curuminha/ Era cuidada por
todos./ Toda manha descoberta./ Todos os dias regada.// Depois de um tempo
pequeno,/ Tinha uma planta na cova./ Como ninguém conhceia,/ Ninguém ousou
arranca-la./ Cresceu, floriu, botou fruto,/, Como qualquer planta nova.// Mas o
mistério aumentava./ Veio, a seguir, novo espanto./ Se um passarinho comia/ Do
fruto desconhecido/ Ficava embriagado,/ E era mais belo seu canto.// Quando o
tuxaua, intrigado,/ Cavou a terra da oca,/ Viu que a raiz dessa planta/ Era Mani

transformads/ No pé&o e vinho do indio,/ Lar de Mani, mandioca.



Anexo 9
Sete-Violas

Viola de sertanejo,/ Quando ela entra em torneio,/ Parece que seu manejo/ Nas
outras causa receio./ Se a corda parte no meio/ Ela ndo perde o molejo,/ O vento
faz o ponteio,/ E a brisa faz o arpejo./ E ela acompanha o motejo/ Fazendo mais
um floreio,/ Usando o som do trastejo/ Pro dengue do balanceio.// Viola de caipira/
Quando entra num desafio,/ A corda vira e revira/ Que nem um curso de rio./
Parece um bicho no cio/ Em cada som que ela tira,/ Que quem nao tem sangue-
frio/ Desse cordel se retira./ Baixa o seu Sete-da-Lira/ No violeiro vadio,/ Que
quando acaba a catira/ E o dono do mulherio.// Viola cheia de fitas,/ Que tem as
cordas de ac¢o,/ Amarra as mocas bonitas/ Com as fitas que tem no braco./ Depois
de presas no laco,/ Marias, Rosas e Ritas,/ Pra todas tem um pedaco,/ Pois todas
sao favoritas./ S&do como as notas escritas,/ Tem muitas em cada traco,/ Mas
todas ganham visitas/ Dentro do mesmo compasso.// Viola de nordestino,/ E dela
o som mais ferido,/ Parece um toque de sino/ Prum retirante caido./ O bojo é pau
retorcido/ Cortado no sol a pino,/ Por isso o0 som é um gemido/ De pedra e po,
seco e fino./ Cravelha de osso bovino,/ Bordao de couro curtido,/ Quem toca faz
seu destino/ No chdo da cobra-de-vidro.// Viola de marinheiro/ Tem braco de
viramundo,/ E assim vira o mundo inteiro/ Tirando o som la do fundo./ Em roda de
vagabundo/ Ela é quem fala primeiro,/ Ninguém que ser o segundo,/ Segundo o
rei do terreiro,/ Que diz que nao tem dinheiro/ Que pague um canto profundo/ De
gquem cantou, companheiro,/ Nos quatro cantos do mundo.// Viola de primitivo,/
Do mato se desenterra,/ E tem o som instintivo/ Que nem do boi quando berra,/
Que nem do galo-da-serra,/ Que nem de tudo que é vivo,/ S6 toca em campo de
guerra/ Se for pra ndo ser cativo./ E assim por esse motivo,/ Seu canto, quando
se encerra,/ Acorda o canto nativo/ Do coracdo dessa terra.// Viola de capoeira/
Que roda em beira-de-praia,/ Seu tampo € pau-de-aroeira,/ Quem toca € da
mesma laia./ Na roda que tem tocaia/ Viola roda a banheira,/ Sai dando rabo-de-
arraia,/ Pernada, tapa e rasteira./ Nao tomba em roda guerreira,/ Nao foge nunca

da raia,/ S6 cai no chdo da poeira/ Se for em roda-de-saia.



Anexo 10
Lenda Carioca

Bonita mestica/ Crescida em favela,/ Menina mais bela/ Que o morro conhecera./
Da pela rolica,/ Da boca rasgada,/ Da ginga quebrada/ De andar em ladeira.//
Descia de dia,/ De saia apertada,/ De cara pintada,/ Sandalia de salto./ Gingando
ela ia,/ De penduricalho,/ L4 ia ao trabalho/ Na curva do asfalto.// Voltava na hora/
Da Ave-Maria,/ E a noite se via/ No chao do terreiro,/ Com a perna de fora,/
Quadril balancando,/ Seu corpo quebrando/ No som brasileiro.// Um dia, uma
preta,/ De blzios e cartas,/ Dissera a mulata/ Que a sua pobreza/ Aqui no planeta/
N&o era para sempre,/ Pois ela era gente/ De antiga nobreza.// Rainha ela era,/
L& disso sabia,/ Mas da bateria,/ No ensaio da escola./ Mas a feiticeira,/ Que foi
de senzala,/ Teimava em chama-la/ Princesa de Angola.// Depois de alguns anos/
A escola bonita/ Era a favorita/ Que o povo aclamava./ Com seus poucos panos/
A moca passista/ Botou sua vista/ Num moco que a olhava.// Sambou diferente/
Naquele/ Naquele momento,/ E 0 seu movimento/ Criava algo novo./ E o branco
do dente,/ Naquele alvorogo,/ Sorria pro moco/ No meio do povo.// A escola
vencera,/ Festdo no terreiro,/ Pra ir pro estrangeiro/ Contato chovia./ Ela era a
primeira/ Cabrocha, a pastora/ Maior, vencedora,/ Rainha do dia.// La ia em
viagem,/ Virara noticia,/ Mostrando a malicia/ Do sapateado./ Abriam passagem,/
Falavam seu nome,/ Olhavam com fome/ Pro seu rebolado.// Suécia, Suica,/
Holanda, Alemanha,/ Escécia, Espanha,/ Caribe, Argentina./ L4 ia a mestica/
Mostrar sua danca/ Na Italia, na Franca,/ La ia a menina.// Até que um chamado/
Lhe pbs excitada,/ Fora convidada/ Prum show num castelo./ Era um Principado,/
O convite era fino,/ O pais pequenino,/ Mas como era belo!// Sambar era facil,/ La
foi a roxinha/ Mostrar pra Rainha/ E pro Rei seu talento./ Buliu com o palacio,/
Mexeu com os soldados,/ Prendeu o Reinado/ No seu movimento.// O principe
herdeiro/ Virou mestre-sala,/ Foi cumprimenta-la/ Beijando a bandeira./ Era o
cavalheiro/ Que, na passarela,/ Olhara pra ela/ Daquela maneira.// Da preta
vidente/ Lembrou a mesti¢a,/ Casando na missa/ Da mais nobre ermida./ Porém

volta sempre/ Com seu soberano,/ Pois vem todo ano/ Sambar na avenida.



Anexo 11
E, bambu, é

Em beira de estrada/ Que nao tem vivente,/ Porteira cruzada,/ Cancela e
corrente,/ Tem olho vidente,/ Tem quebra de encanto,/ Tem casa de santo/ De
Babalabd.// Com cerca de frente/ De capim-navalha,/ Bambu de batente,/
Mocambo de palha,/ O preto trabalha,/ Sentado no toco,/ Chamando caboco/ Pra
0ga e iad.// Batendo com soco/ Reboco e tabique,/ Com a cuia-de-coco/ Com mel
de alambique,/ Cocar de cacique,/ Colar de berlogue,/ Penacho e botoque,/
Caboco chegou.// Coberto de pena,/ Rodou Jupiara,/ Dancou pra Terena,/ Krad,
Guajajara,/ Pra Tupinambara,/ Timbira e Tucano,/ E, falando africano,/ Mudou de
tambor.// Oga bateu jongo,/ Virou no repique/ Pra Angola e pra Congo,/ Guiné,
Mocambique,/ E Ginga-Muxique/ Desceu na cabana,/ Foi raca africana/ Que se
incorporou.// Foi Tuxaua e Soba,/ Dandara e Iracema,/ Oguedé, pacoba,/ Marafo
e Jurema,/ Mistura de emblema/ De indio com preto,/ Guarani com Kéto,/ Tupi
com Nagé.// Pra la quimbembeque,/ Pra ca badulaque,/ Foi bamba-moleque/ Com
bamba-Aruaque,/ Maraca e atabaque/ Na mesma maloca,/ Bambu de taboca/
Com Bata-Cot0.// Baixaram e valeram,/ Benzeram e rodaram,/ Dancaram e
beberam,/ Comeram e cantaram,/ Subiram e salvaram,/ Casaram no embalo,/ No
mesmo cavalo,/ Xingu com Xangd.// De corpo fechado,/ De pena e de argola,/ Sai
do Congado,/ Guardei a viola,/ Larguei quilombola,/ Deixei a mucama,/ Entrei
Pindorama/ Pra ser seu cantor.// Por isso é que eu canto,/ Sou branco mas falo,/
Fiquei com quebranto/ No canto do galo,/ Fui eu o cavalo/ Dos Gangas

guerreiros,/ Dancai, brasileiros,/ Quarup chegou.



Anexo 12
Malé

A peca que veio/ Da Costa do Ouro/ Pegou de namoro/ Com o negro Malé,/
Malungo de esteio,/ Cativo de empenho,/ Do Dono de Engenho,/ Senhor de
Bangué.// Mas filho do Dono,/ Sedento na preta,/ Zurou da veneta,/ Tombou
caculé,/ Desceu de seu trono,/ Mamado na rama,/ Rolando a mucama/ Pelo
massapé.// O negro macota,/ De ponta-de-estaca/ Servindo de faca,/ Armou
fuzué./ Da sola da bota/ A gola de renda,/ Nho-da-Fazenda/ Sangrou como qué!/
Na volta do enterro/ Do filho muzungo,/ Sinhé do malungo,/ O Vossa Mercé,/
Bateu no cincerro/ Chamando o crioulo,/ Porém no monjolo,/ O escravo, cadé?//
Virou preto-forro/ Na forca da briga,/ Subiu a Barriga/ Pra Ylu-Aié./ No alto do
morro,/ Da Serra, Palmares,/ Ouvia os cantares/ Do tatanagué.// E, ao som de
ribombo,/ Barulho de bala,/ Lembrou da senzala,/ Do tronco de ipé,/ Pensou no
quilombo,/ No esprito de lumba,/ No rei Ganga-Zumba,/ No Afreketé.// Ganhou
sangue novo,/ Vencendo a demanda,/ Pisou Aruanda,/ Cruzando bambé./ E, ao
ver o seu povo/ Na Zambiapunga,/ Pro rei gritou:/ _Dunga-Tara, Sinheré!// Ali fez
cubata/ Pra negra bambula,/ Fartou sua gula/ Da bela ialé./ Virou grande Tata,/

Fez muito muana/ Pras armas do Gana/ Zumbi, Ogunhé!



Anexo 13
Axé Atabaque

Da terra africana,/ Nos grandes tumbeiros,/ Os negros chegaram/ Aqui seminus./
Chamados de pecas,/ Vendidos, comprados,/ Pras minas, lavouras,/ Pelos
Cacutus.// Cabindas e Angolas,/ lorubas e Fulas,/ Benguelas e Cafres,/ Nagos e
Ajudas,/ Zulus, Mocambiques,/ Mandingas e Minas,/ Galinhas e géges,/ Malés e
Hausséas.// Com banzo na alma,/ Revolta no peito,/ Muxinga no corpo,/ Ojés,
calundus,/ Cavam madeira,/ Cobriam com couro,/ Faziam, no mato,/ Seus batas e
ilus.// Tocavam pra danca,/ Chamavam pra guerra,/ Batiam pros santos,/ De Exu
a Olorum./ Dobrando nos ares,/ O |é percutia,/ Rumpi repicava/ Pro toque do
rum.// Os brancos temiam/ Os sons do atabaque,/ De |4 dos quilombos,/ Que
tinham que ouvir,/ Porque, nas senzalas,/ Os negros cativos/ Fugiam dos troncos/
Pro chdo de Zumbi.// O povo do Ganga,/ Com o tempo, era tanto,/ Que sé se
escutava/ Fuzil e tambor.// Tanta foi mais forte,/ Venceu pau-de-fogo,/ E, assim,

cativeiro,/ Pra sempre, acabou.



Anexo 14
Maranduba

A negra era bela/ Princesa de Ganga/ Causava manzanga/ Com seu fogo novo./
Criava mazela,/ Mandinga e cafanga,/ Malamba e matanga/ Na alma do povo.// A
negra mussala/ Senhora de Dunga/ Mexia malunga/ Na festa do jongo./ Crescida
em senzala/ Despertava indunga/ Com olhar de calunga/ No uaxi pra Rei-Congo.//
Um dia quilombo/ Kizomba fazia/ E a negra bulia/ Trabalho em monjolo./ Bulia
com o lombo/ E o0 Soba que via/ Por dentro acenda/ Clarao de luzolo.// Mas negro
cunene/ E que era o seu hambo/ Ja tinha libambo/ De amor nessa angana./ E o
Soba muene/ Do negro macambo/ Armou seu mocambo/ Pra bela africana.//
Nascia disputa/ No chdo da massumba/ Bateram macumba/ Marimba e tambor./
Jogaram macuta/ Pra néo ter quizumba/ Com Mae-de-Cazumba/ E com Babalad//
Mas era feitico/ De forte mandinga/ Eté de maxinga/ Muanga de amor./ Ja tinha
moquico/ Pra Rainha Ginga/ Alua na moringa/ Gamela de flor.// Marcado zungu/
Prum Soba cufar/ Bebeu aripd/ A mocga ioruba./ E ao banzo de Vu/ Os Gangas de
Oba/ Viram terminar/ Essa maranduba.



Anexo 15

A

Oxé

Negro-Mina tinha indunga/ Pelos olhos da zulu/ Cor de limo-de-calunga,/ Cor de
gomo-de-bambu./ Olho assim de coco-verde,/ Folha-nova de caju,/ Um olhar que
dava sede./ De pegar seu corpo nu.// Mas zulu tinha manzanga/ No cabelo de
Mecé,/ Que era cor de caja-manga,/ Cor de coco-de-dendé./ E, de enfeites-de-
mig¢anga,/ No caminho do bangué,/ Era Cabelo-louro ver.// Negro-Mina, de luzolo,/
Foi pegando calundu./ Deu lezeira no miolo,/ Frouxiddo no quinguingu./ Era so
fumo-de-rolo,/ S6 marafa e mulungu./ SO viva em desconsolo,/ Encostado em
murundu.// Numa noite de curimba,/ De rucumbo e xequeré,/ De atabaque e de
marimba,/ De sorongo e de gongué,/ A corumba que cachimba/ Viu zungu no
canjeré,/ Viu, em agua-de-cacimba,/ Correr sangue no sapé.// No outro dia, no
monjolo,/ Consertando o cacumbu,/ Ja mei-barro-mei-tijolo,/ Negro-Mina viu zulu,/
Também viu, Mina-Crioulo,/ Dentro dela, o Cacutu,/ Viu a faca no rebolo,/ Viu a
cara de Exu.// Degolou branco xacoco/ Como faz com a sacué,/ Perfurou o olho
de coco/ Verde-musgo da ialé,/ Pendurou os dois no toco/ No oitdo de massapé,/
E depois caiu no oco/ Do mundéu, virando Oxé.



Anexo 16
Viola de Prata

Eu nunca tive nada,/ S6 a estrada,/ SO a estrela/ A me guiar,/ E uma viola/ Pra
cantar.// Viola de cravelha/ Prateada,/ Cravejada/ De luar,/ Bojo de céu,/ Braco de
mar.// Estrela azul que me ofertou./ Vento ajudou a encordoar./ Foi madrugada

gue afinou./ Sereno me ensinou tocar.



Anexo 17
Viola

Viola que € boa € madeira/ Cortada no ponto de corte,/ Que nem a viola mineira/
Que é irma da viola do Norte.// Eu vim de visita no campo,/ Cantando cheio de
pose,/ Com o nome dela no tampo/ Da minha viola de doze./ Mas pus a viola no
estojo/ Pois um tocador tinha, aos pés,/ O nome dela no bojo/ Da sua viola de
dez.// No passo que eu fui, noutro passo/ Voltei, porque eu tenho topete,/ Com o
nome de outra no brago/ Da minha viola de sete./ Mas eu vou parar com as
visitas/ Porque 0 moco veio, dessa vez./ Com o nome da outra nas fitas/ Da sua
viola de seis.// Viola que tem o som forte/ A corda é também de primeira,/ Que
nem a viola do Norte/ Que é irma da viola mineira.// Cortei pau que € bodia e que
rola/ Por ser de madeira que € boa,/ E dele eu fiz minha viola,/ Depois eu fiz
minha canoa./ Viola me fez virar mundo,/ Canoa me fez correr mar./ Do mar tirei
verso do fundo/ E dei pra viola cantar.// Viola andou de braco em brago,/ Com seu
braco, cheio de fita,/ Prendendo o meu braco no lagco/ De um braco de moca
bonita./ Canoa cruzou barra fria./ Parou numa barra de praia./ Ficando na barra
do dia/ Presa numa barra de saia.



Anexo 18

Trés vertentes

Trés vertentes no meu canto/ Tenho eu desde menino./ E meu sangue de
africano,/ Pescador e nordestino.// Esteira de onca pintada,/ Choupana parede-
meia,/ Teto de palha trancada,/ Piso batido de areia,/ Luz de pavio e candeia,/
Cantaro de agua sagrada,/ Gamela de lua-cheia,/ Clareira de madrugada,/
Historia sendo contada,/ Fogueira em centro de aldeia,/ Luanda foi derramada/ No
sangue da minha veia.// Nasci com um remo no brago,/ Sou neto de canoeiro./
Cresci ouvindo o sanhaco/ Ao pé do meu travesseiro./ Vivi que nem marinheiro/
Desentrancando o sargaco./ Meu beijo tem esse cheiro./ Meu corpo tem esse
passo/ Prendi meu peito no lago/ Que o pano faz no veleiro./ O azul do mar é um
pedaco/ Que eu fago em meu paradeiro.// Com bala de parabelo/ Risquei no chdo
minha sorte./ Comi o p6 do flagelo./ Vivi no meio da morte./ Com méo de faca de
corte/ E olhar de papo-amarelo/ Ficou meu peito mais forte/ Depois de cada
duelo./ Cantei galope e martelo/ Forjando um canto de porte./ Meu canto agora €
que é belo,/ Quem nem palmeira do Norte.



Anexo 19
Viagem

O tristeza me desculpe/ Estou de malas prontas/ Hoje a poesia veio ao meu
encontro/ Ja raiou o dia/ Vamos viajar/ Vamos indo de carona/ Na garupa leve/ Do
vento macio/ Que vem caminhando/ Desde muito tempo/ La fim do mar// Vamos
visitar a estrela/ Da manha raiada/ Que pensei perdida/ Pela madrugada/ Mas que
esta escondida/ Querendo brincar/ Senta nessa nuvem clara/ Minha poesia/ Anda
se prepara/ Traz uma cantiga/ Vamos espalhando musica no ar// Olha quantas
aves brancas/ Minha poesia/ Dancam nossa valsa/ Pelo céu que o dia/ Fez todo
bordado/ De raios de sol/ O poesia me ajude/ Vou colher avencas/ Lirios, rosas,
dalias/ Pelos campos verdes/ Que vocé batiza de jardins do céu// Mas pode ficar
tranquila/ Minha poesia/ Pois voltaremos/ Numa estrela guia/ Num clardo de lua/
Quando serenar/ Ou talvez até quem sabe?/ NoOs sé voltaremos/ No cavalo baio/

No alaz&o da noite/ Cujo nome é Raio.../ Raio-de-luar.



Anexo 20
Lapinha

Quando eu morrer me enterrem na Lapinha/ Calga-culote, paleto-almofadinha//
Vai, meu lamento, vai contar/ Toda a tristeza de viver/ Ai, a verdade sempre doi/ E
as vezes traz/ Um mal a mais/ Ai, s6 me fez dilacerar/ Ver tanta gente se entregar/
Mas ndo me conformei/ Indo contra a lei/ Sei que ndo me arrependi/ Tenho um
pedido so6/ Ultimo talvez/ Antes de partir/ Quando eu morrer me enterrem na
Lapinha/ Calca-culote, paleté-almofadinha// Sai, minha magoa, sai de mim/ Ha
tanto coracao ruim/ Ai, é tdo desesperador/ O amor perder pro desamor/ Ai, tanto
erro eu vi, lutei/f E como um perdedor gritei/ Que eu sou um homem s6/ Sem
poder mudar/ Nunca mais vou lastimar/ Tenho um pedido sé/ Ultimo talvez/ Antes
de partir// Quando eu morrer me enterrem na Lapinha/ Calca-culote, paleto-
almofadinha// Adeus Bahia, zumzumzum, Cordao-de-Ouro/ Eu vou partir porque
mataram meu Besouro// Zumzumzum, & Besouro zumzumzum Cord&o-de-Ouro/

Zumzumzum, é Besouro zumzumzum Cordao-de-Ouro.



Anexo 21

O canto das trés racas

Ninguém ouviu um solugar de dor no canto do Brasil/ um lamento triste sempre
ecoou, desde que o indio guerreiro/ foi pro cativeiro e de la cantou/ Negro entoou
um canto de revolta pelos ares/ no Quilombo dos Palmares, onde se refugiou/
Fora a luta dos Inconfidentes pela quebra das correntes/ nada adiantou/ e de
guerra em paz, de paz em guerra/ todo o povo desta terra quando pode cantar/
canta de dor// E ecoa noite e dia, € ensurdecedor/ ai, mas que agonia o canto do
trabalhador/ esse canto que devia ser um canto de alegria/ soa apenas como um

solucar de dor.



Anexo 22
Mestre Besouro

Camara, Zum-zum-zum, Mestre Besouro,/ Zum-zum-zum, Camara, Cordao-de-
Ouro.// Arame esticado e uma moeda,/ Um arco de pau-de-goiabeira,/ Cabaca-de-
coco na barriga,/ Vai ter zum-zum-zum de capoeira./ Na hora que o mestre puxa o
ponto/ O resto da roda faz o coro,/ No toque da palma vem chegando/ Besouro-
Maganga Cord&o-de-Ouro.// Calga larga virada na bainha,/ E o Mestre Besouro
da Lapinha.// Bananeira, Escordo, Facdo, Tesoura,/ Meia-lua, Martelo e
Cabecada,/ Banda, Bucha, Bau, Rabo-de-arraia,/ Chapa-pé, Galopante e
Cutilada,/ Leque, Acoite, Corta-capim, Queixada,/ Boca-de-alca e Tombo-de-
ladeira,/ Raspa, Tapa, Rasteira, NGO, Pernada,/, Mangaga me ensinando
Capoeira.// Abre a roda e vem ver quem € meu guia,/ E o Mestre Besouro da
Bahia.// Puxador comecou toque de Angola,/ Berimbau responde Santa Maria,/ A
viola pediu Sdo Bento Grande,/ Atabaque tocou Cavalaria,/ O tambor bateu Sao
Bento Pequeno,/ O pandeiro mudou pra Angolinha,/ O Besouro chegou, calca-
culote,/, Manganga, palet6-almofadinha.// Camara, Zum-zum-zum, Mestre

Besouro./ Zum-zum-zum, Camara, Cordao-de-Ouro.



Anexo 23
Sagarana

A ver, no em-sido/ Pelos campos-claro: estérias/ Se deu passado esse caso/
Vivéncia € memoria/ Nos Gerais/ A honra é-que-é-que se apraz/ Cada quéao/
Sabia sua distincdo/ Vai que foi sobre/ Esse era-uma-vez, 'sas passagens/ Em
beira-riacho/ Morava o casal: personagens/ Personagens, personagens/ A mulher/
Tinha o morenés que se quer/ Verdeolhar/ Dos verdes do verde invejar/ Dentro 1&
deles/ Diz-que existia outro gerais/ Quem o qual, dono seu/ Esse era erroso, no a-
ponto-de ser feliz demais/ Ao que a vida, no bem e no mal dividida/ Um dia ela da
o que faltou... 8, 6, 6.../ E buriti, buritizais/ E o batuque corrido dos gerais/ O que
aprendi, o que aprenderas/ Que nas veredas por em-redor sagarana/ Uma coisa e
o alto bom-buriti/ Outra coisa € o buritirana.../ A pois que houve/ No tempo das
luas bonitas/ Um moco éveio:/ - Viola enfeitada de fitas/ Vinha atras/ De uns dias
para descanso e paz/ Galarddo:/ - Mississo-redd: Falanfdao/ No-que: "-se
abanque..."/ Que ele deu nos 6io o verdejo/ Foi se afogando/ Pensou que foi mar,
foi desejo.../

Era ardor/ Doidava de verde o verdor/ E o rapaz quis logo querer os gerais/ E a
dona deles:/ "-Que sim", que ela disse verdeal/ Quem o qual, dono seu/ Vendo as
olhancias, no avoo virou bicho-animal:/ - Cresceu nas facas:/ - O moco ficou sem
ser macho/ E a moca ser verde ficou... 6, 0, 6.../ E buriti, buritizais/ E o batuque
corrido dos gerais/ O que aprendi, o que aprenderas/ Que nas veredas por em-
redor sagarana/ Uma coisa e o alto bom-buriti/ Outra coisa é o buritirana.../ Quem
quiser que cante outra/ Mas a-moda dos gerais/ Buriti: rei das veredas/

Guimaraes: buritizais!



Anexo 24
Clave de Sal

A vela desfralda/ No verde esmeralda/ Da sétima onda./ O céu se aveluda/ E a lua
bojuda/ Desliza redonda.// A vela se enfuna,/ Com o vento na escuna,/ Na tela da
lua./ Parece parada/ A lua, e a jangada,/ Parece, flutua.// A vela se move./ No
pano o mar chove/ Levando a conoa./ A agua rebrilha,/ Com a luz de uma ilha,/
No bico da proa.// A vela se expande/ Quando entra em mar grande/ E nem da
pra vé-la./ Com seu candeeiro/ No mastro, o saveiro/ Parece uma estrela.// E a
vela se esconde/ Na ilha de onde/ A lua saira./ Nem rastro, nem marca,/ Ficou
dessa barca,/ No olhar de quem mira.// O olho, inda ronda/ Nao sei quanta onda,/
Depois do sumico./ O mar vira bruma./ Luar vagaluma./ Céu fica morti¢co.// Quem
vé sente falta/ De um barco na pauta/ Do mar, sente tanto.../ Que é como se, em
pano/ De vela, o oceano/ Gravasse seu canto.// E, subito, a nave,/ Na linha da

clave/ De sal, vira nota./ Abre o cancioneiro/ No bico, o veleiro,/ De uma gaivota.



Anexo 25
Colbnia Pesqueira

Pontal de costeira,/ Beirada de rio, / Lugar de desvio,/ Colbnia Pesqueira./ Fieira
de malha,/ Jangada de rolo,/ Quintal de monjolo,/ Casebre de palha./ Portdo de
taquara,/ Ferrolho de embira,/ Esteira de tira,/ Casal de caicara.// Manha de
alvorada,/ Olhar de relento,/ Rajada de vento,/ Sair de jangada./ Quebrada de
asa/ Na Ponta de Leste,/ Tarrafa de mestre,/ Caminho de casa./ Maré de agua
rasa,/ Retdo de chegada,/ Odor de peixada,/ Fornalha de brasa.// Rolete de cana,/
Siri de belisco,/ Arroz de marisco,/ Pirdo de banana./ Feijao de ro¢ado,/ Tempero
de horta,/ Pimenta de porta,/ Caldinho de ensopado./ Azul de pureza,/ cachaca de
rolha,/ Caneca de folha,/ Fartura de mesa.// Munddo de mar verde,/ Cristal de
agua lisa,/ Siléncio de brisa,/ Balan¢o de rede./ Barulho de mangue,/ Murmurio de
mata,/ Clamor de cascata,/ Poente de sangue./ Espelho de lua,/ Botija de nata,/
Luzeiro de prata,/ Candeeiro de rua.// Final de batalha,/ Desfecho de etapa,/ Café
de garapa,/ Cigarro de palha./ Perfume de mato,/ Resina de planta,/ Imagem de
santa,/ Sussurro de quarto./ Gemido de mocga,/ Suspiro de macho,/ Canc¢éao de
riacho,/ Sossego de roga.// Luar de viagem,/ Virada de dia,/ Visdo de poesia,/
Nocao de passagem./ Paisagem de outrora,/ Castelo de areia,/ Descanso de
aldeia,/ Chegada de aurora./ Clardo de partida,/ Tomada de assento,/ Viver de

momento:/ Miragem de vida.



Anexo 26
Mar

A magoa é musgo./ O peito é pedra./ O peito chora./ O musgo medra./ A pedra
n'agua./ A magoa nela./ A agua bate./ A pedra gela.// O tempo é onda./ O amor é
alga./ O amor faz ronda./ A onda salga./ A alga enrosca./ A onda leva./ A magoa
bate./ O peito entreva.// A alma é plancton./ A vida € agua./ A pedra é peito./ O
peito € magoa./ A madgoa medra./ O limo entranha./ A onda bate./ A vida banha.//
O musgo cola./ A agua entranca./ A onda rola./ A agua avanca./ O plancton

medra./ A pedra enfada./ O mar é tudo./ O resto nada.



Anexo 27
Mergulho

Enquanto as ondas fazem seus meandros,/ Na plataforma, com seus
escafandros,/ Mergulhadores somem no alto mar./ Buscam cidades, galedes,
petréleos./ Desaparecem sob nossos olhos,/ Alguns até pra nunca mais voltar.//
Enquanto as aguas fazem seus barulhos,/ Na superficie também ha mergulhos/
No mar da vida, a cada despertar./ Buscam prazeres, emocdes, amores,/ Porém,
assim como os mergulhadores,/ Também alguns desaparecem la.// Enquanto os
nautas vao fazendo estagios,/ E acumulando, o chdo do mar, naufragios,/
Também, no espaco, hd o mundo a mergulhar./ E tu, oh! Tempo, apenas tu néo

saltas,/ Porque tu és o Mundo, a Vida, os nautas,/ O mar de todos e de todo mar.



Anexo 28
Outro quilombo

Ponta de pedra, costeira, perau, quebra-mar./ Mangue, Colonia Pesqueira, Pontal
do Pilar./ Barro, sapé e aroeira, € casa de la./ Bule-de-flandres, esteira, moringa e
alguidar./ Beira-de-mar.// Tapete de onca-pintada na porta de entrar./ Ponta de
lanca cruzada sobre o limiar./ Toco de pau-de-jangada pra gente sentar./ Fios-de-
concha na entrada de cada lugar./ Beira-de-mar.// Cada negro olhar/ Sangue de
Africa// Praia de areia-de-ouro de alumiar./ Luz de vagalume, estrela, candeia e
luar./ A lua-cheia se mira nas aguas de la./ La que a Sereia costuma surgir pra
cantar./ Beira-de-mar.// Homem de calca-riscada puxando puca./ Chapéu de aba-
quebrada no seu sarard./ Moca de bata engomada em ferro-de-engomar./ Torso
de fibra trancada cobrindo o fila./ Beira-de-mar.// Cada negro olhar/ Sangue de
Africa// O véu da mata descerra no seu cafundd/ Um canto oculto de terra,
quilombo, gonga./ Povo que em tempo de guerra foi 14 se entocar/ Fechando
beira-de-serra depois de fechar/ Beira-de-mar.// Cerca de pau-de-aroeira contra
militar./ Centro-de-aldeia, bandeira, Nacao Zanzibar./ Da mesma veia guerreira do
povo/ Palmar./ Tudo palmeira de briga, de Ogum, Orixa/ Beira-de-mar.



Anexo 29
Marilia

Marilia nasceu em mocambo/ De beira de praia e montanha,/ De pai pescador,
canoeiro,/ Mestico de Tupinambd&./ Cresceu, virou moca formosa,/ De cabelo
preto, olho verde,/ De pele de sol, maresia,/ De cheiro de flor de araca.// Corria
por dentro do mato,/ Pisava a navalha das pedras,/ Deitava na ponta da areia,/
Sumia nas aguas do mar./ Falava com tantas palavras,/ Mentia com tantos
engenhos,/ Mexia com o sangue dos outros,/ Fugia e deixava no ar.// Marilia era a
flor da baia,/ De cada caboclo da estrada,/ Do mestre maior de jangada,/ Mestico
de Tupinambda./ Vivia que nem bicho solto,/ Da praia pro porto da Barra,/
Enchendo canoa e navio/ De cheiro de flor de ara¢a.// Entdo veio um moco de
longe,/ Marujo com jeito de lenda,/ Foi enlouquecendo Marilia/ Na areia da ponta
do mar./ Chegou, falou tantas palavras,/ Mentiu com tamanhos engenhos,/ Mexeu
com seu sangue mestico,/ Fugiu e deixou-a no ar.// Marilia vagou muito tempo,/
De olho perdido em cargueiro,/ Buscando o marujo bonito,/ Mestico de
Tupinambd&./ Qualquer roda de canoeiro/ Da conta de um moc¢o de lenda/ Na
lenda da doida morena/ De cheiro de flor de araga.



