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RESUMO 
 

O ponto central deste trabalho é a discussão teórica sobre o conceito de 

identidade nacional, que será 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 discussão 

de outros conceitos chave nessa dissertação, como: nação, identidade cultural, 

tranculturação narrativa, brasilidade.  

As análises conceituais geraram embates que propiciaram estudos sobre a obra 

poética de Paulo César Pinheiro. Para essas discussões 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 

últimos participaram de forma mais efetiva no presente trabalho. 

Através dos poemas analisados pudemos além de traçar o percurso do conceito 

de identidade nacional na literatura brasileira, acentuarmos a discussão sobre o 

negro e o afro-descendente no cenário nacional. Também trabalhamos a memória 

do poeta, inscrita através do eu-lírico, e com ela fechamos nossa discussão sobre 

o nacional, relacionando os conceitos de nacionalidade com a memória do eu-

poético. 

 

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

culturais afro-brasileiras, cosmovisão. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



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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Neste trabalho pretende-se pesquisar as várias vozes marginalizadas que 

compõem a multiplicidade cultural das identidades brasileiras, sob o enfoque do 

poeta contemporâneo Paulo César Pinheiro. Entendemos como marginalizadas 

aquelas vozes que não aparecem na história oficial, mas que, efetivamente, 

participaram da construção das identidades nacionais. 

Essas vozes estudadas estão presentes nas três raças apresentadas na 

obra poética do autor. E para trabalharmos os aspectos propostos, gostaríamos 

de ressaltar que o conceito de raças é utilizado neste trabalho porque o próprio 

poeta se utiliza dele para se referir às etnias. Um dos livros de Pinheiro recebeu o 

título Atabaques, Violas e Bambus (2000), numa referência a tríade de racial 

presente na colonização do Brasil (negro, branco, índio). A acepção de uma 

formação social a partir de três raças é apenas aparente na escrita de Pinheiro, 

pois na escrita as raças 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 índio, nascido no sertão do Cariri, Campina Grande, Paraíba. Sua mãe, de 

família 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 

índia mestiça, da tribo guarani, de Bracuí, a qual possuía descendentes ingleses. 

Morou no subúrbio do Rio de Janeiro, em Ramos, até os três anos de idade, de 

onde se mudou para uma vila, em Jacarepaguá. A vila onde viveu era para 

operários da Light, empresa de energia elétrica em que o pai trabalhava. Aos 10 

anos foi morar em São Cristóvão, onde vive até hoje.  

  Aos 16 anos começou sua carreira profissional como letrista e, aos 19 

anos, teve sua primeira música gravada, “Lapinha”. Essa música, a precursora em 

sua trajetória artística, foi a vencedora da 1ª 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. Já são cinco 

gerações de parceiros que vai de Pixinguinha e Radamés Gnatali, os mais velhos, 

passando por Dorival Caymmi, João 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 produção poética de Pinheiro é como letrista. São mais de 

1.500 letras, das quais 900 foram gravadas, rendendo-lhe o tradicional Prêmio 

Shell de Música Brasileira. Em 2003, o compositor tornou-se o 23º vencedor do 

prêmio e o primeiro letrista a ganhá-lo pelo conjunto de sua obra. Além de sua 

carreira como letrista, Pinheiro gravou discos solo, compôs para teatro, cinema e 

novela, e publicou quatro livros de poesia, material escolhido para trabalhar nesta 

dissertação. Em 1976 publicou seu primeiro livro, Canto Brasileiro (1976), seis 

anos depois lançou Viola Morena (1982). O terceiro livro foi Atabaques, Violas e 

Bambus (2000) e em 2003, lançou Clave de Sal. As duas últimas publicações 

foram utilizadas com mais ênfase nesta dissertação.  

 Mesmo sendo um homem que participa da cena cultural de seu tempo, 

apresentando uma farta produção, Paulo César Pinheiro ainda é 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 

dissertação de mestrado em literatura na Universidade Federal do Rio de Janeiro 

(UFRJ) – de Conceição 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 dissertação 

será dividida em três capítulos. O primeiro deles recebeu o título 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 lançamento de um disco que iria 

trazer parcerias organizadas de forma cronológica. O que de certa forma faria um 

“arco no tempo”, pois seus parceiros vão de Pixinguinha a Pedro Powell, para 

apontar o mais velho e o mais novo de idade. Como neste capítulo fizemos um 

recorte temporal na historiografia literária, achamos o termo apropriado.  

No capítulo analisamos aspectos da construção 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 construção do discurso sobre o nacional, que inicialmente se 

fez numa via de “mão única”. O colonizador estrangeiro marcava a tônica do 



discurso e se colocava como modelo da transformação desse discurso literário 

em uma escrita própria. Para analisarmos os aspectos da identidade nacional, 

escolhemos três momentos na periodização literária que possuem como uma das 

características a exaltação do nacional, cada qual a sua maneira: a Literatura de 

Viagem Quinhentista, o Romantismo e o Modernismo, com os quais buscamos 

estabelecer um diálogo com o livro Atabaques, Violas e Bambus e com as teorias 

acerca do tema. 

Falemos do livro. Aparentemente, através do seu título e de sua estrutura, 

ele é dividido em três partes, sendo que cada uma delas, respectivamente, 

recebeu o título, Atabaques, Violas e Bambus, deduzindo-se daí que irá 

representar a constituição da nação através da forma tripartite. Mas essa primeira 

impressão é desfeita ao longo da leitura. As partes do livro não se isolam, ao 

contrário, elas se interagem e, a partir da leitura, percebe-se que as culturas e as 

raças se multiplicam e se interpenetram. Esse movimento permite que a 

heterogeneidade aconteça em todos os níveis. 

Na parte do livro intitulada Bambus, Pinheiro fez a opção por representar o 

índio de forma mítica, através das lendas e mitologias, com uma forte relação com 

as histórias escritas por Câmara Cascudo, a quem dedica o livro. O poeta 

trabalhou com a idealização do índio, o engessamento dos povos que foram 

dizimados, mas que permaneceram no imaginário coletivo como verdadeiros 

donos da terra.  A única das três raças que remete ao povo que originou a nação, 

a indígena, é escrita de forma estática, através de histórias mitológicas. Os 

nativos, nos poemas, ao contrário dos portugueses e negros, não ganharam tanta 

mobilidade tempo-espacial, mas fizeram parte da mistura cultural. 

Na parte, Violas, um típico instrumento europeu, os poemas foram 

cantados por violeiros portugueses que estavam à margem da colonização, 

aqueles que vieram para uma nova terra repelidos da cidade natal e se 

aventuraram por ela como desbravadores sem lugar. Para eles, a Europa não 

representava mais a casa de origem, foram andando Brasil adentro, explorando, 

se misturando, constituindo família e deixando marcas. Entretanto, os europeus 

brancos e poderosos, pertencentes à 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-lírico fincado no presente foi ao passado colonial, descentrando a história 

oficial, olhando pelas margens, multiplicando a história que pretendia ser una. Ele 

trouxe a história dos africanos e suplementou a história oficial através do 

entrelaçamento entre ficção e realidade. Os poemas, permeados de palavras em 

Iorubá, trazem à tona as culturas afro-descendentes.  

O primeiro poema do livro de Atabaques, Violas e Bambus (2000), também 

possui o mesmo nome. Nele, o eu-lírico narra o início da colonização, 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 referência sobre o discurso do europeu em relação às novas 

terras colonizadas. Esse Outro, desconhecido, será durante muito tempo, mesmo 

após séculos de colonização, 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 Macunaíma, de Mário de Andrade 

(1929).1 

Um dos objetivos de análise do corpus citado foi estabelecer a relação 

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 formações. 

Para tratar da contribuição heterogênea das identidades, iniciamos com a 

definição do termo nação e como foi o seu desenvolvimento. Para isso optamos 

pelo livro do historiador Eric Hobsbawn, Nações e Nacionalismo desde 1780, que 

contribuiu com a discussão sobre a questão do nacional, por tratar da formação 

das nações e dos significados de termos relacionados a ela, levando em 

consideração aspectos territoriais, políticos e de uso da língua. 

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

                                                 
1 Explicitamos a frente dos títulos as datas originais de publicação para que o “Arco no tempo” fique mais 
visível. As edições de trabalho, porém, são recentes e estão citadas completas nas referências bibliográficas. 



Literatura e identidade nacional (1999), de Zilá Bernd. Nele, a autora escreve 

sobre momentos da literatura brasileira que trazem a questão do nacional como 

centro e como isso foi representado. Bernd situa esses discursos no tempo 

histórico e sistematiza-os a partir dos conceitos de sacralização e 

dessacralização, mostrando como o olhar eurocêntrico perpassou nossa 

literatura, e como surgiu uma leitura feita no Brasil e por brasileiros. 

Ao recuperar os momentos literários canônicos e colocá-los em diálogo 

com a poética de Paulo César Pinheiro, percebemos um movimento de 

construção e desconstrução, sacralização e dessacralização, que nos permitiu 

relacionar as três raças que são vistas como alicerces de nossa identidade a 

esses momentos literários. O que marca a diferença de posição de Paulo César 

Pinheiro é que sua mediação revela um olhar deslocado, desvelando o que é visto 

quando o poeta se coloca à margem. Dessa forma, a mediação antropológica, 

social e literária de Paulo César Pinheiro virá interferir e transformar a 

homogeneidade da cultura. 

As narrativas poéticas de Pinheiro resgatam ligações com a história oficial, 

permitindo uma leitura que acontece, ao mesmo tempo, de forma diacrônica e 

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

As vozes que aparecem na narrativa estabelecem um diálogo entre si, 

apresentando culturas em constante interação e transformação desde o 

descobrimento do país. A narrativa, que ora remete à historiografia remota, ora 

aparece num contexto contemporâneo, dialoga com outras obras, com os 

movimentos literários e com a história oficial.  

Essa poética engendrada pela cosmovisão nos possibilita situar o poeta e 

sua narrativa como transculturadores. Para tanto, utilizamos o conceito de 

transculturação narrativa desenvolvido pelo uruguaio Angel Rama, em 

Transculturación narrativa em América Latina (1989). 

Ao se apropriar do termo antropológico transculturação, e utilizá-lo como 

base para cunhar o termo transculturação narrativa, Angel Rama fez alguns 

ajustes e percebeu três operações fundamentais que ocorrem no interior das 

narrativas de diversos países da América Latina: o uso da língua, a estruturação 

literária e a cosmovisão. Este último aspecto será desenvolvido durante toda a 



dissertação. 

O segundo capítulo recebeu o nome de “... um canto de revolta pelos 

ares...”. Trecho da música “O canto das três raças”, com letra de Paulo César 

Pinheiro e Mauro Duarte, lançada em 1976, na voz de Clara Nunes, no disco 

Clara. Na época, a cantora era esposa de Pinheiro. O título foi escolhido porque 

neste capítulo optamos por analisar a inserção dos negros na poética de Paulo 

César Pinheiro, colocando-os como participantes da construção das identidades 

nacionais, com posicionamentos marcados por culturas de resistência.  

Ao ressaltar, no primeiro capítulo, a presença de “raças” na literatura 

brasileira, percebemos que o negro foi excluído historicamente desse processo, 

mesmo quando tinham a intenção de retratá-lo. Em Atabaques, Violas e Bambus, 

a presença do negro se faz marcante em vários poemas, inclusive nas outras 

partes do livro, que supostamente seriam dedicadas aos portugueses e aos 

indígenas. Nos poemas, os negros são inseridos em momentos históricos de 

onde foram retirados, e suas culturas aparecem de forma efetiva, como parte 

integrante das identidades nacionais, co-responsáveis por esta pluralidade.  

Os poemas escolhidos como corpus para esta parte da dissertação 

apresentam relações entre a exclusão dos negros na sociedade e a marca da 

diferença que eles trazem consigo, em suas peles, em suas culturas. A partir 

desse ponto, situaremos o eu-lírico à 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, ao mesmo tempo em que 

situaremos o eu-lírico à beira-mar, como aquele que vê e ouve os que estão 

chegando, traremos o mar metafórico como meio para perceber os rastros 

africanos presentes nas culturas nacionais de resistência, atribuindo ao Atlântico 

Negro a condição de multiplicador dessas vozes.  

Quem está à beira-mar, ao ficar de costa para ele, vê a cidade e os 

homens se formando e transformando, as manifestações culturais se passam aos 

olhos desse Eu que a tudo presencia de forma direta ou indireta. As histórias são 

lembranças que se modificam, assim como as culturas, as tradições, as línguas, 

as cores, funcionando como mediador novo. A mediação do poeta se metaforiza 

pela visão, pelos sons, pelos sentidos. 



Para facilitar esse diálogo, buscaremos subsídios nas pesquisas históricas 

atuais, que explicam a questão da escravização na África. Faremos, então, duas 

discussões concomitantes, uma que parte do eu-lírico apresentando as 

diversidades culturais. E outra que utilizará os conceitos de historiadores 

contemporâneos, como Lovejoy e Barry, para suscitar a questão da escravidão a 

fim de desmitisficá-la.  

A escravidão será tratada como um fenômeno que esteve intimamente 

ligado à África desde suas civilizações antigas, apontando-a como uma tradição 

africana, certamente, localizada em alguns lugares do continente. Mas expandida 

de acordo com a demanda européia por escravos, o que forneceu um caráter 

econômico para a escravidão e, ao mesmo tempo, coloca a África como uma 

nação cosmopolita, pois fora dominada por diversas outras nações, modificando 

suas fronteiras.  

O período das grandes descobertas também teve importância na 

modificação de toda estrutura da África, alterando o processo social, geográfico e 

político. De acordo com Barry (2000), esse processo intercontinental de 

escravização levou a África a ser o continente mais fragmentado no plano 

geopolítico, e também o mais cosmopolita no plano da diversidade de sua 

população.  

Paulo César Pinheiro retratou em seu livro, Atabaques, Violas e Bambus 

(2000), essa multiplicidade africana. Tratou os negros como povos constituídos 

pela heterogeneidade, descentralizou a cultura em diferentes tribos, línguas e 

etnias, que tem em comum o som forte dos tambores, que podem ser chamados 

de bata, bata-cotô, caxambu, ilu, lê, marimba, mulungu, rum, rumpi, sorongo, 

urucungo, vu, zabumba.  

Partindo do poema “Atabaques, violas e bambus”, em que o eu-lírico narra 

o descobrimento do Brasil, faremos uma releitura da exclusão do negro na história 

da Brasil colonial. Relacionaremos também a exclusão do negro na literatura do 

período Romântico, ao pensamento positivista e à época de maior entrada de 

africanos no Brasil. Apesar desses momentos abrangerem um período muito 

extenso na história, focalizaremos as relações em pontos determinados. 

O terceiro capítulo recebeu o título “Um passo à frente e você não está 



mais no mesmo lugar”, fragmento da letra da música “Um passeio no mundo 

livre”. Escrita por Chico Science, essa música foi lançada em 1996, no cd 

Afrociberdelia, do grupo pernambucano Chico Science e Nação Zumbi. Esse 

grupo ficou conhecido por misturar os ritmos e os instrumentos do maracatu 

pernambucano com elementos do rock n’roll. Não 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 o poeta 

constrói sua poética num constante movimento que não o permite ficar no mesmo 

lugar. 

Neste último capítulo, o poeta será apresentado e contextualizado em 

nosso tempo, acentuando a trajetória do intelectual, que será marcada em sua 

poética e música através de sua história e de seu mar de influências pessoais, 

cujos elementos se farão importantes para as leituras que estabelecemos entre 

sua obra e a crítica cultural apresentada em nosso trabalho. Pinheiro será tratado 

como um crítico da contemporaneidade, ancorado nas culturas populares 

brasileiras. Um poeta que apresenta sua experiência musical, literária, política, 

enfim, sua experiência cultural como parte construtora das identidades nacionais. 

Para isso, serão trabalhadas as entrevistas do autor e seus livros, Canto 

Brasileiro (1976), Atabaques, Violas e Bambus (2000), objeto principal de nossa 

análise esteio e Clave de Sal (2003), o último publicado por ele. 

Utilizaremos a intrínseca relação entre o eu-lírico e o poeta, uma constante 

no livro Clave de Sal, para retomarmos a questão das identidades nacionais por 

meio de sua memória poética. O livro traz dedicatórias que indicam o mar de 

influências do poeta, Jorge Amado, Dorival Caymmi e o avô Jango, homens do 

mar, que escrevem e se situam nele e revelam a relação entre a mistura que 

Pinheiro faz em sua escrita: literatura, música e oralidade, lembranças 

construídas pela sua vivência e suas influências.  

Destacar um capítulo para o estudo dos povos africanos foi uma maneira 

de discutir de forma mais ampla a marginalização mais explícita, sofrida por eles, 

da literatura e da cultura brasileira durante muito tempo. Quando não eram 

excluídos, totalmente, como nos períodos do Romantismo e do Modernismo, não 

deixavam de trazer como característica principal a subserviência, a marca da 



escravidão e o silêncio de sua cultura. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

CAPÍTULO I – ARCO NO TEMPO  

 

 

 

 

 

 

 

 



 O objetivo deste capítulo é analisar os aspectos da construção 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 construção do discurso sobre o 

nacional - que inicialmente se fez numa via de “mão única”, em que o colonizador 

estrangeiro marcava a tônica do discurso e se colocava como modelo - e a 

transformação desse discurso literário em uma escrita própria. Para analisarmos 

esses aspectos da identidade nacional, escolhemos três momentos na 

periodização literária que possuem como uma das características a exaltação do 

nacional, cada qual a sua maneira: a Literatura de Viagem Quinhentista, o 

Romantismo e o Modernismo. 

 Dentro da historiografia literária, a questão do nacional vem sendo 

estudada por teóricos e utilizada por escritores que, com o decorrer do tempo, 

procuraram mostrar os povos que aqui viviam ou que aqui se formaram. 

Apresentar essa discussão é algo tão complexo como a própria formação de um 

povo, quiçá o brasileiro. Para fazê-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 diálogo entre a sua 

poética e os movimentos literários canônicos recuperados por ele, dando maior 

atenção para a desconstrução que o poeta faz ao recuperar esses movimentos 

numa escrita contemporânea. Deixando vir à tona as várias vozes marginalizadas 

que compõem a multiplicidade cultural das identidades nacionais, ao mesmo 

tempo em que levaremos em consideração a divisão em três raças2 feita pelo 

poeta. Em Atabaques, Violas e Bambus, Pinheiro se posiciona como um crítico de 

seu tempo, apto a perfazer alguns trajetos da identidade nacional, assim como 

para criticá-la e desconstruí-la, destituindo-a de um centro, sempre se 

posicionando com sua visão crítica e ideológica de mundo. 

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

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

                                                 
2 É importante ressaltar que o conceito de raças é utilizado porque o próprio poeta se utiliza dele para se 
referir às etnias, e que essa divisão triangular (negro, branco, índio) participa do livro desde o título, mas que 
sua acepção se dá de forma plural e heterogênea. 



livro, o qual possui o mesmo nome, “Atabaques, violas e bambus”3, não se 

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 construção da narrativa poética, que conta histórias 

sobre a colonização e a formação dos povos brasileiros, fugindo das misturas 

homogêneas, dos moldes e centros, mostrando a heterogeneidade dos povos que 

construíram esta nação. 

 Cada uma das três partes do livro de Paulo César Pinheiro foi destinada a 

um povo, os subtítulos indicam as raças pela relação com instrumentos musicais 

provenientes daquela cultura. Os atabaques africanos, as violas portuguesas e os 

bambus indígenas, usados para fazer as flautas, cantaram versos que remetiam à 

própria história. Os negros narraram sua presença no Brasil colonial, nas 

senzalas e nas festas, nos cultos aos orixás e nos amores não 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 país 

com suas violas, instrumento que não traz consigo a nobreza do piano, mas que 

era utilizado pelos boêmios e aprendido por mestiços. Como o instrumento, o 

europeu retratado era o homem comum, que trouxe as culturas das margens 

européias, mostrando que a Europa não é apenas centro e modelo. Os índios, 

transformados em ícones pela história oficial, ganharam mobilidade dentro da sua 

própria cultura, entre as lendas e os mitos criados pelo imaginário, eles foram 

tecendo histórias que sobreviveram através do folclore. 

 Podemos observar, nos poemas, que cada uma das raças seguiu em 

direção ao encontro com as outras, sinalizando para a construção de uma 

identidade plural, identidades que só fazem sentido através da alteridade. Somos 

formados pelos outros, assim também como os outros carregam em si parte de 

nós. Diante desse princípio, as culturas, apresentadas nas três partes do livro, 

não trazem traços relativos às purezas de uma origem, mostram a pluralidade dos 

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

                                                 
3 Como o livro, suas partes e o poema possuem o mesmo nome irei, no decorrer da dissertação, escrevê-los 
da seguinte forma, o título do livro sempre em itálico, com as iniciais com letras maiúsculas, Atabaques, 
Violas e Bambus, as partes dos livros virão com as iniciais maiúsculas e com letra normal, Atabaques, Violas 
e Bambus, e o título do poema virá com a primeira letra em maiúsculo e entre aspas “ Atabaques, violas e 
bambus”.    



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

 A Literatura de Viagem, neste trabalho, será tratada como aquela que 

trouxe consigo as descrições pormenorizadas da terra, dos índios, da fauna e da 

flora. Ela era praticada, principalmente, por viajantes, dando a impressão de 

estarem fazendo fotografias faladas do que estavam vivenciando naquele outro 

lugar. Esses escritos foram freqüentes nos séculos iniciais da colonização. Um 

deles, A Carta, de Pero Vaz de Caminha, é considerado o primeiro documento do 

Brasil, sua certidão de nascimento. Apesar de escrita na língua do colonizador, 

que virá a ser a língua oficial, e de ser a visão do europeu sobre a terra, ela faz 

parte do imaginário cultural do brasileiro e foi resgatada em outros períodos 

literários. 

 No poema inicial do livro, o eu-lírico, ao narrar a história do descobrimento, 

colocou portugueses e africanos como se tivessem chegado juntos, retomando a 

forte presença de ambos na colonização e, conseqüentemente, na formação das 

identidades nacionais. Na história oficial, os portugueses chegaram primeiro nesta 

terra, sem os africanos. Os cinquenta anos que estiveram aqui antes da chegada 

desses, correspondeu a um período fundado, principalmente, na catequização. 

Portugal, em função da sua menina dos olhos, a Índia Oriental, só 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 três povos juntos, 

ele já indica que a história será narrada por vozes diferentes, ao contrário d’A 

Carta de Caminha, que apresenta a voz do português colonizador fazendo 

descrições ao Rei de Portugal, D. Manuel, sobre o novo território português. 

Como podemos observar no trecho seguinte: 

 
Senhor, 
Posto que o Capitão-mor desta Vossa frota e assim igualmente os 
outros capitães escrevam a Vossa Alteza dando notícia do achamento 
desta Vossa terra nova, que agora nesta navegação se achou, não 
deixarei de também eu dar conta disso a Vossa Alteza, fazendo como 
melhor me for possível, ainda que – para o bem contar e falar – o saiba 
pior que todos. Queira porém Vossa Alteza tomar minha ignorância 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 não darei conta aqui a Vossa Alteza – porque não saberia 
fazê-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 alusão 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 

navegações, trazendo os povos lusitanos e africanos, que aqui se encontraram 

com os indígenas. Em contraponto à voz monofônica presente n’A Carta, que 

exaltava as belezas naturais e apresentava o autóctone como um ser aculturado. 

No poema, vieram à tona vozes heterogêneas, que cantavam a chegada das 

caravelas numa nova terra, onde se encontraram povos, culturas e homens 

diferentes uns dos outros. Apesar das diferenças 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 não deixa de fora a crítica 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 chão de Santa Cruz/ O aventureiro povo lusitano./ Veio 
junto com ele o africano,/ Com seus cantos e danças e tabus,/ 
Mestiçando-se, aqui, com os índios 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 questão da identidade nacional está relacionada 

à formação da nação e ao que vem a ser nação. Segundo Eric Hobsbawn, em 

Sobre História (1998), ao conceito de nação, desde suas primeiras definições, 

sempre foram agregados muitos significados, o que nos remete a um conceito em 

construção. Em certa época acreditava-se que nação era um conjunto de 

habitantes de uma determinada região (reino, país), ou ainda um grupo de 

cidadãos que faziam parte de um Estado com significativa expressão política, ou 

que significava simplesmente um Estado territorial. A partir dessa forma 

                                                 
4 Todas as citações d’A Carta (1500), de Pero Vaz de Caminha, presentes nessa dissertação foram traduzidas 
por Silvio Castro,  no livro A carta, de Pero Vaz de Caminha: o descobrimento do Brasil, que além da 
tradução apresenta a versão original e outros capítulos com comentários sobre o referido texto.  



simplificada foram agregadas a questão econômica e a vinculação ao conceito de 

Estado. Um outro significado, que não contradiz o já dito, mas vai um pouco além, 

afirma que um território extenso e uma grande população, dotados de múltiplos 

recursos nacionais, são exigências essenciais da nacionalidade normal.  

 Quando Hobsbawn apresentou a evolução do termo e os elementos que 

foram incorporados a ele, mostrou um conceito em transformação. Num outro 

livro, Nações e Nacionalismo desde 1780 (1990), Eric Hobsbawn apresentou os 

conceitos de formação da identidade nacional e da nação como algo que se 

interpenetrava, por serem complementares. Os termos se interligam através da 

multiplicidade e hibridismo de raça, língua, costumes, economia, política e 

culturas que constituem um povo e um país. O autor ainda afirma que este é um 

conceito moderno de nação e que se apóia na própria modernidade da nação. 

Para Hobsbawn, a identificação nacional não é tão natural, fundamental e 

permanente a ponto de preceder a história – ainda que isso seja amplamente 

aceito (p.27), a identidade nacional é construída por contingências históricas que 

compreendem as diferenças e as diversidades. Tudo isso era, evidentemente, 

incompatível com as definições de nações baseadas na etnicidade, língua ou 

história comum; mas, como vimos, estes povos foram construindo uma história 

nacional.  

Desse modo, podemos afirmar que a identidade nacional brasileira traz 

consigo um conceito moderno de nação, porque não pode se basear na 

homogeneidade vazia para se apresentar, por mais que isso tenha ocorrido em 

determinados momentos históricos, em função da pressão colonizadora, percebe-

se que a formação nacional se deu pela heterogeneidade. Os habitantes dessa 

nação eram índios, 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 nação, Pinheiro apresenta as diferentes culturas de três 

povos, que representam, hoje, três continentes: África, Europa e América do Sul. 

Três raças que serão tratadas nas três partes do livro, sempre em direção à 

pluralidade cultural: não é o branco, o índio e o negro, são os negros provenientes 

de diversas regiões da África, são as culturas africanas, que se relacionavam com 



as culturas européias, antes mesmo de 1500, que vieram para o Brasil e se 

depararam com as culturas indígenas. E, hoje, indissociáveis, elas participam da 

formação das identidades nacionais, não remetem às origens, mas às 

transformações e formação da nação e de suas identidades. 

 Com a Literatura de Viagem Quinhentista, nossa primeira preocupação, 

neste ponto, será definir o que entendemos do termo. Consideramos como 

Literatura de Viagem Quinhentista tudo aquilo escrito em solo brasileiro, no 

período inicial da colonização, que fizesse referências descritivas à terra e/ou aos 

povos autóctones. O termo Quinhentismo está relacionado ao período de 1500, 

data em que foram escritas as cartas de descobrimento dos países colonizados. 

Segundo Afrânio Coutinho, as divisões periodológicas em história literária foram 

condicionadas a fatores extrínsecos a ela. Umas foram estabelecidas a partir de 

divisões políticas, outras correspondem aos reinados ou são puramente 

cronológicas, algumas se misturam às denominações originárias da história geral. 

Existem ainda as divisões que são provenientes da história da arte e outras que 

são simples termos numéricos.  

     

Igualmente (a literatura portuguesa), na literatura brasileira, as divisões 
tradicionais referem-se, com ligeiras diferenças, a critérios políticos e 
históricos – era colonial, era nacional – com subdivisões, mais ou 
menos arbitrárias, por séculos ou decênios ou por escolas literárias 
(COUTINHO, 1964, p.20). 

 

 Fizemos a escolha pelo termo numérico para ressaltar a localização d’A 

Carta, de Caminha, num determinado tempo histórico, já que foi eleita por nós 

como primeiro objeto literário com o qual será estabelecido um diálogo entre a 

poética de Paulo César Pinheiro, em Atabaques, Violas e Bambus, e com alguns 

conceitos teóricos.  

 A Literatura de Viagem será tomada como uma escrita comum ao século 

XVI, período das descobertas. A pesquisadora Luciana Stegagno-Picchio, em 

História da Literatura Brasileira (2004), tratou a Literatura de Viagem como um 

gênero 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 gráficos, feitos em 

solo brasileiro, estão, além  das cartas de descobrimento (praxe das grandes 

navegações que embarcavam escrivães com este objetivo, alguns relatos sobre 

os autóctones, a descrição de plantas, clima, animais encontrados), os sermões 

dos jesuítas e as apresentações teatrais que visavam a catequização dos nativos.  

 Talvez por não possuir uma característica sistematizada, que sugere uma 

falta de preocupação com o leitor e com a literatura, alguns estudiosos, como 

Afrânio Coutinho e Antonio Candido, não consideram o Quinhentismo como um 

período literário. O primeiro preferiu marcar seus estudos a partir do Barroco, e o 

segundo, a partir do Arcadismo. Para Afrânio Coutinho, na Introdução à Literatura 

no Brasil (1964), o período é, pois, um sistema de normas literárias expressas 

num estilo (p.22), o que não acontece com os escritos quinhentistas.  

 Antonio Candido, em seu livro Formação da Literatura Brasileira (1981), na 

introdução, explica que inicia seus estudos a partir do neoclassicismo porque 

naquele momento a literatura podia ser sistematiza, levando em consideração 

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 são, além das características internas, (língua, temas, 
imagens), certos elementos de natureza social e psíquica, embora 
literariamente organizados, que se manifestam historicamente e fazem 
da literatura aspecto orgânico da civilização. Entre eles se distinguem: a 
existência de um conjunto de produtores literários, mais ou menos 
conscientes do seu papel; um conjunto de receptores, formando os 
diferentes tipos de público, sem os quais a obra não 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 Colonização (1996), chamou os 

escritos do período de 1500 de “escrita colonial”, que abrange não só a literatura 

do período do descobrimento, mas toda a literatura até o período do império. E o 

autor também indicou um possível caminho para a não sistematização literária 

desses escritos, designou a sua função prática, que seria cristianizar e visar os 

interesses econômicos, a culpa por não se deixar sistematizar. Segundo o autor: 

 
A escrita colonial não é um todo uniforme: realiza não só um gesto de 
saber prático, afim às duras exigências do mercado ocidental, como 



também o seu contraponto onde se fundem obscuros sonhos de uma 
humanidade naturaliter christiana5 e valores de liberdade e eqüidade 
que a mesma ascensão burguesa estava lentissimamente gestando 
(BOSI, 1996, p.34-35. Grifo do autor).   

 

 Mas, apesar das definições dos termos “literatura de viagem”, 

“quinhentismo” e “escrita colonial”, e da exclusão dessa escrita na periodização 

literária, é inegável a sua importância histórica e as referências que deixou para 

movimentos literários posteriores, ganhando, com o tempo, grande valor histórico 

e literário.  

 A Carta, de Caminha, por se situar entre a ficção e a história, está sendo 

tratada por nós como um mito de descobrimento e também como um 

“documento/monumento”. Sobre o termo documento/monumento, ele foi tratado 

por Jacques Le Goff, em História e Memória (1996), quando discutiu a relação 

entre documento e monumento e afirmou que o documento é monumento (p.548). 

Embora em alguns momentos, monumento e documento sejam indissociáveis, é 

possível distingui-los através das formas de apresentação dos materiais da 

memória. Os monumentos são como heranças do passado e os documentos são 

escolhas do historiador. Tal como acontece com A Carta, eleita marco inicial da 

história brasileira, que abarcou em seu significante a herança 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 

período de colonização das Américas permitiram ao historiador Sérgio Buarque 

de Holanda, em seu livro Visão do Paraíso: os motivos edênicos no 

descobrimento e colonização do Brasil (1994), analisar e (re)significar esse 

material. Holanda buscou em seus estudos estabelecer uma relação entre os 

documentos quinhentistas e o mito bíblico do paraíso edênico, tendo como 

referência outros estudos sobre o tema do mito fantástico e o imaginário dos 

colonizadores na América do Norte, mas atentando-se para a América Latina e, 

mais especificamente, para o Brasil.  

Ao fazer tais ligações, trouxe à tona as idéias fantásticas e religiosas que 

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

                                                 
5 Termo em latim, comumente usado em textos religiosos, significa naturalmente cristão. 



reafirmado com a declaração que o autor faz no prefácio de seu livro:  

 

Dedicou-se este livro à tentativa de estudar essa espécie de fantasia e sua 
influência imediata sobre o esforço colonizador. Não se exclui, com isso, 
que através de possíveis 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 começo, 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 convicção de que teriam encontrado o paraíso. Uma e 

outra característica são essenciais ao mito da conquista. A idéia de paraíso, para 

o ocidente, sempre esteve relacionada ao mito bíblico do Jardim do Éden, a 

história que faz parte do livro do Pentateuco, no antigo testamento, conta como 

Deus criou o mundo, o homem e o lugar que reservou para ele. Nesse lugar, o 

homem não teria trabalho algum, tudo que precisasse estaria a sua disposição: 

água em abundância, o clima ameno, nem frio nem calor - que o permitia andar 

nu - e todo tipo de alimento necessário. 

O mito edênico, difundido pelos cristãos, veio para as terras colonizadas 

com as naus portuguesas e espanholas. No século das grandes descobertas, o 

mistério do desconhecido e a busca pelo paraíso eram quase inseparáveis da 

literatura de viagens, /.../ ao tempo de Colombo, a crença na proximidade do 

Paraíso Terreal não é apenas uma sugestão metafórica ou uma passageira 

fantasia, mas uma espécie de idéia fixa... (HOLANDA, 1994, p.13). 

N’A Carta, as referências ao mito bíblico se confundem com as 

características da terra. O excesso de descrição, comum à literatura de viagens 

contribui para a idéia de esvaziamento da forma e do sentido no texto. No início 

dela, Caminha narra que logo que os barcos ancoraram, avistaram uns 18 ou 20 

homens todos nus, sem coisa alguma que lhes cobrisse as suas vergonhas 

(CAMINHA, 1985, p.76). Em outro trecho escreve: em geral são tão bem feitos. 

Andam nus, sem cobertura alguma. Não fazem o menor caso de cobrir ou mostrar 

suas vergonhas, e nisso são tão inocentes como mostram o rosto (CAMINHA, 

1985, p.78). Assim como o homem posto no paraíso por Deus, os nativos 

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



do fruto proibido, aquele que lhe rouba a inocência, mostrando a ciência do bem e 

do mal. 

Em outras partes são mostrados a admiração e o louvor que marcaram 

profundamente a relação de Pero Vaz de Caminha com o desconhecido. O clima 

e o solo eram perfeitos, a terra em si é de muito bons ares, assim frios e 

temperados (...) as águas são muitas e infindas. E em tal maneira é grandiosa 

que, querendo aproveitá-la, tudo dará nela, por causa das águas que tem 

(CAMINHA, 1985, p.98).  Não só a terra ganha ares divinos, mas também os 

nativos, que chegam a receber feições santificadas. Esse que o agasalhara era já 

de idade e andava por galanteria cheio de penas pegadas pelo corpo, de tal 

maneira que parecia um São Sebastião cheio de flechas (CAMINHA, 1985, p.82). 

Outras vezes são caracterizados como homens diferentes deles, e compara-os 

com aves, cogitando serem criados e cuidados pelo ar, acentuando o tom mítico 

da narração. 

Através dos excertos da carta, podemos perceber que a construção 

daquele espaço e povo coloniais se assemelhava com os escritos bíblicos, 

deixando vir à tona a visão cristã que o colonizador trazia consigo, ou seja, a 

descrição do que se via era vestida pelo imaginário europeu. Baseando na 

sistematização que o antropólogo Fernando Ortiz apresentou em seu livro 

Contrapunteo cubano del tabaco y del azúcar (1940), em que ele estabelece 

fases sobre as relações culturais, optamos por denominar essa relação, entre o 

colonizador com o povo que aqui vivia, de aculturada. Além da fase da 

“aculturação”, que pressupõe que um povo colonizado não tem cultura e vai 

adquirindo-a em contato com o colonizador, Ortiz também nomeia as etapas de 

“desculturação”, que já compreende a substituição da cultura do colonizado pela 

cultura do colonizador. Uma outra etapa é chamada de “neoculturação”; nela 

estariam presentes elementos de ambas as culturas, do colonizado e colonizador, 

gerando uma outra formação cultural. E a quarta fase seria a “transculturação”, 

que compreende as três fases anteriormente descritas e outros elementos, que 

serão desenvolvidos no decorrer desse texto.  

A fase da aculturação compreende em determinado povo adquirir a cultura 

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



como folhas em branco, sem nenhuma inscrição, prontos para receberem a 

marca do colonizador, sua cultura, sua imagem, seu modelo. Nas cartas de 

descobrimento, apesar das descrições, o índio era apresentado pelo que ele não 

era, ou seja, era um ser que não sabia falar, não sabia escrever, que não tinha 

religião, não sabia explorar a terra. Essas características lhes eram dadas porque 

seu comportamento, hábito e cultura eram diferentes das do colonizador e então 

ignorados. 

Na nova leitura do descobrimento, apresentada no poema “Atabaques, 

violas e bambus”, o eu-lírico inicia sua narrativa num ritmo ameno, fazendo 

descrições 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 irão contar a história do descobrimento, admitindo que as culturas 

estejam em contato, se misturando. O movimento de sacralização e 

dessacralização 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 construção e desconstrução. Em contraponto à 

exaltação da beleza e da simplicidade serão apresentadas as agruras sofridas por 

aqueles homens, o paraíso do branco desumano será o inferno dos escravos e 

dos nativos. Ao mesmo tempo em que a história vai sendo recontada, nela é 

inserida uma série de manifestações culturais, “sambas, maracatus, capoeira, 

ijexá, coco praiano”, que fazem parte da nossa cultura brasileira.  

 
Era duro o trabalho cotidiano/ Com os negros cortando os babaçus,/ 
Índios caçando 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, ijexá, coco 
praiano,/ Esse som primitivo e quase insano,/ Ataques, violas e bambus 
(PINHEIRO, 2000, p. 11-12) 

 



Os movimentos de sacralização e dessacralização, de construção e 

desconstrução do discurso colonizador nos conduz ao movimento de 

suplementaridade da história oficial. Segundo Figueiredo e Noronha, no texto 

Identidade Nacional e Identidade Cultural (2005), a idéia da construção identitária 

baseada na raça é uma criação do colonialismo e do escravismo europeus. Paulo 

César Pinheiro faz uma mediação com a história da tradição, repetindo-a para 

depois desconstruir; a narrativa poética dele fornece ao período colonial um 

caráter heterogêneo, diferente do que se pensava e ao contrário do que a 

literatura do período apontava. 

Havia uma divisão rígida, que relacionava a raça com a função social, o 

negro era selvagem e primitivo, uma “peça” “meio” humana encarregada do 

trabalho pesado. O índio era o nativo, legítimo representante da terra, uma 

espécie de ícone, que não o legitimava enquanto dono. Como o autóctone sofreu 

com o processo de escravização, catequização e dizimação, a Igreja o acolheu 

para suas ações sociais a fim de apaziguar aquela idéia de extermínio que se 

propagava para “além mar”. Ratificando os interesses das grandes navegações, 

que eram de ampliar o espaço territorial, explorar as riquezas naturais que 

poderia haver na colônia e ampliar o número de católicos, já que a igreja sofria, 

neste período, grande ameaça do protestantismo luterano.  

A questão das raças, assim como a exaltação da natureza, também é um 

elemento que perpassou vários momentos da literatura nacional. No Brasil, a 

tônica dessa apresentação sinalizou para a mestiçagem das raças. De acordo 

com Silvina Carrizo, em seu texto Mestiçagem (2005), a mistura de raças na 

literatura foi apresentada de forma que essa triangulação ora escondesse o negro 

ou o índio, em função do branco, ora os embranquecesse.  

No poema, de Pinheiro, encontramos um jogo entre as marcas da 

Identidade Nacional e da Identidade Cultural, as três raças se transformam em 

manifestações múltiplas, definindo como brasileiro todo aquele que pisava no 

chão de Santa Cruz. No poema está presente a idéia de uma identidade nacional 

apoiada num lugar comum, somado à idéia dos agrupamentos através de culturas 

comuns, resultando no encontro dessas manifestações aparentemente diferentes, 

que gera outras identidades.  



Para cerzir um diálogo entre o poema e A Carta, escolhemos como linha o 

mito do paraíso edênico. Para cada imagem paradisíaca que aparece no poema 

surge uma outra que revela e denuncia a vinda de demônios, degredados, ladrões 

e assassinos, disseminando doenças, ganâncias e chicotadas. Tal fato resgata 

um outro, contido n’A Carta, em que as naus traziam ladrões e degredados de 

Portugal para correrem riscos. Como as viagens eram, praticamente, rumo ao 

desconhecido, era bastante comum que pessoas excluídas do convívio em 

sociedade participassem dessas aventuras. Caminha escreveu que logo que 

chegaram atracaram na baía, não muito próximo à praia, e em barcos menores 

enviaram alguns degredados para que sondassem os nativos. No poema, a 

importância do episódio desconstrói a noção de paraíso edênico e dá aos 

portugueses, centro da civilização colonial, um caráter ruim, oposto do que 

deveria ser qualquer modelo:  

 
Caravelas chegando, a todo pano,/ Com gente arrebanhada em 
randevus,/ Só demônios, satãs e belzebus,/ Toda a corja pior do 
subumano,/ Matador de aluguel, ladrão, cigano,/ Pra cruzar por aqui os 
seus Exus/ Com Iracemas, Cecis, Paraguaçus,/ Alastrando doenças de 
mundano,/ Tudo ao ritmo afro-brasiliano,/ Ataques, violas e bambus 
(PINHEIRO, 2000, p.12). 

 

Para desconstruir o imperativo histórico da cultura européia como centro, o 

eu-lírico conduz a narrativa fazendo a interpenetração de fatos históricos na 

poética ficcional, descentralizando a questão racial, atentando ao “pano de fundo”, 

que seriam as culturas das raças, algo visualizado como células vivas num 

processo de meiose, se transformando com rapidez e imprevisibilidade. Pinheiro 

faz o que Jacques Le Goff chama de dilatação da memória histórica, quando  

 
(...) o interesse da memória coletiva e da história já não se cristaliza 
exclusivamente sobre os grandes homens, os acontecimentos, a 
história que avança depressa (...). Interessa-se por todos os homens, 
suscita uma nova hierarquia mais ou menos implícita dos documentos 
(LE GOFF, 1996, p.541). 

 

Diante do que foi dito, aos olhos de quem a terra encontrada seria o 

paraíso? Poderia ter sido para alguns portugueses, que sugaram tudo o que 

podiam dela. Para outros não. Para os nativos, talvez fosse, antes da chegada 

dos colonizadores. Já para os africanos, o paraíso estava bem longe dali, distante 



daquele jardim proposto na Bíblia. O significante de paraíso se modifica através 

de suas inscrições e foi extraído da história bíblica, porque esse foi o viés da sua 

(re)significação n’A Carta de descobrimento do Brasil. Esse mito comum a várias 

culturas está relacionado à criação do mundo, que por sua vez foi arquitetada por 

Deus, Olorum ou pela “Avó do Mundo” (dentre muitos outros mitos) para ser um 

lugar perfeito (de onde vem o significado de jardim, um espaço planejado) para o 

homem e a humanidade. Como a idéia de paraíso se perde no vazio das origens, 

adquirindo certa precedência histórica até mesmo ao que chamamos de marco 

inicial de cultura e literatura, pode-se dizer que essa idéia permanece imaginário 

mítico, possibilitando diversas (re)significações.  

Essa (re)significação possibilita uma mobilidade maior de leitura diferente 

do que poderia seria o paraíso africano no Brasil colonial. Ressaltamos a 

impossibilidade do paraíso negro ser o mesmo cristão, talvez fosse seu inverso já 

que africanos e europeus eram vistos como opostos: o preto e o branco, a coisa e 

o homem, o cativo e o livre. Tais disparidades levariam o negro a construções 

culturais indecifráveis ao branco, e suas culturas ágrafas podem ter acentuado o 

tom de mistério.   

Quando o poeta traz o mito para o diálogo, ele o desmistifica, desconstrói o 

marco inicial da historiografia brasileira, mas não descarta o que foi construído, 

propõe o excedente do que foi registrado. O movimento de suplementariedade 

procura outra significação do paraíso colonial para os africanos e indígenas. 

Através da poética entendemos que o Éden negro foi construído pelos próprios 

escravos, nos remetendo a sua força de trabalho, o poder de fazer e construir 

com as próprias mãos e o Éden autóctone passa a se reconstituir nas histórias, já 

que seu espaço foi invadido. Paulo César Pinheiro faz uma (re)significação do 

Éden em seus poemas “Malê” e “Palmares”.  

O poema “Malê” nos conta a história de um negro malê, nome dado aos 

escravos muçulmanos, 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 malê, vendo a confusão armada, matou o branco 

atrevido e fugiu para o único lugar que não poderia ser capturado, o chão de 



Aruanda6, localizado na Serra da Barriga, o Quilombo de Palmares.  “Ganhou 

sangue novo,/ Vencendo demanda,/ Pisou Aruanda,/ Cruzando bambê7./ E, ao 

ver o seu povo/ Na Zambiapunga,/ Pro rei gritou:/ _ Dunga-Tará, Sinherê!8” 

(PINHEIRO, 2000, p. 26). O negro encontrou no quilombo um espaço acolhedor, 

de proteção, justiça e liberdade. 

O resgate do mito edênico e sua transformação mostram uma possível 

construção de histórias que remetem às relações culturais através das relações 

textuais. Palmares, distante da idéia do paraíso bíblico feito por Deus, foi 

construído pelos negros, com a proteção de seus deuses e a força dos escravos. 

Algo possível pela (re)leitura atualizada que percebe a manipulação das 

características de uma Identidade Nacional construída 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 mítico é poder 

movimentar-se num jogo de substituições, que multiplica as possibilidades de 

leituras. Seria insuficiente dizer que os poemas apenas pretendem fazer justiça 

aos negros e índios ou denunciar as mazelas portuguesas. Os poemas escolhidos 

oferecem um recontar da história do descobrimento do Brasil, partindo da leitura 

oficial e fornecendo a ela outros elementos, como por exemplo, uma releitura do 

mito bíblico do paraíso, entranhado n’A Carta, e a possibilidade de jogar com os 

significantes de Éden, apresentados pela própria narrativa.   

Seguindo o movimento proposto para as análises, continuaremos 

relacionando a poética de Paulo César Pinheiro em Atabaques, Violas e Bambus 

aos movimentos literários escolhidos. Dessa vez, o período que escolhemos para 

continuar a construir nossa linha sincrônica e diacrônica foi o Romantismo. Assim, 

daremos um grande salto histórico, do século XVI para o século XIX, mas que 

fique claro que durante o tempo o qual não será referido existiram relevantes 

escritos e autores. É importante afirmar que o período não analisado se deve ao 

fato do recorte feito seguir a linha temática e conceitual da formação das 

                                                 
6 Lugar imaginário onde moram os Orixás, os Deuses.  
7 Fronteira. 
8 Salve o grande Senhor!  



identidades culturais, as quais se revelam de forma mais ampla no Romantismo, 

que teve como uma das suas principais características a questão nacional, 

trazendo para a literatura a exaltação da natureza e a presença do autóctone.  

O discurso romântico também se apresentou pela construção do outro. Na 

literatura brasileira, a terra e os povos foram idealizados, seguindo os passos da 

literatura européia que teve em seu Romantismo um ímpeto de nacionalismo, os 

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 inferências de acordo 

com seu ponto de vista europeizado. Por isso, os índios eram parecidos com os 

cavaleiros medievais, os portugueses eram de linhagem nobre e os negros não 

tinham espaço nas narrativas. 

O Romantismo, datado no Brasil, a partir da segunda metade do século 

XIX, seguia os passos da cultura européia. Lá, foram em busca da nacionalidade, 

das histórias de cavalaria, dos castelos medievais, aqui, exaltaram as belezas 

naturais e o indígena, que se firmaram enquanto ícones, com a ajuda dos escritos 

quinhentistas. O período foi considerado por muitos estudiosos como um grande 

marco da literatura brasileira, um momento em que brasileiros escreviam sobre o 

Brasil e o seu povo, mas sabe-se que não foi bem assim. O ímpeto de 

nacionalidade, além de respaldado pela tendência européia, estava relacionado 

também às condições históricas. A família real mudara-se para o Brasil em 1808 e 

com ela vieram a corte, os cofres públicos, os teatros, a imprensa, a publicação 

de folhetins e a Independência do Brasil, em 1822. Todas essas mudanças 

aliadas à tendência de exaltação do nacional fizeram com que aflorasse nas 

escritas do período um sentimento de nação e pátria. Segundo Antonio Candido, 

manteve-se durante todo o Romantismo este senso de dever patriótico, que 

levava os escritores não apenas a cantar a sua terra, mas a considerar as suas 

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

A escolha do índio para o mito da nacionalidade foi intencional, pois era 

preciso que a jovem nação tivesse uma “cara própria”. Na busca pela origem da 

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



ocultar o negro, que neste período representava, junto com os mulatos, a maioria 

da população. Com a legitimação do que seria “realmente” brasileiro, o índio 

ganhou características folclóricas e idealizadas aos moldes dos cavaleiros 

medievais.   

 

O indianismo dos românticos, porém, preocupou-se sobremaneira em 
equipará-lo qualitativamente ao conquistador, realçando ou inventando 
aspectos do seu comportamento que pudessem fazê-lo ombrear com 
este – no cavalheirismo, na generosidade, na poesia (CANDIDO, 2ºvol, 
1981, p.20). 

 

Diferente da literatura de viagem, que apenas descrevia o indígena e os 

tratava como seres aculturados, segundo Fernando Ortiz (1983), na 

sistematização que fez sobre as relações culturais. Nesta nova representação 

romântica, o indígena participou de um outro tipo de processo, que é o de 

desculturação, fase relacionada com a perda ou desligamento de uma cultura 

precedente. Dessa forma, ficou compreendido que o receptor de uma nova cultura 

já 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 autóctone é apresentado em sua cultura na 

literatura romântica, mas no instante em que isso acontece, ela se esvai para dar 

lugar a uma outra cultura superior a dele. O índio ganhou ações e fala, “vez e 

voz”, mas sob a ótica do colonizador, que se encontrava numa estreita relação 

com aquela representação da terra e do nativo feita em quinhentos, como 

escreveu Luciana Stegagno-Picchio, em seu livro História da Literatura Brasileira 

(2004):  

Os historiadores oitocentistas são os herdeiros dos cronistas dos 
descobrimentos, nos quais teve início de um lado o gabo do ”ufanismo“ 
e do outro o gosto de descrição científica do país, de suas riquezas e 
peculiaridades. Têm diante de si a maravilha de Pero Vaz de Caminha... 
de sua “sociografia” extraem os dados para a reconstrução do Éden 
quinhentista, em todas as suas componentes ambientais, índios, flora e 
fauna (p.176). 

 

A literatura do período Romântico mostrou com clareza o processo de 

desculturação e exaltação da terra e do índio. Para apresentar a discussão, 



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

representantes do período. Segundo Zilá Bernd (2003), 

 

/.../ a obra alencariana correspondeu ao estágio fundacional, 
caracterizado pela nomeação exaustiva das fontes, das raízes, dos 
mitos fundadores e das genealogias. A produção romanesca de Alencar 
é testemunha dos movimentos recíprocos de desculturação/aculturação 
de duas etnias inaugurais do povo brasileiro: o branco e o índio 
(BERND, 2003, p.50). 

   

O índio Peri, do livro O Guarani, é um exemplo dessa desculturação. No 

decorrer da história tornou-se o fiel escudeiro de Ceci, a filha de D. Antonio de 

Mariz, valente como um europeu e cristão, para salvá-la: o índio de Alencar entra 

em íntima comunhão com o colonizador. Peri é, literal e voluntariamente, escravo 

de Ceci, a quem venera como sua Iara, “senhora”, e vassalo fidelíssimo de dom 

Antônio (BOSI, 1996, p.177).  Através da história passada no início do século XVII 

surgem elementos e personagens que ilustram as características do indianismo 

referidas, anteriormente, trazendo também uma representação homogenizadora 

dos povos e da sociedade que estava se formando. O cenário d’O guarani é a 

Serra dos Órgãos, perto de onde viria ser a cidade do Rio de Janeiro. O narrador 

logo no início da história faz descrições do lugar, sempre exaltando a natureza: 

 

A vegetação 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 cenário 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. Antônio de Mariz, ele ganhou a 

sesmaria do governador do Rio de Janeiro, Mem de Sá, pelos serviços e lealdade 

prestados ao Rei de Portugal em terras brasileiras. Ou seja, o legítimo 

representante de Portugal, um fidalgo possuidor de grandes qualidades, como a 

valentia, lealdade, honestidade e coragem, passou a ser o dono da terra. D. 

Antônio 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 



próprio a autoridade máxima. Em contraponto ao castelo de D. Antônio está a oca 

do índio Peri, pequena, simples e arquitetada com elementos da natureza.  

 

O fundo da casa, inteiramente separado do resto da habitação 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, à beira do precipício, 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 chão; um ligeiro sulco privava as 
águas da chuva de entrar nesta habitação selvagem (ALENCAR, 1984, 
p.12). 

 

A demarcação espacial descrita na narrativa revelou o lugar e a condição 

do português e do índio naquela sociedade. Na melhor localização do terreno 

estava a imponente casa de D. Antônio, à beira do precipício, a pobre oca de Peri, 

refletindo o que estava acontecendo com o índio. Ou seja, o autóctone era 

empurrado para o precipício, rumo ao seu extermínio. O que permitiu que Peri 

ganhasse algumas qualidades nobres foi sua sublimada dedicação a Ceci e o 

afeto que despertou na moça. Em certa parte da narrativa, ao se referir ao gesto 

de Peri, que foi capturar uma onça viva para que Ceci pudesse ver, e ao ato de 

abnegação e heroísmo em relação à menina, D. Antônio expressou o que viria a 

ser o índio para o Romantismo: 

 

Não há dúvida, disse D. Antônio de Mariz, na sua cega dedicação por 
Cecília, quis fazer-lhe a vontade com risco de vida. É para mim uma das 
coisas mais admiráveis que tenho visto nesta terra, o caráter desse 
índio. Desde o primeiro dia que aqui entrou, salvando minha filha, a sua 
vida tem sido um só ato de abnegação e heroísmo. Crede-me, Álvaro, é 
um cavalheiro português no corpo de um selvagem (ALENCAR, 1984, 
p.34). 

 

O índio romântico era um “lorde”, bonito, forte, honesto, adaptável aos 

costumes europeus, passivo e pacífico, 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 autóctones.  

 

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



crítica que alguém faz de sua própria sociedade: se minha sociedade 
está 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 

que ela caminha junto ao discurso sacralizante.  

 

O que se verifica, pois, analisando a produção alencariana, é que ela se 
constrói com um alto grau de “adesão” à convenção dominante, não 
apenas em termos de literatura brasileira como também em termos de 
literatura européia, cujas marcas fundamentais –utilização do mito do 
“bom sauvage”, idealização do ”estado de natureza”, visão nostálgica do 
passado- são reencenadas nos textos do romancista brasileiro (BERND, 
2003, p.53). 

 

Para tratar dos conceitos de sacralização e dessacralização na literatura, 

escolhemos o livro Literatura e identidade nacional (1999), de Zilá Bernd. Nele, a 

autora escreveu sobre momentos na escrita brasileira que trouxeram a questão 

do nacional como centro e como isso foi representado. Ela situou esses discursos 

no tempo histórico e sistematizou-os a partir dos conceitos de sacralização e 

dessacralização. Mostrou como o olhar eurocêntrico perpassou nossa literatura, 

com a visão do outro sobre nós, colocando o colonizador e o europeu como 

modelos culturais a serem seguidos (sacralização), e como começou a ser 

apresentada uma leitura feita de dentro, com a preocupação de se escrever a 

nação, partindo de uma linguagem e literatura próprias (dessacralização).  

Os aspectos suscitados do indianismo conduzem para a construção de 

uma Identidade Nacional pautada em modelos dos “outros”, num discurso 

sacralizante que não permite a emersão de um “nós”. Mas eles serão importantes 

para fazermos uma passagem no tempo, do século XIX para o XXI onde estão 

localizados os poemas de Paulo César Pinheiro.  

Ao olhar o Romantismo pela margem, procurando descentralizá-lo, saindo 

fora do discurso modelar, buscaremos, nos poemas de Pinheiro, estabelecer 

relações a partir da idealização do índio, contrapondo a sua idealização no 

Romantismo, que o apresentou na cultura do outro, e a idealização dentro de sua 

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



lírico, um indígena, nos conta quem é e como viu sua terra virar Brasil: 

 

Nasci da índia Jurema/ Cruzada com jagüaretê./ Suguei no peito da 
mata/ O leite do mucujê9.// No ritual da macera10/ O Boto foi meu 
padrinho./ Madrinha foi Cobra-Grande./ Pajé Cavalo-Marinho.// Montava 
onça no pêlo/ Quando era ainda um piau./ Laço que usava pra caça/ 
Era uma cobra coral.// Mitã11 pintou minha alma/ Com a tinta do 
carajuru12./ Meu guia foi Macunaíma/ No chão do Alto-Xingu./ Cresci ao 
pé da Cucura13,/ Tomando a bença a Ceuci./ Com a Tapiora e Boiúna/ 
Falo em Tupi-Guarani.// Quando eu virei Cunhãguara14,/ Passei por 
todas as tabas./ Topei com todos os Angas15./ Deitei com as 
Icamiabas16./ Rolei sobre tabatingas17,/ Barros vermelhos, tijucos18./ Fui 
espalhando cafuzos,/ Caboclos e mamelucos./ Um dia Angoera19 
estrangeiro/ Matou piá e cunhã./ Tombou a muirapitanga./ Roubou a 
Muiraquitã.// Com o pau-de-tinta no sangue/ Que Pindorama tingiu,/ 
Ficou a terra com nome/ De caraíba, Brasil (PINHEIRO, 2000, p.202-
203). 

 

As narrativas dessa parte do livro, Bambus, baseiam-se nos mitos e lendas 

registrados por Câmara Cascudo e na história oficial. Se no poema “Atabaques, 

violas e bambus”, o eu-lírico narrou a história do descobrimento do Brasil, e 

colocou o índio como sujeito que sofreu com uma invasão violenta, ele também 

narrou que foi a partir desses contatos entre culturas que foram geradas formas 

significativas para apresentar as múltiplas identidades nacionais. Para tanto, 

Pinheiro se vale de perspectivas não apenas literárias, mas também 

antropológicas e culturais.  

A narrativa poética aparentemente estática tornou-se o espaço de ação 

para o povo autóctone, dentro de suas lendas e mitos suas culturas são 

apresentadas como múltiplas e em transformação. O eu-lírico se aproxima para 

narrar os fatos de perto, assume um papel ativo, de condutor da história, 

encaminhando para desfechos que se resolvem através das próprias narrativas. 

                                                 
9 Árvore da Amazônia, cuja resina é como leite animal; 
10 Batismo; 
11 Deus das crianças; 
12 Tinta vermelha que se extrai da folha do Carajuru-piranga com que os índios se pintam. 
13 A árvore do Bem e do Mal, do Mito Amazônico, cujo fruto fecundou Seussy (Ceuci), a Mãe do gênero 
humano;  
14 Mulherengo; Raparigueiro; 
15 Almas; 
16 Lendárias Amazonas. Índias Guerreiras; 
17 Argila branca; 
18 Lama negra; 



Partindo do descobrimento, o eu-lírico contou sobre as ações de um povo que foi 

desaparecendo a partir da chegada dos portugueses: 

 

No tempo que Caraíba/ Veio invadir Pindorama,/ Guerreiro Jê e 
Aruaque,/ De cada tribo ameríndia,/ Virou Y-Juca-Pirama.// Que nem 
guariba no laço,/ Branco caçou Tapijara,/ Pra derrubar pau-de-tinta,/ 
Plantar cará, mandioca,/ Erguer jirau de taquara.// Mas índio é igual 
jaguaruna,/ Brabo que nem tataíra,/ É mangangá, cabaúna,/ É candiru, 
tatarana,/ Surucucu, tocandira.// Cortou cipó de pindoba,/ Cepa de ipê 
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 Onça-Maneta,/ E, atrás de Macunaíma,/ Sumiu na 
coca do mato (PINHEIRO, 2000, p. 184-185). 

 

No poema Canhambora20 foi narrada a invasão dos Caraíbas nas terras 

ameríndias e a tentativa de escravização de um povo livre, que teve que fugir 

para não se tornar prisioneiro em sua própria terra. Fugir pelos matos, pelos 

mitos, encontrando salvação na história e na literatura, no poema aparecem, Y-

Juca-Pirama, Cobra-Norato e Macunaíma, três personagens ficcionais, 

respectivamente, dos autores de Gonçalves Dias, Raul Bopp e Mário de Andrade, 

que remetem a um dos lugares onde o índio encontrou abrigo. 

Em “Seussy” (ANEXO 2), o eu-lírico nos conta como surgiu a mãe do 

primeiro homem, a “Eva tupinikin”, numa linguagem que privilegia palavras do 

tronco tupi, o narrador apresenta o primogênito daquele povo, que nasceu em sua 

cultura, cercado por seus rituais sagrados, em meio à natureza, construindo seu 

mito, sua mãe era Seussy, o que de certa maneira dialoga com a subversão 

modernista: 

 

Guaraci21 quebrou na serra./ No acapu22 piou macuco./ Tucumã23 tingiu 
a terra/ Com a lama do tijuco24./ Memuã25 piscou no oco./ Matupi26 caiu 
no rio./ Marambá27 bateu no toco./ Taperê deu assovio./ Sucuri largou a 

                                                                                                                                                    
19 Alma penada; 
20 Índio fugitivo. 
21 sol; 
22 árvore da Amazônia; 
23 palmeira; 
24 lama negra; 
25 vagalume; 
26 estrela; 
27 assombração; 



capa./ Tucuxi pulou da loca./ Boitatá saiu da lapa./ Onça-Boi chamou a 
Coca28./ A membi29 tocou na praça/ No toré da pajelagem./ Caxiri 
encheu cabaça./ Paricá abriu viagem./Putirum30, ajuricaba/ No calor da 
tatayba31./ Tavari32 passou na taba./ No pajé falou Maíba33./ Em tupi foi 
paressara34./ Ajuru35 disse o que era./ Encostou Ipupiara36/ Pra escutar 
maranduera37./ Era tempo de fartura./ De crescer cada abdômen./ Foi 
do fruto da Cucura38/ Que nasceu Mãe-do-Homem./ Toda oca cuspiu 
gente./ Toda tribo veio vindo./ Foi de dentro desse ventre/ De Seussy 
que veio o índio (...) (PINHEIRO, 2000, p. 186-187). 

 

Na perspectiva de oferecer contrapontos aos ideais Românticos, num jogo 

de significações que não se preocupa com a distância temporal nem com a 

verossimilhança espacial, podemos dizer que os índios constroem suas ações em 

histórias aparentemente imóveis. Embora a afirmação possa parecer antagônica, 

ela se confirma no jogo, os gêneros narrativos por si só dão a impressão de algo 

estagnado que atravessou o tempo da mesma forma. Nesse momento, o eu-lírico 

narra mitos e lendas indígenas, e a terceira pessoa também ajuda a manter certo 

distanciamento.  

Vários poemas de Bambus apresentam os índios em ação, como por 

exemplo: “Tucuxi” (ANEXO 3), que conta a história da mulher que engravida do 

boto; “A filha da cobra-grande” (ANEXO 4), que narra o mito da criação da noite; 

“Icamiaba” (ANEXO 5), a história da transformação de Jaciara numa guerreira; 

“Cumacanga” (ANEXO 6), o mito do lobisomem; “Boitatá” (ANEXO 7), um dos 

mitos amazônicos mais conhecidos. Em “Mani” (ANEXO 8), uma índia solteira 

engravida misteriosamente dando à 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 indígenas, ao mesmo tempo que mitifica o aparecimento do branco entre 

eles:   

                                                 
28 cuca; 
29 flauta; 
30 mutirão; 
31 planta da qual se tira fogo; 
32 fumo; 
33 boto encantado; 
34 mensagem; 
35 papagaio; 
36 ser mitológico que vive nas águas; 
37 narração; 
38 árvore do bem e do mal, o seu fruto fecundou Seussy, a Mãe do gênero humano; 



 

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 raça desconhecida.// (...) // Como costume da 
tribo,/ Na oca foi enterrada./ A cova da curuminha/ Era cuidada por 
todos./ Toda manhã 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 pão e vinho do 
índio,/ Lar de Mani, mandioca (PINHEIRO, 2000, p.189-191). 

 

A conversão do indígena em uma idealização romântica, baseada nas 

histórias recolhidas por antropólogos e folcloristas, dá sensação de colocar em 

“pé de igualdade” as relações culturais. Apresentar o mito da criação do homem 

pelo viés do índio é não aceitar a idéia da superioridade cultural ou racial e 

desbancar a idéia das páginas em branco que esperam por inscrições, acabando 

com os modelos pré-estabelecidos para diluir o centro. A organização dentro da 

poética permite que as vozes, marginalizadas pela história oficial, ecoem através 

das histórias daqueles povos. Marcando que seu extermínio quase total e a falta 

de registro oficial não impediram que fugissem dos caraíbas para dentro da 

literatura. 

Quando colocamos as narrativas, de Alencar e Pinheiro, lado-a-lado, fica 

perceptível que n’O guarani a voz do índio parece sufocada, além de pouco se 

expressar, quando o faz, sua fala parece estar formatada por um discurso que 

tem a preocupação em manter a ordem hierárquica trazida pelo colonizador, que 

o coloca como modelo a ser seguido. Peri ainda traz consigo a responsabilidade 

de representar todos os índios, é a representação do índio brasileiro, ícone da 

nossa terra. Alfredo Bosi, em seu livro Dialética da colonização (1996), descreveu 

um pouco dessa condição sobre a ótica do colonizado: 

 

O gosto oficial do século XIX e do começo do século XX separou, por 
força da própria divisão de trabalho e de poder, os valores do 
colonizador e os do colonizado, decaídos a não-valores. Assim, o 
colonizado viveu sempre ambiguamente o seu próprio universo 
simbólico tornando-o como positivo (em si) e negativo (para o outro e 
para si como introjeção do outro) (BOSI, 1996, p. 59). 

 



Já nas narrativas de Pinheiro, indígenas de etnias variadas se multiplicam 

em seu ambiente, assumindo um espaço mais próximo da terra e da natureza, do 

seu “universo próprio”. O poeta teve a preocupação em trazer palavras desses 

povos, ambientando a sua narrativa num espaço que se propunha a ser o dos 

autóctones. 

O discurso do colonizador ultrapassou o período colonial, adentrou pelos 

regimes políticos e pela história, se impondo como uma fala “verdadeira”, que 

representava o nacional. Ligado ao discurso esteve presente a questão racial, que 

apresentava o Brasil como um país de indígenas, que seriam civilizados pelo 

europeu. E o negro como sempre estava num papel desfavorecido. Pois, pode-se 

perceber pelos registros que, historicamente, ele sofreu discriminações e teve sua 

fala excluída. Além da sua cor, que traz consigo a marca da inferioridade e 

escravidão, o negro não pertencia aquela terra, portanto não precisaria ser 

civilizado. 

Silvina Carrizo (2005), no artigo “Mestiçagem”, elucidou os aspectos das 

raças no Romantismo. Escreveu a pesquisadora que durante o período existiram 

duas matrizes de pensamento sobre a questão do nacional, uma seria o 

indianismo d’O Guarani, e a outra que tratou da questão da mestiçagem, mais 

ligada à questão do negro, o que não quer dizer que seja uma visão positiva dele. 

A corrente ligada ao positivismo via o mestiço como produto fisiológico, étnico e 

histórico do Brasil, uma forma nova de diferenciação nacional, mas que seria 

sempre embranquecida e o Brasil nunca viria ser uma nação mulata, segundo 

Sílvio Romero (Apud CARRIZO, 2005). 

Podemos ver as duas matrizes, sobre as quais Carrizo escreveu, como 

complementares e permeadas pelo pensamento positivista, apesar do indianismo 

não rechaçar o negro, ele exclui sua presença, elegendo como ícone da terra um 

índio com características européias. As matrizes trazem consigo o jogo entre o 

três e o dois para acabar propondo um, abolindo a possibilidade da alteridade. 

Trabalham em cima da forma tripartite, em que três raças constituem a formação 

do povo brasileiro, mas silenciam uma, a negra ou a indígena, nunca a européia, 

e unificam duas, transformando-as em uma única raça, que deverá ser de cor 



clara e ter o costume de vestir-se. 

N’O guarani podemos perceber essa questão: na narrativa, o indígena 

ganhava “vez e voz” à medida que se europeizava, seja através da roupagem ou 

da mestiçagem. Peri herdou as características morais dos cavaleiros medievais, 

já D. Isabel se europeizou pela mistura; era uma morena, criada como prima de 

Ceci, mas que... os companheiros de D. Antônio, embora nada dissessem, 

suspeitavam ser o fruto dos amores do velho fidalgo por uma índia que havia 

cativado em uma das suas explorações (ALENCAR, 1984, p.16). Ao mesmo 

tempo em que Isabel tinha preconceitos em relação à terra e aos índios, ela era 

discriminada por sua cor pela esposa de D. Antônio.  

Embora educada aos moldes do outro, essa mistura fazia dela um tipo 

brasileiro, segundo a narrativa ...era um tipo inteiramente diferente do de Cecília; 

era o tipo brasileiro em toda a sua graça e formosura, com o encantador contraste 

de languidez e malícia, de intolerância e vivacidade (ALENCAR, 1984, p.25). Tais 

antagonismos mostram a imprevisibilidade do sangue mestiço. Alguns 

pesquisadores do século XIX apresentavam a mistura de raças como algo 

perigoso e deformador da personalidade. Prado (Apud Carrizo, 2005) ao tentar 

interpretar os elementos conformadores da “psique nacional” ou do “caráter 

nacional”, tratou o negro como responsável por trazer ao tipo brasileiro a luxúria e 

a cobiça, elementos que seriam os unificadores de raças, tornando o povo 

mestiço sensual, sexual, transformando o Brasil numa terra de vícios e crimes. 

Para ele, o mestiço deturpou a formação da nacionalidade, envenenando, com 

seu relaxamento e sangue mesclado. 

Ao tratar de dois momentos literários, a Literatura de Viagem Quinhentista 

e o Romantismo, percebemos os movimentos de aculturação e desculturação 

presentes na representação das relações culturais desses períodos e como o 

discurso sacralizante permeou essa literatura. Conseqüentemente, notamos como 

as raças estavam relacionadas às culturas e falta delas, posto que o negro se fez 

excluído desses processos ou quando era retratado acabava por cair na 

inferiorização de suas capacidades por causa da sua cor, como fez Raymond 

Sayers (1956). Diante do discurso distante sobre “nós”, sobre a identidade 



nacional, a poética de Pinheiro foi trabalhada como contraponto a homogenização 

da cultura. Essa poética foi apresentada a partir do discurso sacralizante que ela 

própria trazia e a sua dessacralização também estava contida nela própria, 

construindo e desconstruindo trajetos feitos pela nossa literatura, a fim de mostrar 

identidades nacionais e culturais, no plural, heterogêneas e multi-raciais. Para 

isso, Pinheiro fez do homem simples portador dessas desconstruções, dando a 

ele um caráter de agente da história. Segundo Alfredo Bosi:  

 

/.../ o certo é que o homem pobre e dominado foi o portador, quando 
não o agente direto, dessas expressões (manifestações 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 estão à margem, emergem nos poemas através 

de vozes que dialogam entre si, com os próprios poemas, com os movimentos 

literários, atravessando o tempo histórico e os espaços que permeiam as 

narrativas.  

Na parte do livro, de Paulo César Pinheiro, intitulada “Violas”, está 

representado o descendente português que encontrou na nova terra outras 

músicas 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 não as do centro referencial. Os poemas apresentam o branco que 

não era fidalgo, mostram violeiros de linhagem européia que não pertenciam a 

nobreza, eram boêmios, pobres, desvalidos, trabalhadores chorosos de suas 

terras e famílias, 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-lírico conta a história do 

instrumento “viola” no Brasil, a sua chegada com os marinheiros, fazendo uma 

metáfora com a história dos portugueses não fidalgos que vieram para a nova 

terra, construindo uma cosmovisão de mundo. Cosmovisão, neste sentido, não 

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



permitindo a experimentação estética, através de brechas expostas pela literatura 

e a estruturação de estudos sobre cultura. O instrumento apesar de europeu é 

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 

européias e brasileiras, assumindo um caráter marginal. A viola, nessa narrativa 

poética, faz um mapeamento da colonização no interior do Brasil, assim como 

seus aspectos culturais, enredando a história oficial e a ficção.  

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 braço de viramundo,/ E assim vira o mundo 
inteiro/ Tirando o som lá do fundo./ Em roda de vagabundo/ Ela é quem 
fala primeiro,/ Ninguém quer ser o segundo,/ Segundo o rei do terreiro,/ 
Que diz que não 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/ É o dono do mulherio. /.../ Viola cheia de fitas,/ Que tem as cordas de aço,/ 

Amarra as moças bonitas/ Com as fitas que tem no braço./ Depois de presas no 

laço,/ Marias, Rosas e Ritas,/ Pra todas tem um pedaço /.../ (PINHEIRO, 2000, p. 

100-101). Como o instrumento é de lá 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 constrói um nós, o sertanejo, o caipira, o congado, o nordestino, o nativo 

e a capoeira. A que canta mais sofrimento é a viola nordestina, relembrando a 

seca e a fome daquele povo, cuja imagem referência é do retirante, sempre em 

busca de uma vida melhor. Historicamente, essa região, quando rica, está 

associada aos grandes latifúndios de onde os escravos e trabalhadores querem 

se distanciar; e quando pobre, lembra dos períodos de estiagem, em que os 

nordestinos emigravam por causa da seca extremada: 



 

Viola de nordestino,/ É dela o som mais ferido,/ Parece um toque de 
sino/ Prum retirante caído./ O bojo é pau retorcido/ Cortado no sol a 
pino,/ Por isso o som é um gemido/ De pedra e pó, seco e fino./ 
Cravelha de osso bovino,/ Bordão de couro curtido,/ Quem toca faz seu 
destino/ No chão 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, traçando um perfil plural para as 

nossas identidades nacionais, algo relativamente novo para a literatura, que 

durante séculos seguiu a risca os modelos homogêneos dos colonizadores. Foi a 

partir do Modernismo, no início do século XX, que houve a sistematização dessa 

pluralidade de vozes que compõem a identidade nacional. Apareceram na 

literatura personagens e histórias fora dos modelos impostos, deixando emergir o 

discurso dos excluídos, o que Bernd denominou de função dessacralizante da 

literatura, aquela que vai contra os discursos dominantes em prol da 

apresentação de algo heterogêneo. Mas é importante ressaltar que desde a 

virada do século XIX para o século XX observou-se essa dessacralização, com 

escritores como: Machado de Assis, Lima Barreto, Euclides da Cunha, Monteiro 

Lobato, entre outros, que abriram caminho para o Modernismo com suas escritas 

heterogêneas. 

Os escritores modernistas retomaram, na literatura, as idéias de 

nacionalismo e de exaltação da natureza, desta vez com um viés crítico, e para 

isso beberam nas águas da Literatura de Viagem Quinhentista e do Indianismo 

Romântico. Recuperaram esses momentos, romperam com o movimento anterior 

e marcaram suas obras com a utilização de uma língua mais brasileira, e com 

isso, mais coloquial. A narrativa feita pela vanguarda modernista apesar de propor 

uma nova leitura do nacional, ainda não soube romper com a questão das raças. 

As escritas se ocuparam de um tempo presente, emergiam nelas a formação 

daquela sociedade moderna, o aparecimento das máquinas, das fábricas, dos 

imigrantes europeus e de toda a modificação do início do século XX, que situava 

o homem brasileiro como participante da construção de um mundo moderno. Por 

outro lado, a (re)leitura desse material dos séculos XVI e XIX foi feita de forma 

parodística e desconstrutora, o que não significou que houve uma reflexão mais 



séria a respeito da representação do índio e da exclusão do negro na literatura. 

No trecho que retiramos do capítulo IX, de Macunaíma, “Carta pras 

Icamiabas”, percebemos o trabalho feito com a língua nacional, que se choca 

entre o clássico e o popular durante todo o tempo; a apresentação que nosso 

herói faz da vida em São Paulo e como ele vê aquela grande cidade, destacando 

o movimento de imigração, o crescimento populacional e o surgimento das 

fábricas, em São Paulo, no início do século XX: 

 

Cidade é belíssima, e grato o seu convívio. Toda cortada de ruas 
habilmente estreitas tomadas por estátuas e lampiões graciosíssimos e 
de rara escultura; tudo diminuindo com astúcia o espaço de forma tal, 
que nessas artérias não cabe a população. Assim se obtém o efeito 
dum grande acúmulo de gentes, cuja estimativa pode ser aumentada à 
vontade (...) Moram os paulistanos em palácios alterosos de cinqüenta, 
cem e mais andares, a que, nas épocas da procriação, invadem umas 
nuvens de mosquitos pernilongos, de vária espécie, muito ao gosto dos 
nativos, mordendo os homens e as senhoras com tanta propriedade nos 
seus distintivos, que não precisam eles e elas das cáusticas urtigas 
para as massagens da excitação, tal como entre selvícolas é de uso. Os 
pernilongos se encarregam dessa faina; e obram tais milagres que, nos 
bairros miseráveis, surge anualmente uma incontável multidão de 
rapazes e raparigas bulhentos, a que chamamos “italianinhos”; 
destinados a alimentarem as fábricas dos áureos potentados, e a 
servirem, escravos, o descanso aromático 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 formação da nação. Por conta disso, o índio moderno tornou-

se um ser antropológico. No texto “Textualidades Indígenas no Brasil” (2005), de 

Cláudia Neiva de Matos, ela escreveu sobre a representação do índio nos escritos 

nacionais e como se deu este processo até o Modernismo: 

 

/.../ no século XX a documentação sobre os indígenas é compilada e 
analisada por sertanistas. Os antropólogos interessam-se, 
notadamente, pelo campo vasto da mitologia, utilizada como principal 
referência para tentar compreender o pensamento e a linguagem 
denominados “selvagens”. De qualquer modo, a informação mitológica, 
assim constituída e oferecida ao público, vai alimentar operações de 
tematização estilizada por parte da literatura branca, escrita e culta. 
Elementos das lendas indígenas, relatadas pelos etnógrafos, povoarão 
numerosas obras do Modernismo brasileiro. Reportando-se aos 
predecessores românticos, os modernistas procedem a uma recriação 



crítica e parodística dos emblemas literários da tradição nacional, mas 
que isso não apaga de suas obras a imagem idealizada de uma 
poeticidade indígena (MATOS, 2005, p.439-440). 

 

Retomando as sistematizações feitas pelo antropólogo cubano Fernando 

Ortiz e continuando com relações que estamos fazendo entre as fases 

mencionado pelo autor (aculturação, desculturação, neoculturação e 

transculturação) e algumas obras literárias. Gostaríamos, neste ponto, de 

trabalhar com a neoculturação, em Macunaíma (1929), para chegarmos ao 

conceito de transculturação, fase que nos interessa para o desenrolar deste 

trabalho.  

A neoculturação é um processo que admite em sua forma o contato com 

outras culturas, sem que haja o apagamento de uma delas, permitindo a criação 

de novos fenômenos culturais. Na literatura brasileira, os processos de 

neoculturação ganharam espaço no pré-modernismo, no naturalismo e com o 

Modernismo. No livro Macunaíma: o herói sem nenhum caráter (1929), um dos 

ícones do Modernismo, a personagem principal vai transformando sua cultura ao 

entrar em contato com outras culturas diferentes, vai adquirindo várias 

características, modificando sua identidade à medida que convive com os outros. 

Macunaíma era a representação do brasileiro. Nascido na Amazônia, filho 

de uma índia com pai desconhecido, tinha um irmão índio, outro negro e após 

banhar-se num lago de águas encantadas, transformou-se num homem loiro de 

olhos azuis. Dessa forma, dentro da sua própria família estavam presentes as três 

raças que povoaram o Brasil e deram origem a população brasileira. Na saga 

contra a fome, nosso herói saiu de sua terra natal e partiu para a São Paulo do 

início do século XX, apresentada como centro da modernidade. Imerso nesse 

novo lugar, Macunaíma arrumava um “jeitinho” para todas as dificuldades 

encontradas, mas ao ter sua pedra da sorte roubada, a Muiraquitã, partiu para 

uma outra aventura, continuando com suas manhas por todas as regiões 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 histórias que se amplificam em diversas 

manifestações culturais, que funcionam como a base desse cone; trazendo para o 

romance lendas indígenas e africanas, ditos populares, costumes regionais, 

festas religiosas e por aí vai. A narrativa, situada na década de 20, perdeu-se na 

atemporalidade dos fatos que mesclam passado e presente, mitos e lendas, 

ficção e história, de um país marcado pelas diversidades culturais.  

Paulo César Pinheiro, em alguns poemas, também traz para a narrativa 

poética a linguagem coloquial e histórias de nosso tempo, em “Lenda carioca” 

(ANEXO 10), podemos perceber esse minucioso trabalho de estruturação literária. 

O eu-lírico nos conta uma história que ele observa, num discurso que remete à 

oralidade e ao mesmo tempo a uma narrativa jornalística, dessas que são 

publicadas para mostrar as coincidências da vida ou o destino glorioso de uma 

mulata pobre. A história se aproxima do cotidiano, já que as descrições da mulata 

e do ambiente condizem com a realidade das favelas do Rio de Janeiro e com a 

condição do negro na sociedade atual: 

 

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

 

Ao mesmo tempo em que acontece a aproximação com o real, aparece na 

narrativa uma pessoa com poderes adivinhatórios, espécie de oráculo, que faz 

uma revelação para a mulata. A revelação soa como algo fantástico, que mexe 

com um passado remoto, destrinchando a ancestralidade da moça, mas a 

feiticeira também traz uma carga histórica, que remete as culturas africanas 

sobreviventes da escravidão, provenientes da senzala. E a notícia que ela dá à 

moça aponta para um revirar histórico de massacre e captura de escravos e do 

desligamento desses negros com parte de suas histórias africanas: 

 

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



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

 

No decorrer do poema, a história continua no tênue jogo entre o verossímil, 

o histórico e o imaginário. Os fragmentos se aproximam, conduzidos pela 

oralidade, que contribui para que a narrativa siga instigante ao ouvinte/leitor. Essa 

é uma de suas características, nela cada passagem se constitui numa revelação 

que provoca a curiosidade e leva ao desfecho. Como a escola da mulata vencera 

na avenida, eles foram convidados para ir a vários países, ela como rainha da 

bateria era figura fundamental para a sua escola de samba. Numa dessas viagens 

conheceu seu príncipe, concretizando assim a revelação da feiticeira e 

continuando sua ancestralidade nobre: 

 

Até que um chamado/ Lhe pôs excitada,/ Fora convidada/ Prum show 
num castelo./ Era um Principado,/ O convite era fino,/ O país 
pequenino,/ Mas como era belo!// Sambar era fácil,/ Lá foi a roxinha/ 
Mostrar pra Rainha/ E pro Rei seu talento./ Buliu com o palácio,/ Mexeu 
com os soldados,/ Prendeu o Reinado/ No seu movimento.// O príncipe 
herdeiro/ Virou mestre-sala,/ Foi cumprimentá-la/ Beijando a bandeira./ 
Era o cavalheiro/ Que, na passarela,/ Olhara pra ela/ Daquela maneira.// 
Da preta vidente/ Lembrou a mestiça,/ 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 neoculturação (assim como os outros dois processos descritos, 

aculturação e desculturação) faz parte do conceito de transculturação, que é um 

processo que compreende essas três fases, e, por isso, pode ser caracterizada 

com uma maior plasticidade cultural. A apropriação do termo transculturação e 

sua transformação num conceito literário foram feitas pelo uruguaio Angel Rama, 

na década de 70, que gerou o termo transculturação narrativa, presente no livro 

Transculturación Narrativa en América Latina. Ao conceituá-lo, Rama estabeleceu 

uma estreita associação entre os processos de transculturação na América Latina 

e a literatura dos anos 60, mais especificamente o movimento regionalista, não 

por acaso berço literário de Paulo César Pinheiro, estímulo à sua literalidade e 

influência para sua escrita. Neste momento, saber um pouco mais sobre a 

formação de Pinheiro nos ajuda a compreender a cosmovisão de um poeta que 

utiliza também da própria história para refletir sobre um povo e que assimila uma 



literatura em processo de transculturação 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 lançado em várias frentes pelo 

Brasil, trazia como ponto comum a necessidade de uma renovação literária e o 

questionamento da herança cultural recebida. Naquele período, novamente, a 

questão do nacional se fez presente na literatura e nas artes. Em busca dessa 

identidade, Mário de Andrade, um dos grandes nomes no Modernismo brasileiro e 

representante da corrente Primitivista, escreveu Macunaíma: o herói sem nenhum 

caráter (1929). Mas foram os autores regionalistas que trouxeram para literatura 

outras identidades nacionais através de histórias narradas fora da região sudeste, 

ou seja, fora do tradicional centro de produção e representação literária. 

Após o primeiro impacto Modernista que durou aproximadamente uma 

década, entre 1922 e 1930, houve uma ampliação e consolidação do romance, 

que apareceu pela primeira vez como bloco central de uma fase em nossa 

literatura, marcando uma visão diferente da sua função e natureza (CANDIDO, 

1987, p. 204). Essa literatura regionalista de 30 se ocupou em mudar o foco, do 

exótico e experimental, provenientes da literatura que a antecedia, para um foco 

ajustado num posicionamento crítico, político e, freqüentemente, agressivo. Um 

dos fatos que chamou atenção foi o “romance do nordeste”, que somado as 

características listadas anteriormente, apresentou o nordeste e o nordestino para 

a literatura brasileira. São representantes desse regionalismo de 30, o primeiro 

Jorge Amado, Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Raquel de Queirós, entre 

outros.  

A renovação literária proposta pelos regionalistas propiciou outros rumos 

para a escrita, deixou vir à tona caminhos que conduziram para uma literatura 

própria e que levou ao aprofundamento crítico sobre a questão da identidade. 

Permitindo que, através da “realidade” local, do homem posicionado em seu lugar, 

fosse possível 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 importância, mas que faziam referências ao 



nacional. O escritor João Guimarães Rosa foi um dos representantes dessa outra 

fase do modernismo. Segundo Antonio Candido, Rosa alcançou o mais 

indiscutível universal através da exploração exaustiva quase implacável de um 

particular que geralmente desaguava em simples pitoresco (CANDIDO, 1987, p. 

207). Ainda não poderia esquecer de citar Érico Veríssimo, que perpassou as 

fases do regionalismo com uma escrita que deixava transparecer o sul do país, 

seus costumes, suas fronteiras e as relações 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 

provocações dos vanguardistas. Foi o momento de descentralizar as culturas 

nacionais, fazendo com que alguns ranços na literatura ficassem para trás.  

Esse momento foi o que impulsionou a transculturação narrativa. Ao se 

apropriar do termo antropológico transculturação, e utilizá-lo como base para 

cunhar o termo transculturação narrativa, Angel Rama fez alguns ajustes e 

percebeu três operações fundamentais que ocorrem no interior das narrativas 

regionalistas de diversos países da América Latina: o uso da língua, a 

estruturação literária e a cosmovisão.  

Para Rama, o uso da língua se refletiu na literatura modernista como um 

escudo de defesa e prova de independência ao impacto modernizador. Esse 

posicionamento apontou alguns caminhos na literatura. No Brasil, tiveram a 

preocupação em transformar o registro clássico da língua em um registro popular, 

não reconstruíram o clássico, mas também não abandonaram a forma culta, 

apresentando uma língua que já existia, mas era vista como contraponto a língua 

culta. Na narrativa transculturada, essas linguagens aparecem juntas, ambas as 

formas, a culta e a popular. Esse registro proporcionou uma nova e impetuosa 

confiança na língua que o escritor maneja todos os dias. 

 

Si el principio de unificación textual y construcción de una lengua 
literaria privativa de la invención estética, puede responder al espíritu 
racionalizador de la modernidad, compensatoriamente la perspectiva 
lingüística desde la cual se lo asume restaura la visón regional del 



mundo, prolonga su vigencia en una forma aun más rica e interior que 
antes y así expande la cosmovisión originaria en un modo mejor 
ajustado, auténtico artísticamente solvente, de hecho modernizado, 
pero sin destrucción de identidad (RAMA, 1989, p.43)39. 

 

O manejo da própria língua, seja para criações de palavras como faz 

Guimarães Rosa, seja para registrar termos que fazem parte da oralidade, seja 

para resgatar palavras utilizadas somente em determinadas culturas, fortalece a 

língua nacional, restaura a nossa intimidade com ela, propiciando mais um 

caminho para a construção 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 cosmovisão lingüística e 

identitária.  

Uma outra operação que ocorre na narrativa transculturada está na sua 

estruturação, segundo Rama, las dotaran de uma destreza imaginativa, una 

percepción inquieta de la realidad y una impregnación emocional mucho mayores, 

aunque tambiém imprimieron una cosmovisión fracturada40 (RAMA, 1989, p.44). 

Nesse ponto, a poética de Pinheiro se apresenta com uma estruturação 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 às notícias de jornais, à favela, à cidade do Rio de Janeiro e, ao 

mesmo tempo, traz o estrangeiro europeu e o africano. A cosmovisão fraturada se 

apresenta numa tradição brasileira construída neste lugar, mas também imbricada 

com o estrangeiro. O entrelaçamento resgatou as estruturas de narração oral e 

popular, que junto com a linguagem clássica e popular, soaram como uma 

solução estilística para a conjunção do plano verossímil e histórico com o 

imaginativo.  

A terceira dessas operações, que propõe Rama, é a cosmovisão. Apesar 

de estar presente nas duas primeiras operações, esse é um campo de destaque 

                                                 
39 Se o princípio da unificação textual e da construção de uma língua literária própria surgem da invenção 
estética, então, essa língua pode enfrentar o espírito racionalizador da modernidade. Em compensação, essa 
perspectiva lingüística restaura a visão regional do mundo e prolonga sua permanência em uma forma ainda 
mais rica e interior que antes. E desta forma expande a cosmovisão originária em um modo melhor ajustado, 
autêntico, artisticamente desimpedido, livre do feito modernizador, mas sem destruição da identidade.  
40 (as estruturas literárias) Foram dotadas de uma imaginação habilidosa, uma percepção inquieta da 
realidade e uma impregnação emocional muito grande, mas também imprimiram uma cosmovisão fraturada.   



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

da transculturação narrativa: 

 

Queda aún por considerar un tercer nivel de las operaciones 
transculturadoras, que es el central y focal representado por la 
cosmovisión que a su vez engendra los significados. Las respuestas de 
estos herederos “plásticos” del regionalismo, depararon aquí los 
mejores resultados. Este punto íntimo es donde asientan los valores, 
donde se despliegan las ideologías y es por lo tanto el que más difícil 
rendir a los cambios de la modernización homogeneizadora sobre 
patrones extranjeros41 (RAMA. 1989, p.48). 

 

É na cosmovisão que as literaturas transculturadoras se convergem e se 

distinguem, se convergem porque fogem dos padrões estrangeiros de influências 

homogenizadores e se distinguem porque as formas de fazerem isso são 

imprevisíveis, assim como a cultura na América Latina. Rama nos apresenta três 

tendências literárias que se colocaram contra os padrões estrangeiros, são elas, o 

regionalismo, o romance social e o realismo crítico ou a narrativa cosmopolita. 

Percebemos, na poética de Pinheiro, características das três tendências literárias, 

afirmando com isso um amplo jogo que engendra a cosmovisão de linguagens, de 

estruturas e de significados, o que torna a transculturação narrativa mais 

presente.  

A narrativa poética de Paulo César Pinheiro se apresenta contra o discurso 

dominante, mas sem afastar o outro de nós. Ao contrário, percebemos o outro em 

nós mesmos, num intuito de compreender melhor quem somos nós, e como a 

representação da identidade brasileira se modifica com o tempo. Podemos ver 

uma poética repleta de nós no outro e do outro em nós, num movimento 

autofágico que percebe nos outros um “eu” brasileiro. Em cada uma das partes do 

livro, Atabaques, Violas e Bambus (2000), estão os rastros presentes nas 

identidades culturais brasileiras. Ao inverso de Macunaíma, em que um único 

personagem quer trazer todas as características nacionais ficando sem nenhum 

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

                                                 
41 Fica ainda por considerar um terceiro nível das operações transculturadoras, que é o nível central, o foco 
representado pela cosmovisão, o engendramento de significados. As respostas dos herdeiros “plásticos” do 
regionalismo, se depararam aqui, nesse ponto, com os melhores resultados. É neste nível onde se assentam os 
valores, onde se despregam as ideologias e portanto é o mais difícil de se render as mudanças apresentadas 
pelos padrões estrangeiros que propõe uma modernização homogenizadora. 



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

outros.  

Nos poemas são 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 raças42 desfavorecidas 

historicamente pela imposição de modelos, e as apresenta próximas de suas 

linguagens, trazendo para a língua brasileira atual uma linguagem culta, mas que 

tende ao popular.  

Ele também se ocupa em juntar essas culturas aparentemente 

desconexas. Em “Ê, bambu, ê” (ANEXO 11), o poeta se ocupa do campo 

simbólico trazendo para a narrativa um ritual religioso, mostrando a 

heterogeneidade de um povo formado não por três raças, mas por centenas de 

tribos, etnias e culturas. O poema apresenta uma identidade cultural plural e ao 

mesmo tempo peculiar, acentuando a cosmovisão como instrumento da narrativa 

transculturada:  

 

Em beira de estrada/ Que não tem vivente,/ Porteira cruzada,/ Cancela 
e corrente,/ Tem olho vidente,/ Tem quebra de encanto,/ Tem quebra de 
santo/ De babalaô.// Com cerca de frente/ De capim-navalha,/ Bambu 
de batente,/ Mocambo de palha,/ O preto trabalha,/ Sentado no todo,/ 
Chamando caboco/ Pra ogã e iaô.// 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,/ Oguedê, pacoba,/ Marafo e 
Jurema,/ Mistura de emblema/ De índio com preto,/ Guarani com kêto,/ 
Tupi com Nagô.// (...) Por isso é que eu canto,/ Sou branco mas falo,/ 
Fiquei com quebranto/ No canto do galo,/ Fui eu o cavalo/ Dos Gangas 
guerreiros,/ Dançai, brasileiros,/ Quarup chegou (PINHEIRO, 2000, 
p.161). 

 

Na primeira estrofe, o eu-lírico se refere a Exu, entidade presente em 

rituais de origem africana, como é o mensageiro entre os humanos e os orixás é 

para ele que são feitas as primeiras oferendas, seus lugares preferidos são a 

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

                                                 
42 Os estudos antropológicos não utilizam mais o termo raça para tratar de povos, que adquiriu uma 
conotação preconceituosa e reducionista com o passar do tempo. Neste texto ele é utilizado porque assim o 
faz o poeta.  



tocando para chamar caboco. Quando a entidade desce no terreiro, ela quer 

vestir adereços indígenas, coar, berloque, misturando duas culturas, de índio com 

preto, Guarani com Kêto, Tupi com Nagô. O eu-lírico que canta o poema está em 

primeira pessoa, e foi o cavalo dessa entidade, foi nele que ela desceu, no 

homem branco. O poema apresenta culturas que se entrelaçam, criando laços 

simbólicos que apresentam mais da cultura do que a cor da pele, a interseção dos 

rituais leva a idéia de um mesmo “Deus”. O encontro de culturas impulsiona a 

constante mistura, seu desgoverno, sua imprevisibilidade e interação, provocando 

choques que geram transformações. 

Nos poemas, raças e culturas vão se interpenetrando durante todo o 

tempo. O distanciamento temporal do poeta permitiu que a narrativa ficcional se 

entrelaçasse aos momentos históricos, utilizando os marcos da história para fazer 

intersecções, que não rompem nem segmentam, mas se diluem entre as secções. 

Por isso, o conceito de identidade cultural se faz mais apropriado para a 

observação da obra poética, ele está baseado na heterogeneidade e pluralidade, 

admitindo a formação 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, é uma apropriação de “tudo”, de vários 

elementos literários e históricos a fim de construir uma literatura própria, sem 

bandeiras marginalizadas, nem discursos estrangeiros, mas que contenha as 

vozes marginalizadas e faça referência crítica ao discurso homogenizador. 

 Diante dessa trajetória pela historiografia literária em busca de uma 

representação para as identidades nacionais, percebemos que os três momentos 

escolhidos, apesar de distantes historicamente, trazem consigo pontos 

tangenciais, que permitiram o diálogo com a poética de Pinheiro e vice-versa, 

mostrando uma abordagem diacrônica, que segue uma cronologia dentro da 

historiografia literária, e sincrônica, pois o poeta, hoje, revê o passado cultural. 

Dentro da linha do tempo estabelecida por nós, fizemos recortes precisos a fim de 

realizar um diálogo em que a poética situada no presente nos conduziu aos 

marcos situados no passado. Procurando apontar para uma poética influenciada 

pela dessacralização do discurso nacional na literatura, partindo para uma 

escritura própria. 



 Ao procurar as vozes marginalizadas e suas modificações pelo tempo 

histórico, notamos um índio sem fala, desde os quinhentistas até o Modernismo. 

Algumas alternâncias nas suas apresentações apenas mudaram o foco 

idealizador - do autóctone aculturado para o índio antropológico - submetendo o 

índio a ser um sujeito passivo da ação que lhe era promovida. O branco também 

sofreu modificações em suas representações, de fidalgo a trabalhador 

assalariado, de centro a periferia, de modelo à diluição em sujeito comum. Já o 

negro se “mostra” pela exclusão no discurso sobre o nacional, fora das 

representações até mesmo no modernismo, suposto movimento de inclusão das 

falas excluídas, o negro está distante. Pela relação com a poética de Pinheiro na 

construção e desconstrução desse discurso sacralizante, a inclusão dessa voz, 

talvez seja algo de mais forte e presente nessa escrita que se ocupa das vozes 

marginais. Não por acaso, o negro na poética de Pinheiro merece um capítulo à 

parte.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CAPÍTULO II – “...UM CANTO DE REVOLTA  PELOS ARES.. .” 

 

 

 

 

 

 

 

 



 Neste capítulo será analisada a inserção dos negros na poética de Paulo 

César Pinheiro, colocando-os como participantes da construção das identidades 

nacionais, com posicionamentos marcados por culturas de resistência. Ao 

ressaltar, no primeiro capítulo, a presença de “raças” na literatura brasileira, 

percebemos que o negro foi excluído historicamente desse processo, mesmo 

quando tinham a intenção de retratá-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. 

Escolhemos a temática dos negros, na poesia de Pinheiro, por sua 

presença se fazer marcante em todo livro Atabaques, Violas e Bambus. Nos 

poemas do livro, eles são inseridos em momentos históricos de onde foram 

retirados e suas culturas aparecem de forma efetiva, como parte integrante das 

identidades nacionais, co-responsáveis por essa pluralidade. A poética 

transculturada de Pinheiro, engendrada pela cosmovisão, é capaz de refletir e 

criticar a representação histórica dos negros e mirar para a sua representação 

hoje, na contemporaneidade. Nos poemas usados como corpus encontramos 

relações entre a exclusão dos negros e a marca da diferença que ela traz 

consigo, na sua pele, em suas culturas, e em princípio, no Ocidente, pelo fato de 

ser escravo.  

Para que essas leituras possam ser feitas, iremos situar o poeta à beira-

mar, num lugar com visão privilegiada, pois quando de frente para ele, consegue 

enxergar a vinda do outro. Aqui, o mar torna-se o meio, um lugar, que 

metaforicamente, possibilita a alteridade. Ao mesmo tempo, quem está à beira-

mar, se for bom ouvinte e observador, consegue escutar quem chega contando as 

histórias do outro lado, da travessia, das viagens feitas. E a partir do Mar 

metafórico podemos perceber os rastros africanos presentes na Cultura Nacional 

de resistência, e atribuir ao Atlântico Negro a condição de multiplicador dessas 

vozes. Quem está à beira-mar, ao ficar de costas para ele, vê a cidade e os 

homens se formando e transformando, o homem que veio de lá é outro aqui. As 

histórias de lá são lembranças que se modificam, as culturas se adaptam, ficam 

mutantes, as tradições, as línguas, as cores. Para facilitar o diálogo, buscaremos 



subsídios nas pesquisas históricas atuais, que explicam a questão da 

escravização na África.  

 Antes de iniciar a exposição dos poemas de Pinheiro gostaríamos de trazer 

à tona dois pontos de contato sobre a questão do negro e sua representação. O 

primeiro deles é o estudo feito por Sayers (1958), encontrado durante o 

levantamento bibliográfico para nossa pesquisa. Percebemos estar diante da 

presentificação do discurso do outro sobre a literatura nacional, desta vez 

procurando trazer o negro, “raça” mais excluída desse processo, para dentro da 

literatura, com a pretensão de colocá-lo em “pé de igualdade” com os brancos. É 

importante frisar que isso aconteceu na literatura tanto para representá-lo como 

para inscrevê-lo como escritor e personagem participativos na história. O outro 

ponto que gostaríamos de trazer à tona é sobre o significado de escravidão, mais 

amplo do que a simples relação com a colonização e o trabalho forçado. 

Estabelecer a relação simplificada significa desconsiderar outros aspectos 

relevantes no processo, como os culturais, sociais, econômicos, em suma, a 

história dos africanos na África.  

Na década de 40, Sayers se debruçou na literatura brasileira a fim de 

estudar o negro como tema literário, especialmente na ficção, no teatro e na 

poesia, escritos antes de 1888, ano em que foi abolida a escravatura. Com esse 

extenso projeto em mãos, em 1952, o seu livro ficou pronto, mas veio a ser 

publicado somente em 1956, em inglês The Negro in Brazilian Literatura, pela 

Universidade de Columbia, em Nova York. O livro teve sua primeira versão 

traduzida para o português pelo professor Antônio Houaiss, em 1958, e foi 

publicado pela editora O Cruzeiro. Segundo o próprio autor, no prefácio de seu 

livro, o estudo feito por ele foi pioneiro, já que as publicações anteriores 

dedicaram apenas alguns textos sobre o tema. E nenhum outro estudo foi tão 

completo e criteriosamente documentado como O negro na literatura brasileira, 

que procurou apresentar o negro como escritor ou como tema de escritos 

literários durante três séculos. 

Com o objetivo de afirmar a presença do negro na literatura brasileira 

desde o período colonial, ressaltando os papéis de destaque que eles tiveram e 

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



os africanos, não conseguiu escapar do seu lugar para fazê-lo; apresentando um 

Brasil colonial, governado por forças eurocêntricas, que supunham ter uma cultura 

superior. Sayers admitia a presença desses homens como igualitária, mas 

apresentou dicotomias em seus discursos. Em certa passagem, o estudioso 

escreveu o seguinte sobre eles:  

 

Selecionados por sua força, inteligência e boa aparência, viviam numa 
espécie de simbiose com os portugueses, formando com estes, e em 
menor escala com os índios, 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 posição de igualdade com os brancos e índios, ele se 

referiu a eles como “peças” que foram selecionadas para fazer a simbiose com os 

portugueses. Com esse discurso, o autor também restaurou o tipo de pensamento 

que perpassou a questão da Identidade Nacional até o Modernismo, um 

pensamento pautado na questão das raças.  

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

colonial sobre os escravos:  

 

/.../ já foi ressaltado antes que embora escritores como Antônio Vieira e 
João Andreoni condenassem os senhores de escravos pelos maus 
tratos dispensados aos seus cativos, não condenavam a instituição 
mesma da escravidão; na verdade, pareciam não ter dúvida da sua 
necessidade para as imensas regiões não desenvolvidas no Brasil 
(SAYERS, 1958, p.95). 

 

Ao utilizar os discursos e a literatura desses escritores (e de outros) para 

afirmar a representação democrática do negro como personagem e como sujeito 

do fazer artístico, contradiz indubitavelmente sua posição inicial, pois busca a 

representação dos africanos em discursos que os coloca com discriminação, 

diferindo-os intelecto e artisticamente pela sua cor. Como apresenta o trecho 

seguinte: os artistas coloniais eram a maioria mestiços, mas nas igrejas a arte, 

beleza e leveza não deixavam transparecer a origem dos autores (SAYERS, 

1958, p.109). A afirmação revela que a condição de mestiço não pode se refletir 

como beleza e leveza, porque a raça determinaria a expressão do artista. 



O pensamento de Sayers é o reflexo do que se pensou sobre o negro 

durante um longo período da história. Apoiado em correntes teóricas que se 

dedicavam aos estudos sobre essa raça, seguindo o viés de sua pormenorização 

e, conseqüente, desprezo, podemos dizer que Sayers bebeu da fonte positivista, 

corrente que teve grande relevância em nosso país.  

No Brasil, o Positivismo ganhou fôlego 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 primárias e dados estatísticos que auxiliam as pesquisas até os dias atuais. 

Nina Rodrigues em seu livro póstumo, Os africanos no Brasil, publicado em 1907, 

citou alguns números capazes de ilustrar o perfil racial da população brasileira no 

início do século XIX: 

 

O grande tráfico iniciou-se pouco menos de uns 50 anos após a 
descoberta do Brasil com alguns navios, por particulares, enviados à 
África... porém, no fim de três séculos de vida colonial, as estatísticas 
eram as seguintes: em 1818 o número de brancos era 1.043.000, índios 
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 atenção para o quanto deveria ser difícil para 

aquela sociedade preconceituosa, que tratava os escravos como coisas úteis 

apenas à produção, 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 população. Contra a lógica do branqueamento das raças, 

essa fatia da população crescia e naquela sociedade, admitir que o branco era 

minoria, poderia ser a assinatura de uma carta de rendição. Por isso, talvez esse 

quadro justifique o apagamento da presença africana na literatura do período. De 

acordo com Rodrigues, o número de negros e pardos representava 65,35% da 

população, contra 27,35% de brancos e 7,30% de indígenas.  

Diante da estatística 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 áreas, em prol de estudos 



científicos que comprovassem que os negros e mulatos faziam parte de uma raça 

menor. No Brasil, o Positivismo teve pelo menos duas décadas de forte militância 

e sua fase áurea se encerrara com a vitória do regime republicano. Para Comte, 

um dos pensadores do Positivismo, a escravidão colonial não era fruto da 

evolução biológica da espécie, mas uma “anomalia monstruosa” que deveria ser 

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

Pode parecer contraditório, mas é ainda mais preconceituoso: os 

positivistas eram a favor da abolição da escravatura, não por uma questão de 

justiça social, mas por acharem vergonhoso para a nação ter negros como 

principal fonte de mão-de-obra. Os discípulos do positivista Benjamim Constant 

lançaram um manifesto à nação, escorados em razões positivistas, contra o 

predomínio da economia escravista. Mas acertou, em parte, aquele mesmo 

insigne historiador (Sérgio Buarque de Holanda) quando disse que os positivistas 

nutriam ‘um secreto horror à nossa realidade nacional’ (BOSI, 1996, p.280). E foi 

nesse período, durante o século XIX, que as ciências naturais se popularizaram 

no Brasil, sobretudo a sua aplicação ao estudo das raças humanas. 

As citações de Sayers se entrelaçam com o pensamento vigente no 

período, e, ao colocar lado-a-lado negros e brancos, esbarrou na ciência da 

inferiorização das raças, no eurocentrismo e no seu lugar de enunciação. Já no 

livro de Paulo César Pinheiro, quando pensamos em raça, num primeiro 

momento, seremos induzidos para esse pensamento preconceituoso e positivista 

que propõe a segmentação. O próprio título, Atabaques, Violas e Bambus, indica 

a separação diametral das raças, repetindo a idéia de que brancos, índios e 

portugueses são as matrizes da nacionalidade brasileira. Mas ao perfazer o 

caminho do descobrimento, já no primeiro poema, num estreito diálogo com o 

“documento/monumento”, o eu-lírico apresenta os povos e os multiplica, em 

princípio numa regra de três, com resultado previsto. Depois, apresentando 

equações mais complexas, que ultrapassam a cor da pele e lugar de origem, 

partindo para a construção de um novo lugar formado por culturas diferentes, que 

ao se misturarem produzem uma outra coisa, difícil de ser rastreada, por estar 

permeada de valores simbólicos. 

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



dentro, se posicionando como parte dos acontecimentos, como um observador 

que 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 através do significado de Palmares em ambas as escritas. Palmares 

foi o maior de todos os quilombos, sua existência 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 descrição do lugar: (grifo do 

autor)...grande quilombo ou reduto de negros fugidos das fazendas, que existiu de 

1630 a 1695 e que foi destruído após anos de ataques tanto de holandeses 

quanto de brasileiros (SAYERS, 1958, p.69). Para Sayers, esse lugar pode ser 

definido como uma ...república inteligente, autogovernada por negros, com um 

príncipe eletivo, código de leis e magistrados (p.70). Numa alusão idealizada ao 

que seria Palmares e seu líder Zumbi, o pesquisador, ao inseri-los na literatura, os 

compara ao modelo europeu, dizendo que a concepção mais próxima do tipo do 

negro nobre está 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:  

 

/.../ o seu Príncipe Zombi(sic) com os mais esforçados guerreiros, e 
leais súditos, querendo obviar o ficarem cativos da nossa gente, e 
desprezando o morrerem ao nosso ferro, sobírão(sic) a sua grande 
eminência, e voluntariamente se despenharão, e com aquele gênero de 
morte mostrarão não amar a vida na escravidão, e não querer perdê-la 
aos nossos golpes (SAYERS, 1958, p.70). 

 

Já a (re)significação poética de Paulo César dá a Palmares condição de 

paraíso negro no Brasil escravocrata, lugar onde os 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 extraídos 

da sua cultura para servirem de escravos da colonização numa terra de outrem, 

estavam distantes do seu paraíso e a alternativa cabível, imposta pelas condições 

reservadas a eles, foi a construção de seu próprio Éden. Não era um jardim 

perfeito, mas era um lugar reservado aos escravos, fortificado pelo ódio de quem 

o alcançava. Palmares era refúgio, terra da liberdade, distante dos maltratos 



provocados pelos chicotes dos feitores e do paraíso bíblico. Um Éden construído 

pelos escravos, que se tornaram donos do lugar, instigados pelo ódio que sentiam 

por seus donos e pela violência que sofreram. No poema “Palmares”, o eu-lírico 

narra a formação desse quilombo: 

 

Palmares foi Serra,/ Pedaço de terra,/ Aringa43 de guerra/ Do povo 
nagô./ Já desde o primeiro/ Navio negreiro/ Que, nesse terreiro/ 
Distante, ancorou.// Foi muito Cambindo/ Lutando e fugindo,/ Pro morro 
subindo,/ Em busca de N’Gô44./ Quebrando libombo/ Na tapa, no 
tombo,/ Fundando o Quilombo/ Que nunca acabou.// No alto do morro/ 
Nenhum preto-forro,/ Só bicho-cachorro/ Guardando o platô./ Só negro 
de talo,/ Só mata-cavalo,/ Com ódio do estalo/ Cruel do feitor.// Morando 
em muicanzo45,/ Sofrendo de banzo,/ Mas livre de canzo46,/ De argola, 
de dor./ E o som do urucungo47,/ Na mão do malungo,/ No povo 
muzungo48/ Causava temor:// De raça Mandinga,/ De Congo, de Jinga,/ 
Tomando muxinga49/ Do branco senhor,/ Nasceu Ganga-Zumba,/ 
Criando quizumba,/ Batendo macumba,/ Chamando Xangô.// Palmares 
foi isso, Nação de moquiço50,/ De guerra e feitiço,/ De Soba51 e Oluô52,/ 
Que Ifá já dizia/ Que sempre haveria/ Contra tirania/ De raça ou 
jimbô53.// Parece a favela/ De agora, e a querela/ É a mesma, e a 
mazela/ Também não mudou./ Não muda a cangalha,/ Só que hoje a 
batalha/ É som de metralha/ Em vez de tambor (PINHEIRO, 2000, 27-
29). 

 

Nos poemas, a leitura do mito edênico é transgredida, o paraíso suposto 

como lugar planejado e de paisagem bucólica se presentifica em Palmares, onde 

os sons dos pássaros se misturam com os de bala, um lugar de difícil acesso, 

mantido sob vigília para que não fosse descoberto e invadido. Os homens que 

povoam o quilombo ficam em constante estado de alerta, trazem na lembrança o 

tronco e no corpo as marcas do libombo. Mas também é neste lugar anunciado 

pelo tatanagüê, pássaro africano que indica bons caminhos, que os negros 

puderam ser livres. Em “Malê” (ANEXO 12), o eu-lírico narra que estar em 

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

                                                 
43 Praça fortificada para guerra; 
44 Paraíso; 
45 Conglomerado de palhoças; 
46 Marca do dono no gado; 
47 Maior de todos os tambores negros; 
48 Homem branco; 
49 Surra; 
50 Barracos; 
51 Rei; 
52 Advinho; 
53 Antigo dinheiro da África Central; 



 

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

 

As duas falas ilustram bem quando nos referimos aos diferentes focos 

numa mesma história (mesmo que sejam historiografia e ficção). Na poética, a 

voz que fala está junto com os negros. Já no discurso de Sayers, as 

características da margem e dos sujeitos, que seriam responsáveis pelas ações, 

apagam-se em função de um ponto de vista que tem como referência um modelo 

cultural elitizado. 

 Retomando o poema “Palmares”, gostaríamos de salientar o seu desfecho, 

quando o eu-lírico, após narrar a vida no quilombo, diz que ele se parece com a 

favela atual ...Parece a favela/ De agora, e a querela/ É a mesma, e a mazela/ 

Também não mudou./ Não muda a cangalha,/ Só que hoje a batalha/ É som de 

metralha/ Em vez de tambor (PINHEIRO, 2000, p.29). O “arco no tempo” feito 

pelo poeta traz a história do século XVII para o século XXI, mostrando na 

contemporaneidade os morros como espaços fechados para aquelas 

comunidades excluídas da sociedade, assim como os quilombos. Seus habitantes 

são “mata-cachorro” empurrados do plano para o alto, onde criam suas leis e 

elegem seus líderes. Um espaço de resistência e fuga, diferente do restante da 

cidade, com significados próprios, que remetem a um grupo de pessoas. É 

interessante pensar que também foram as favelas os primeiros redutos urbanos 

dos escravos forros e abolidos. Essa pinça que o poeta faz é exemplo da sua 

cosmovisão, que percebe nas fraturas do mundo urbano contemporâneo, brechas 

por onde o passado se encaixa.  

Quando o antigo quilombo torna-se um espaço de referência para favela 

atual, os habitantes de um e outro lugar também fazem auto-referência. 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 não vivem mais naquele regime escravista, mas vivem os 



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

para se situarem numa sociedade.  

Neste momento do capítulo, gostaríamos de trazer um pouco a definição 

sobre escravidão, para quebrar estigmas a respeito do velho tabu de que os 

africanos foram impostos à escravidão a partir da colonização. Decidimos tocar 

neste ponto para afirmar nossa intenção em dar aos negros aspectos culturais 

mais amplos. Apontando para suas vivências anteriores à colonização, por isso, 

nada mais coerente do que refletirmos sobre o seu mais contundente estigma 

durante séculos de história até os dias atuais, a escravidão. 

Qualquer que seja a definição de escravos, ela será o contrário do 

significado de homens livres. A escravidão era uma forma de exploração que 

incluía a idéia de que determinados homens eram propriedades de seus 

senhores, assim como sua força de trabalho e capacidade reprodutiva. Como 

bens móveis, eles podiam ser comprados e vendidos. Esse fenômeno esteve 

intimamente ligado à África, pois ela foi fonte principal de escravos não só para as 

Américas, mas também para as antigas civilizações: o mundo islâmico, a Índia e 

ela própria foi uma das principais regiões onde a escravidão era comum.  

Se nas Américas essa força tinha como objetivo principal produzir 

mercadorias essenciais, na África, escravizar possuía outro sentido, nos séculos 

VIII, IX e X, o mundo islâmico tinha se tornado o herdeiro dessa longa tradição de 

escravidão, continuando o padrão de incorporar escravos negros da África às 

sociedades ao norte do Saara e ao longo das costas do oceano Índico 

(LOVEJOY, 2002, p.47). Na tradição islâmica, a escravidão era vista como um 

meio de converter os não-mulçumanos, mas é incorreto pensar que os africanos 

escravizavam seus irmãos – embora isso algumas vezes acontecesse - na 

verdade, eles escravizavam seus inimigos. Essa convivência entre os diferentes 

povos africanos ajuda a colocar abaixo a idéia da cultura africana como algo 

homogêneo e uníssono.  

A escravidão interna se expandiu de acordo com a demanda européia por 

escravos, bastante diversa daquela produzida pela expansão islâmica. A África 

negra esteve isolada na Antigüidade e na época medieval, antes da metade do 



século XV. Praticamente, o único contato era feito pela costa leste africana. O 

comércio interno era feito por caravanas e a organização do espaço se dava de 

forma descentralizada, o Atlântico ainda não desempenhava papel relevante nas 

trocas entre a África e o resto do mundo. A noção de fronteira era fluida e não 

determinava, nesse período, o centro de gravidade dos conflitos territoriais.  

O período das grandes descobertas modificou toda estrutura da África. A 

escravização que era um processo social de conversão e punição dos não-

mulçumanos passou a ser moeda de um comércio instalado com violência e 

ganância. Alterou-se também a estrutura geográfica e política. O historiador 

Boubacar Barry, em seu livro Senegâmbia: o desafio da história regional, faz um 

estudo minucioso sobre essas questões: 

 

/.../ os novos Estados negreiros privilegiavam a caça ao homem em 
detrimento da conquista territorial e consolidavam sua posição graças a 
uma política de centralização e militarização. Os Grandes Impérios 
desapareceram para ceder lugar a um esfacelamento político extremo 
(BARRY, 2000, p.68). 

 

O crescimento e a expansão do tráfico europeu de escravos através do 

oceano Atlântico tiveram um impacto decisivo na evolução da escravidão na 

África, principalmente, naquelas áreas onde a influência islâmica tinha sido fraca 

ou inexistente. As exportações de escravos cresceram gradualmente e, segundo 

dados do pesquisador Lovejoy (2002), durante os primeiros 150 anos do comércio 

atlântico, entre 1450 e 1600, chegaram ao número de 409.000 escravos. Em 

1900, o volume total atingiu 11.313.000 escravos.  

A história da escravidão envolveu a interação entre a escravização, o 

tráfico de escravos e a utilização de cativos na própria África. Um exame dessa 

interação demonstra a emergência de um sistema de escravidão que era 

fundamental para a economia política de muitas regiões do continente. O sistema 

se expandiu até as últimas décadas do século XIX. E foi a partir do comércio 

externo de negros que a África sofreu mudanças significativas, determinadas 

segundo os interesses dos colonizadores. Alterou-se no continente a geografia, a 

política, a cultura da escravidão, a economia. De acordo com Barry (2000), o 

processo intercontinental de escravização levou a África a ser o continente mais 

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



diversidade de sua população.  

A reestruturação do espaço ocidental africano se deu com o declínio do 

tráfico negreiro e as conseqüentes transformações econômicas e sociais, as 

migrações e os novos espaços formados pelas conquistas territoriais que geraram 

novos Estados e conflitos de soberania entre a África Ocidental e a Europa 

(França, Inglaterra, Portugal e Alemanha). Foram essas divisões que 

determinaram as fronteiras entre os estados atuais. 

 Conhecer sobre a escravidão e a história da África é de fundamental 

importância para a realização da pesquisa proposta. Ao confirmar as diversas 

culturas africanas, pode-se escutar as distintas vozes negras. Mesmo a 

escravidão e o continente sendo comum aos africanos vindos para o Brasil, seria 

inconveniente não considerar a multiplicidade étnica, histórica e cultural desses 

povos que deixaram rastros maiores na literatura nacional do que a mestiçagem 

racial. 

O continente cosmopolita “exportou” sua população para o Brasil, ela se 

apresentou como parte das identidades nacionais, que teve espaços apropriados 

para que o diálogo de alteridades acontecesse. A marca da diferença trazida 

pelos africanos é incorporada e ao mesmo tempo diluída em identidades que se 

movimentam. Tais aspectos permitiram ao trabalho poético de Paulo César 

Pinheiro misturas de ritmos, artes e histórias, tendo como tema maior de sua 

obra, o Brasil. A trajetória pessoal de Pinheiro contribuiu para a escolha desse 

caminho. Na adolescência, o poeta conheceu o país através da literatura 

regionalista, adquirindo certo manejo da língua brasileira, o que propiciou que 

escrevesse diversos brasileiros e “Brasis”. Conheceu as culturas que vinham dos 

morros da cidade do Rio de Janeiro e produções culturais de todo o país, já que o 

Rio, nos anos 60, ufanava-se por ser considerada a capital cultural do país. 

Pinheiro escolheu contar histórias do povo, dos que estão à margem, resistindo 

ao massacre sócio-econômico-cultural, dando atenção especial aos afro-

brasileiros. Ele trouxe o negro para a literatura e para a construção das 

identidades nacionais e com isso permitiu que vozes historicamente sufocadas 

participassem da história do Brasil. 

Alguns escritores de descendência 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 o único negro, filho de 

pai e mãe escravos, e o primeiro negro a integrar o cenário literário, o poeta 

simbolista só foi reconhecido postumamente. Já os outros dois eram mulatos, e a 

cor deles, não foi determinante para caracterizá-los, como aconteceu com o poeta 

Cruz e Sousa; Lima Barreto carregava o estigma da loucura, e Machado de Assis 

assumia feições esbranquiçadas, seja nas fotos da época, seja nas notícias, 

provavelmente pela posição social que herdara da madrinha. Os três escritores, 

presentes no cânone literário, refletiram o Brasil a seu modo, através da ironia e 

de denúncias, mas não se ocuparam com discursos abolicionistas ou tiveram o 

negro como tema central de suas obras. Apesar do negro estar presente na obra 

dos três autores, eles não o figuram como centro da discussão.  

Uma das primeiras representações, em primeiro plano, de negros e 

mulatos na literatura nacional apareceu com o escritor Aluísio Azevedo (1857-

1913) em O mulato, de 1881, e n’O cortiço, publicado em 1890. No primeiro 

romance, o personagem principal, Raimundo, era um mulato de olhos azuis, filho 

de um português com uma escrava. Sua descendência negra era escondida dele 

próprio, e por causa dela, não era aceito pela sociedade de São Luís do 

Maranhão. O romance, com o tom explícito de denúncia às condições dos negros 

e mulatos no final do século XIX, trouxe um jogo entre questões morais, 

intelectuais e raciais, colocando a igreja no papel de vilã, o que chamou a atenção 

da crítica na época. A representação esbranquiçada dos mulatos era fomento do 

pensamento positivista que acreditava que a mestiçagem da raça negra, inferior e 

selvagem, com a raça branca, superior e evoluída, seria um eventual 

branqueamento de acordo com as sucessivas misturas, apontando para o fim dos 

mulatos, que seguindo a teoria do evolucionismo, seria uma raça mais fraca.  

No livro O cortiço, o autor também deu mostras dessa relação: os brancos 

representavam a fidalguia e a nobreza européia, e mesmo que pobres, tinham 

possibilidade de ascensão social, mas se enfraqueceriam, inclusive moralmente, 

pelo contato com os mulatos. Os negros eram selvagens que agiam por instinto, 

representantes da força bruta, estariam numa fase de evolução; já os mulatos 

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



mistura de raças de resultado imprevisto ou uma terceira raça, aparentemente 

mais fraca, pois misturada. 

O negro, quando saiu do ranço positivista, misturou-se de vez com os 

outros brasileiros trazidos pelo movimento Modernista para as narrativas, o que, 

em princípio, estava sendo definido como um mosaico, ganhou dimensões 

heterogêneas, em que profusões de diferentes brasileirismos foram usadas como 

forma de se escrever o nacional. Essas narrativas, que são datadas da década de 

30 em diante, correspondem à consciência de um novo país, pitoresco e 

decorativo, mas também subdesenvolvido e miserável. Muitos livros retrataram os 

“Brasis” a partir desse período, e alguns críticos adotaram o termo regionalismo 

para definir essa literatura. O movimento regionalista narrou vários aspectos de 

uma nação multicolorida e constituída pela heterogeneidade, que influenciou 

decisivamente a obra de Pinheiro, segundo o próprio autor em entrevista.  

Na busca por escrever o Brasil sob a ótica dos que estão à margem, 

Pinheiro lançou 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-lírico canta a construção das identidades nacionais. O domínio sobre a cultura 

afro-brasileira, adquiridos através dos parceiros que tem pelo Brasil afora, pelas 

influências literárias e a curiosidade que o levou às festas de candomblé, 

umbanda, samba de caboclo contribuíram para que o poeta reescrevesse o país 

desde o período 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 constituídos pela heterogeneidade. 

O poeta descentralizou a cultura em diferentes tribos, línguas e etnias, que têm 

em comum o som forte dos tambores, que podem ser chamados de bata, bata-

cotô, caxambu, ilu, lê, marimba, mulungu, rum, rumpi, sorongo, urucungo, vu, 

zabumba entre outros. 

Sentado à beira-mar, o eu-lírico vê os navios vindos de terras africanas 

atracando em solo brasileiro. A África é um continente muito extenso e igualmente 

diverso, mas nem todas as suas regiões foram fornecedoras de escravos. As 

fontes primárias 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 vê os negros e suas etnias, 

como em “Axé atabaque” (ANEXO 13): 

 

Os negros chegaram/ Aqui seminus./ Chamados de peças,/ Vendidos, 
comprados,/ Pras minas, lavouras,/ Pelos Cacutus54.// Cabindas e 
Angolas,/ Iorubas e Fulas,/ Benguelas e Cafres,/ Nagôs e Ajudás,/ Zulus, 
Moçambiques,/ Mandingas e Minas,/ Galinhas e Gêges,/ Malês e Haussás 
(PINHEIRO, 2000, p.17). 

 

Quem conta a história percebe que os africanos chegaram trazendo 

saudade e revolta, mas logo arranjaram meio de fabricar os seus tambores, que 

serão recorrentes nos poemas, símbolos dos africanos e dos afro-descendentes, 

que terão suas batidas rítmicas como referência de suas culturas e 

manifestações. Os sons indecifráveis provocavam temores nos brancos: 

 

Com banzo na alma,/ Revolta no peito,/ Muxinga55 no corpo,/ Ojós56, 
calundus57,/ Cavavam madeira,/ Cobriam com couro,/ Faziam, no mato,/ 
Seus batás58 e ilus59.// Tocavam pra dança,/ Chamavam pra guerra,/ 
Batiam pros santos,/ De Exu a Olorum./ Dobrando nos ares,/ O lé60 
percutia,/ Rumpi61 repicava/ Pro toque do rum62 (PINHEIRO, 2000, p.17). 

 

 Num outro poema, o poeta da cosmovisão perpassa a história do negro, 

dessa vez ampliando a sua chegada em outros países e continentes. Aquele que 

fora arrancado de sua terra levou para “o mundo inteiro” suas histórias, 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 

procedência africana, o eu-lírico 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 chão que pisou virou terreiro.// 

                                                 
54 Homens que mandam. 
55 Surra. 
56 Oração de feitiçaria. 
57 Aborrecimento. 
58 Atabaque pequeno. 
59 Atabaque grande. 
60 Atabaque pequeno. 
61 Atabaque médio. 
62 Atabaque grande. 



Tem ebó, canjerê, vudu, curimba,/ Onde o negro riscou seu paradeiro./ 
Xequerê, balafon, conga e marimba,/ Tem raiz desse som no mundo 
inteiro.// Tem um só magia/ Na santeria/ Que se espalhou,/ Vem, vem de 
São Domingo,/ Nassau, Jamaica,/ San Salvador.// Tem uma só magia/ Na 
santeria/ Que é tudo igual,/ Vem, vem da Martinica,/ Da Costa Rica,/ De 
Curaçau.// Tem uma só magia/ Na santeria/ Que já se ouviu/ Em Porto 
Rico, Aruba,/ Tobago, Cuba,/ Haiti, Brasil (PINHEIRO, 2000, p.19-20). 

 

Ao som dos atabaques, eles saíram de sua terra e chegaram num outro 

lugar, cruzaram o Atlântico e trouxeram para cá culturas de lá, que foram se 

modificando nos porões dos navios, já que foi ali que muitos se encontraram pela 

primeira vez. Nos poemas, o contador das histórias descreveu um pouco dessas 

diferenças, mencionando várias etnias que aportaram na nova terra, mas como 

eram muitos, todos negros vindos da África como escravos, suas histórias se 

misturaram e eles assumiram uma posição de grupo. Por isso, às vezes, o 

narrador conta histórias coletivas, como a construção de Palmares, a chegada ao 

Brasil, os maus tratos enfrentados, a condição imposta pela cor e, em outros 

momentos, atenta-se para histórias de indivíduos. 

Os instrumentos de percussão são recorrentes nos poemas, as batidas dos 

tambores soavam para as festas religiosas, comemorações e rituais, convocavam 

para a guerra e substituíam as armas dos brancos, já que os amedrontavam 

através da estranheza que provocava e do mistério que aqueles rituais e sons 

representavam. No poema “Maranduba63”(ANEXO 14), o tambor toca macumba, 

numa história sobre a paixão que a princesa de Ganga despertou num negro e 

em seu companheiro de viagem, um Soba64. Para decidir com quem a negra 

ficaria recorreram a Mãe-de-Cazumba65 e Babalaô66, mas como era um bravo 

feitiço, a história se encerra de forma trágica. Nascia disputa/ No chão da 

massumba67/ Bateram macumba/ Marimba e tambor./ Jogaram macuta68/ Pra não 

ter quizumba/ Com Mãe-de-Cazumba/ E com Babalaô (PINHEIRO, 2000, p.22).  

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

chamado curimba, a história é sobre um Negro-Mina que desejava ter os olhos de 

                                                 
63 História. 
64 Rei. 
65 Tocadora de adjá. Mestre-de-cerimônia nos candomblés. 
66 Sacerdote dos cultos jejê-nagô. Pai-de-Santo. 
67 A Corte Real. A área das palhoças dentro do cercado real. 
68 Antiga moeda de cobre na Costa e em Angola. 



zulu, que eram cor de gomo-de-bambu, e em contrapartida zulu queria os cabelos 

cor de cajá-manga de Mecê. O desejo do Negro-Mina era tanto que foi ficando 

aborrecido, sem vontade, entregue ao destino, na linguagem popular, diríamos 

“aguado”. Numa noite na curimba, a mãe-de-santo viu no seu jogo uma briga 

entre negros, muito sangue derramado. Negro-Mina virou Oxê, cavalo de Exu, 

que na mitologia dos Orixás é aquele que estabelece o contato entre os humanos 

e os outros orixás. 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 orixás, o agradando fica mais fácil de conseguir o que quer. Contudo, Exu 

também é conhecido por suas punições, quando algo o desagrada, ele não mede 

esforços para prejudicar aquele que cometeu a injúria. Por esse motivo, é um dos 

orixás mais temidos, pois para conseguir o quer é capaz de fazer trapaças e 

maldades. Os rituais religiosos acontecem ao som dos instrumentos de 

percussão, Numa noite de curimba,/ De rucumbo e xequerê,/ De atabaque e de 

marimba,/ De sorongo e de gonguê,/ A corumba69 que cachimba/ Viu zungu70 no 

canjerê71,/ Viu, em água-de-cacimba,/ Correr sangue no sapê (p.31). E em outra 

estrofe do mesmo poema vemos a ira de Exu: 

 

No outro dia, no monjolo,/ Consertando o cacumbu,/ Já 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 sacuê,/ Perfurou o olho de coco/ Verde-musgo 
da ialê,/ Pendurou os dois no toco/ No oitão de massapé,/ E depois caiu 
no oco/ Do mundéu, virando Oxê (PINHEIRO, 2000, p.32). 

 

Os sons e rituais temidos pelos senhores sofreram modificações 

significativas, a ponto de serem aceitos em festas católicas. O sincretismo 

religioso que pode ser pensado como uma maneira de conversão 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 

reverência a um santo católico escondia a relação com um orixá africano. Dessa 

forma, os escravos tornavam públicas suas festas, aceitas e respaldadas pela 

                                                 
69 Feiticeira. 
70 Briga. 
71 Feitiço, jogo. 



sociedade, já que o dia e a imagem eram escolhidos por cristãos. No poema 

“Ibejê”, que em iorubá significa irmãos gêmeos, e na mitologia dos orixás, 

recolhida por Reginaldo Prandi (2007), em histórias diferentes, foram filhos de 

Oiá, criados por Oxum; filhos de Oxum; de Iemanjá e também enviados por Ibicus 

para castigar um homem. No poema, os ibejis têm seu ritual na comemoração de 

São Cosme e São Damião:  

 

Vão tocar os agogôs,/ Que já são vinte pras seis./ Vêm chegando as Iaôs/ 
Conduzindo os seus Erês./ Arroz-doce, evém o arroz,/ Os pudins e os 
manauês./ Faz a mesa pra depois/ Que baixar os Ibejês./ Hoje é dia de 
Dois-Dois,/ Vinte-e-sete, nono mês.// Se Omalá tem pra Crispim,/ Pra 
Crispiniano tem,/ Tem galinha-de-xinxim,/ Tem guisado de conquém,/ Tem 
pipoca e amendoim,/ Abará e aberém,/ Acaçá, cuscuz, quindim,/ Coco, 
mel, beiju, xerém,/ Caruru de Curumim,/ Pra Doum e pra Neném.// A 
mochila é de Doum,/ A capanga é de Romão./ É Dois-Dois, é mais de um,/ 
Onde um vai, vai seu irmão./ Ibejê come em comum,/ Mesmo prato, 
mesmo pão./ Bate, bate, baticum,/ Pra Erê que bate a mão./ Pra Dois-
Dois, Dadá e Ogum,/ Pra São Cosme e Damião (PINHEIRO, 2000, p. 36-
37). 

 

No dia 27 de setembro, data que a igreja católica festeja São Cosme e 

Damião, irmãos gêmeos, também é festejado o dia dos ibejis. A mesma imagem, 

o mesmo dia, mas com significações diferentes. As comidas oferecidas para as 

crianças ibejis, revelam um ritual diferenciado do católico, assim como os 

instrumentos e saudações, elementos que passaram despercebidos pelos 

brancos que imaginavam que a festa era para comemorar apenas o dia de São 

Cosme e São Damião. 

 Em um outro poema, o eu-lírico revelou um pouco da história de nove 

orixás, ao mesmo tempo em que os associou aos santos católicos. Segundo 

Prandi, 

 

Para os iorubás tradicionais e os seguidores de sua religião nas 
Américas, os orixás são deuses que receberam de Olodumare ou 
Olorum, também chamado Olofim em Cuba, o Ser Supremo, a 
incumbência de criar e governar o mundo, ficando cada um deles 
responsável por alguns aspectos da natureza e certas dimensões da 
vida em sociedade e da condição humana (PRANDI, 2007, p.20).  

 

 No poema “Orixás”, a primeira estrofe apresenta São Sebastião, padroeiro 

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



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

feita a descrição da imagem do santo que aos poucos toma as feições de Oxossi.   

 

Tem 7 flechas de ponta/ No peito do santo,/ Tem sangue no manto,/ Que é 
coisa de afronta,/ Mas sangue não conta,/ Nem dor e nem pranto,/ Nem 
mal, nem quebranto,/ Ninguém se amedronta,/ No chão do terreiro,/ Com 
as artes do Cão,/ Que Oxóssi é que é o São,/ Okê, curandeiro,/ Santo 
padroeiro/ Dessa região./ É São Sebastião/ Do Rio de Janeiro (PINHEIRO, 
2000, p.50). 

 

Nas estrofes seguintes, o mesmo é feito entre São Jorge e Ogum, São 

Pedro e Xangô, Nossa Senhora da Glória e Oxum, as oferendas do último dia do 

ano e Iemanjá, São Lázaro e Obaluaê, São Bartolomeu e Oxumaré, Iansã, Jesus 

e Oxalá. O grito de saudação de cada orixá encerra as estrofes.  

São Jorge é comparado a Ogum, orixá que governa o ferro, a metalurgia, a 

guerra. É o dono dos caminhos, da tecnologia e das oportunidades de realização 

pessoal. Foi num tempo arcaico, o orixá da agricultura, da caça e da pesca, 

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

 

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

 

São Pedro simboliza Xangô,  

 

dono do trovão, conhecedor dos caminhos do poder secular, governador 
da justiça. Teria sido um dos primeiros reis da cidade de Oió, que dominou 
por muito tempo a maioria das demais cidades iorubanas, merecendo 
Xangô, talvez por essa razão, um culto muito difundido na África. É 
praticamente o grande patrono das religiões dos orixás no Brasil (PRANDI, 
2007, p.22). 

  

No poema, descrito dessa forma: 

 

Tem 7 dias o trono/ Do mestre barqueiro./ São Pedro é o chaveiro/ Do céu, 
e o patrono,/ Da lei ele é o dono,/ Da pedra, é o primeiro,/ Xangô justiceiro/ 
De quem sou cambono./ Simão pescador,/ Trovão na garganta,/ Que os 
males espanta/ Do merecedor./ E pro malfeitor,/ Que ao justo quebranta,/ 
Xangô se levanta,/ Gritando Kaô! (PINHEIRO, 2000, p.51). 

  



Nossa Senhora da Glória é representante de Oxum, orixá que preside o 

amor e a fertilidade, é dona do ouro e da vaidade e senhora das águas doces 

(PRANDI, 2007, p.22). No poema é descrita com seus adereços e relacionada à 

cachoeira: 

 

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

 

As festas do último dia do ano feitas por todo o litoral, com o ritual de 

oferendas a Iemanjá é descrita numa estrofe, na qual a Orixá está representada: 

... a senhora das grandes águas, mãe dos deuses, dos homens e dos peixes, 

aquela que rege o equilíbrio emocional e a loucura, talvez a orixá mais conhecida 

do Brasil (PRANDI, 2007, p.22). 

 

Tem 7 rosas e pentes,/ E espelhos e saias,/ Em todas as praias/ Dos 
mares correntes./ São tantos presentes,/ Buquês, 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,/ Saúda Iemanjá (PINHEIRO, 2000, 
p.52-53). 

 

Obaluaiê assim como São Lázaro é representado por suas chagas e 

feridas, o filho rejeitado de Nanã foi criado por Iemanjá, o Santo foi um homem 

que sofreu durante a vida, sendo agraciado por um milagre depois de morto. 

Obaluaiê ...é o senhor da peste, da varíola, da doença infecciosa, o conhecedor 

de seus segredos e de sua cura (PRANDI, 2007, p.21): 

 

Tem 7 pragas, na terra/ E nos ares, suspensas,/ São muitas doenças,/ E 
gritos de guerra./ São Lázaro erra/ No chão das descrenças,/ A uns dá 
querenças,/ A outros enterra./ Desfaz canjerê,/ Destrói dissabor,/ A quem 
é de amor,/ Curando o sofrer./ E deixa à mercê/ O mau vivedor./ Omulu, 
Atotô,/ Obaluaiê! (PINHEIRO, 2000, p.53). 

 

 São Bartolomeu veste Oxumaré, o deus serpente que controla a chuva, a 

fertilidade 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 dança envolvente/ E não mostra o que é,/ Se é homem ou mulher,/ 
Se é bicho ou se é gente./ É cobra angorô/ Que surge do breu./ É arco no 
céu,/ Que tem toda cor./ Senhora e Senhor,/ É pro filho seu,/ São 
Bartolomeu,/ E Arrobobô! (PINHEIRO, 2000, p.53-54) 

 

 Iansã ou Oiá dirige os ventos, as tempestades e a sensualidade feminina. 

É a senhora do raio e soberana dos espíritos dos mortos, que encaminha para o 

outro mundo (PRANDI, 2007, p. 22). No poema é descrita como valente guardiã e 

guerreira e não está associada a nenhuma santa católica, mas nos rituais ela é 

comparada a Santa Bárbara: 

 

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

 

 Para finalizar o poema, a última estrofe é dedicada a Oxalá, comparado a 

Jesus Cristo, é ele o responsável pela criação dos homens. Segundo Prandi: 

 

Oxalá encabeça o panteão da Criação, formado de orixás que criaram o 
mundo natural, a humanidade e o mundo social. Oxalá ou Obatalá, 
também chamado Orixanlá ou Oxalufã, é o criador do homem, senhor 
absoluto do princípio da vida, da respiração, do ar, sendo chamado de o 
Grande Orixá, Orixá Nlá. É orixá velho e muito respeitado tanto pelos 
devotos humanos como pelos demais orixás, entre os quais muitos são 
identificados como filhos seus (PRANDI, 2007, p. 23). 

 

 É para Oxalá que as pessoas se vestem de branco às sextas-feiras, sua 

cor predileta e símbolo da luz que ele representa, por ser velho traz consigo 

paciência, sabedoria, experiência e as histórias que o tempo permite assimilar: 

 

Tem 7 guias de luz/ Junto a cada entrada/ Que dá na morada/ Do mestre 
Jesus./ E não pesa a cruz,/ Durante a jornada,/ Se a alma, na estrada,/ A 
Deus fizer jus./ Senhor do que há/ Atrás e adiante,/ E antes do instante/ 
Daqui ou de lá./ É o Pai Oxalá,/ Que é o rei comandante/ Do seu 
semelhante./ Salve! Êpa-Babá! (PINHEIRO, 2000, p.55). 

 

A narração do sincretismo traz o registro de movimentações simbólicas, 



que mostram rituais africanos com a incorporação de aspectos católicos assim 

como rituais cristãos interagindo com os elementos do candomblé. O que propicia 

misturas tão complexas que não permite a busca de origens para esses rituais e 

fomenta a criação de outras religiões. As novas manifestações acontecem pela 

transformação e assimilação de valores simbólicos com significados distintos, 

mas capazes de agregar semelhanças. O sincretismo marcou uma mudança, 

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 título, que trouxe uma referência ao canto gregoriano, vindo de 

além mar com os sacerdotes católicos e o negro. Do canto tradicionalmente 

monofônico surgiu um outro que trouxe a polifonia dos injustiçados pela igreja e 

pela justiça dos homens brancos, mostrando a ganância que gera guerra e 

opressão. Ao mesmo tempo em que o poema modifica a tônica do sincretismo, 

trazendo questões sociais, ele relembra rituais e reforça a idéia da liberdade de 

manifestações: 

 

Terra de Deus não tem dono./ Dono de terra é colono e arador./ Reino 
de Deus não tem trono./ Trono de Deus não 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 pão./ Casa de Deus tudo 
encobre,/ E ora pro nobis em missa e sermão.// Em vez de repartir a 
ceia,/ O homem quer a mesa alheia.// Em prol do rei/ É que a lei é feita./ 
A que Deus quis/ Nem juiz respeita./ E é quem mais tem/ Que mais tem 
poder./ Quem nada tem/ Nada mais, também,/ Vai ter.// Quem prega a 
fé/ Causa até suspeita,/ Que atrás do altar/ A serpente espreita./ Quem 
diz amém/ A quem tem poder,/ Só faz o bem/ Porque o bem, também,/ 
Vai ter.// Terra benta/ Mas sob mãos sangrentas./ Casa santa,/ Casa de 
Deus me espanta.// Mas os humildes herdarão a terra/ Depois da 
próxima última guerra.// E um novo reino virá pelo pobre/ Antes que o 
último dos sinos dobre.// Conga, adjá, adarrum, tambor./ Exu, Ogum, 
Iansã, Xangô (PINHEIRO, 2000, p.93-94). 

  

Dessa forma, a poética nos leva dos tambores que tocam para a paz e 

para a guerra, símbolo dos africanos, ritmo que conduz cada poema da parte 

Atabaques do livro de Pinheiro, ao canto gregoriano, representação da melodia 

que embala os católicos em seus rituais mais solenes. Os sons que vieram nos 

navios estão presentificados nos poemas, que são conduzidos pelas batidas 

rítmicas dos atabaques. Pulsação, ímpeto de vida, ancestralidade negra. O 



tambor é parte do negro, como nos apresenta o poema “Tambor”. Nele, o eu-

lírico, em primeira pessoa, descreve sua árvore genealógica, é um neto de 

escravos, filho de capitão de areia e mãe-de-santo, sua linhagem é a do tambor, 

através dos ritmos tirados do instrumento, ele constrói sua ancestralidade, o “eu-

tamborzeiro”: 

 

Eh! Tambor,/ Tamborzeiro quando toca/ Treme a tábua da maloca/ E 
retumba o pisador/ Eh! Tambor,/ Tocador tombou na terra/ Por tocar 
tambor-de-guerra/ Pra poder tocar tambor.// Minha avó lavou na tina/ 
Muita dragona e ceroula,/ E bebia canjibrina/ Enquanto cortava cebola,/ 
Ela até hoje me ensina,/ Homem não põe lantejoula,/ Quem tocou 
Tambor-de-Mina/ Toca Tambor-de-crioula.// Meu avô, 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/ Lá na Serra de Palmares.// O meu pai, cabra-de-
peia,/ Tem na veia o sangue banto./ Foi um capitão-de-areia,/ Corpo 
fechado ao quebranto./ Já pegou muita cadeia/ Por defender o seu 
canto,/ Mas jamais deixou, na aldeia,/ De bater Tambor-de-santo.// 
Minha mãe era a festeira/ Que ensaiava os tocadores./ Foi sempre 
porta-bandeira/ Do Cordão-das-Sete-Cores./ Mãe-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 
avó dançando jongo,/ Meu avô caxambuzeiro72,/ Meu pai ia no 
sorongo73,/ Minha mãe no pau-mineiro74,/ 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 cadências dos poemas, os instrumentos de percussão e os 

desdobramentos desses sons em festas e toques por todo Brasil. Em “Tambor”, 

foi feita a referência de algumas manifestações culturais populares, como o 

tambor-de-Mina, o tambor-de-criola, o samba e o jongo. Todas elas têm em 

comum os fortes ritmos de origem africana. 

O tambor-de-Mina e o tambor-de-crioula são festas típicas das regiões 

norte e nordeste do Brasil, tendo como principal cidade referência São Luís do 

Maranhão, 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 são festas com raízes 

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

                                                 
72 Aquele que toca o caxambu, nome dado a determinado tambor, normalmente feito de madeira preta, ele é 
utilizado no caxambu e no jongo; 
73 Instrumento de percussão; 
74 Dança de roda, em que são utilizados dois bastões e ao dançar eles se tocam produzindo o som da madeira. 



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

facilitando o “acoxamento75” dos atabaques. Nas festas populares e nos poemas 

trabalhados, os abatás são o centro das manifestações, os senhores das festas, o 

coração que pulsa. 

Das três manifestações, o tambor-de-Mina é a única que é uma religião, 

trazida pelos negros vindos da região de Mina, na costa da África, ela possui 

características do sincretismo. Alguns cultos se iniciam na igreja, com ladainhas 

cristãs, e seguem em procissão até a casa de tambor-de-Mina onde os rituais são 

realizados. O abatá (tambor) é o condutor de todo ritual, ele invoca cabocos 

(espíritos protetores da casa) e voduns (energia dos orixás), dita o ritmo, inicia e 

termina a festa. 

Já o tambor-de-crioula e o jongo não são considerados religiões, mas 

formas de diversão associadas à devoção de São Benedito e Nossa Senhora do 

Rosário, ambos são folguedos, danças de roda, comandadas também pelos 

tambores. É para eles, cada qual com o seu nome e função, que as coreiras 

(dançarinas) fazem a punga, espécie de ápice da dança, momento da umbigada. 

Por causa das semelhanças entre as duas manifestações, elas são consideradas 

“parentes”.  

O jongo é mais difundido na região 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 história do samba, foi do 

jongo que ele nasceu, as semelhanças rítmicas aproximam os dois, com as 

devidas inovações provocadas pelo samba, que inseriu outros instrumentos e 

encaixes rítmicos. Dentre as manifestações citadas no poema, o samba foi a que 

mais se popularizou. Hoje, é considerado um dos símbolos das identidades 

nacionais.  

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

história que se mistura à história do samba no Brasil: 

 
                                                 
75 Ato de afinar os tambores; os tambores são colocados no meio das pernas e as cordas que prendem  o 
couro na madeira são esticada, melhorando o som do instrumento.  



É roda de samba-de-roda./ É samba de roda-de-samba.// O meu 
sangue é lá de Angola./ Sou varão de uma mucamba76./ Mas ninguém 
me põe argola/ Senão faço uma malamba77./ Não sou ave de gaiola./ 
Não sou bicho de caçamba./ 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./ Já botei mulher 
na vida./ Já 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 é bom 
descamba./ Ninguém me toma de assalto,/ Mas quem tenta se 
esmulamba,/ Quando eu desço lá pro asfalto/ Pra fazer roda-de-
samba.// Quando tem samba rasgado,/ Numa gira de macamba78,/ 
Deixo nego atrapalhado,/ E com cara de tatamba79./ Se eu ficar velho, 
apoiado/ Na bengala de mutamba80,/ Inda assim vou ser chamado/ Pra 
fazer roda-de-samba (Pinheiro, 2000, p.67-69). 

 

A primeira estrofe se inicia com um trocadilho que situa o eu-lírico num 

tempo e espaço do samba, “roda de samba-de-roda” e “samba de roda-de-

samba”. O primeiro verso se refere às primeiras aparições do samba no cenário 

nacional, o samba-de-roda tem uma formação instrumental mais simples, 

comparada as de hoje, era composta por pandeiro, atabaque e violão. O segundo 

verso traz a “roda-de-samba”, nome dado às festas que têm o samba como 

atração principal.  

Ao mesmo tempo em que o eu-lírico 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 quem me esculhamba. 

Partideiro quebra o salto, Versador que é bom descamba...(p.67). O partido-alto é 

uma  

 

espécie de samba cantado em forma de desafio por dois ou mais solistas 
e que se compõe de uma parte coral (refrão ou primeira) e uma parte 
solada com versos improvisados ou do repertório tradicional, os quais 
podem ou não se referir ao assunto do refrão (DINIZ, 2006, p.142).   

 

É este o samba que mais se aproxima do jongo, que também traz desafios, 

improvisos e batidas rítmicas parecidas. Não por acaso, o jongo e o partido-alto 

são manifestações tradicionais do morro da Serrinha, no Rio de Janeiro.  

                                                 
76 Escrava, cativa; 
77 Desgraça; 
78 Camarada, companheiro de bordo nos navios negreiros; 
79 Pessoa rude; 
80 Madeira leve, porém forte, e sementes que produzem um óleo excelente para perfumaria. 



Atualmente, o estudo sobre as culturas nacionais e africanas se consolida 

cada vez mais, firmando sua presença na tradição acadêmica. Em certas 

universidades, quer seja na música, na literatura, na história, bem como na cultura 

como um todo, já existe um espaço reservado para a história do negro na África e 

no Brasil. Exemplo disso é que a realização de seminários, simpósios e 

congressos específicos sobre africanidade tem sido fomentada e difundida. 

Eventos nos quais é possível o encontro das várias formas de estudos sobre a 

África. Podemos citar o Encontro Nacional de Professores de Literaturas 

Africanas, realizado na Universidade Federal Fluminense, que teve sua terceira 

edição em novembro de 2007. A partir desse último encontro, o evento instituiu-se 

como Congresso Internacional de Culturas Africanas, ganhando assim maior 

abrangência e atingindo maior público. 

Em Atabaques, Violas e Bambus, Pinheiro apresenta uma grande 

diversidade de manifestações culturais comuns no Brasil, como pode ser 

percebido através dos poemas citados. Com isso, o poeta vai remetendo para 

uma explicação de como trata a inserção cultural do negro em território 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 referências e com o sincretismo. Se mantendo ou se 

transformando, é fato que os tambores são símbolos das áfricas inseridos e 

apropriados pelas culturas nacionais. 

 Logo no início deste capítulo, escrevemos sobre o mar como uma metáfora 

do processo de alteridade que aconteceu entre os povos que vieram de outros 

lugares e os que estavam em terras tupiniquins. O livro de Pinheiro, nesse 

sentido, nos direcionou para a construção de uma espécie de “épico”, uma longa 

narrativa que mostra a formação de um povo. Mas fez isso de forma diferente das 

feitas nas literaturas clássicas que trouxeram o mar dos vencedores e das 

conquistas, onde os heróis 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 provações antes de conseguir 

retornar à sua terra e aos braços de sua esposa Penélope.   

Esse imaginário sobre o mar é desconstruído nos poemas, deixando vir à 



tona um mar que evidencia as marcas da dor provocada pelas chibatas, pela 

separação involuntária da terra mãe, pela distância do lugar que lhe é familiar. O 

atlântico negro trouxe os africanos, que enfrentaram as mesmas provas que os 

heróis, mas não trouxeram consigo as marcas dos heróis e as suas glórias, e sim 

o destino incerto e o estigma da escravidão. 

Foi à beira-mar que o poeta viu os povos chegando para construir esta 

nação, 

 

Foi depois de cruzar todo o oceano,/ De chapéu, borzeguim e arcabuz,/ 
Que pisava no chão de Santa Cruz/ O aventureiro povo lusitano./ Veio 
junto com ele o africano,/ Com seus cantos e danças e tabus,/ 
Mestiçando-se, aqui, com os índios 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,/ 

os negros chegaram/ aqui seminus./ Chamados de peças,/ Vendidos, 

comprados,/ Pras minas, lavouras,/ Pelos Cacutus. (p.17), propiciando que os 

africanos viessem para construir identidades múltiplas. No poema “Terreiro 

Grande”, vemos um pouco dessa construção 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,/ Sinhá quando varre o terreiro/ Se lembra da terra africana.// O 
povo de Zâmbi dançava,/ Depois da colheita da cana,/ Pro santo que o 
branco mandava,/ E Nana virava Santana./ No meio dessa dança 
escrava/ Se via Sinhá de baiana/ Com a vassoura de piaçava/ 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 raça opressora/ Se via Sinhá veterana/ Varrendo com sua 
vassoura/ O sangue da raça africana.// O povo de Zâmbi, 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 Sinhá soberana/ 
Varrendo do pó do terreiro/ A dor da nação africana (PINHEIRO, 2000, 
p. 48-49). 

 

 O terreiro da fazenda se transforma em quintal africano, a vida que se 

constrói naquele lugar traz as lembranças das Áfricas que ficaram do outro lado 

do atlântico. O trabalho pesado, a colheita e as surras se misturam com as 

danças, os santos e os orixás, a dor que era abrandada pela salmoura só é 

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

Mas, o Atlântico que trouxe portugueses e africanos tem significados 



distintos para ambos, em comum à distância do lugar em que foram criados, as 

saudades das terras de onde vieram, dos amores que deixaram para trás, a dor 

provocada pela distância. Para Portugal, o mar representa também a expansão 

de seus domínios, o acúmulo de riquezas e a propagação da fé católica. Para os 

portugueses, o mar traz tristezas, que são amenizadas quando o violeiro pega 

sua viola e arranca dela uma melodia triste e melancólica. O fado é um pranto que 

pretende fazer a travessia, aguçando a memória quando toca, /.../Viola de 

cravelha/ Prateada, Cravejada/ De luar,/ Bojo de céu,/ Braço de mar (p.106) 

(ANEXO 16). De certa forma, as águas eram intransponíveis, horizonte que 

turvava os olhos, uma triste inspiração /.../ do mar tirei verso do fundo/ e dei pra 

viola cantar (p.137) (ANEXO 17). 

Para os africanos, o mar conta a história dos antepassados, e é ele o 

portador de culturas que resistiram ao tempo, não apenas pela distância, mas por 

seu silenciamento forçado. O mar foi o meio condutor, ele propicia lembranças 

aos homens do nosso tempo, traz rastros africanos para as identidades culturais. 

Quando os netos lembram dos avós, sabem que vieram pelo mar ...o avô, preso 

em gaiola,/ atravessou sete mares...(p.61). No poema “Bença, negro”, os rastros 

das culturas africanas se misturam, confundem, entrelaçam, tornam-se 

indissociáveis nas culturas nacionais: 

 

Toque de conga,/ Atabaque, tambora,/ Batuque de rytmetron./ Tumba, 
marimba,/ Bambu, balafon.// Palma, cabaça, moringa,/ Berimbau, 
sorongo,/ Na gira do som./ Rainha Ginga/ Chamando Rei Congo.// 
Toque de surdo, matraca,/ Gonguê, prato e faca,/ Maracá e bongô,/ 
Guizo, pandeiro,/ Cuíca e tambor.// Caixa, chocalho, afoxé,/ Caxixi, 
xequerê,/ Tamborim e agogô./ Rainha Bantu/ Mandando chamar Rei 
Nagô.// Samba, lambada, umbigada, jongo e caxambu,/ Xiba, congada, 
marujada e maculelê,/ Coco, maxixe e lundu,/ Boi frevo e maracatu,/ 
Chula, calango, catira e cateretê.// Povo de Angola, Guiné, Moçambique 
e Zulu,/ Sangue de Kêto, de Jêje, Cabinda e Malê,/ Da terra de Aganju,/ 
Da língua de preto-tu,/ Negro, o moleque pede a bença a você!// A 
bença, Pai,/ Ô ritmo!/ A bença, Mãe,/ Ô África! (PINHEIRO, 2000, p.95-
96). 

 

 De que outro lugar estaria vendo o poeta senão à beira do mar? Lugar 

privilegiado para perceber quem chega e as histórias que vão sendo tecidas. 

Podemos perceber que as influências africanas estão presentes, são rastros que 

se aproximam de uma origem sem pretensão de encontrá-la, indo ao encontro da 



construção de identidades nacionais plurais e sem marcas estereotipadas. No 

poema anterior, o moleque pede benção ao negro, afirmando sua história como 

parte integrante e efetiva da cultura nacional.  

A África-mãe está no coração, na pele e na alma, mas ela mora longe, do 

outro lado do Atlântico, e já faz tempo que o filho saiu de lá. Ele não pretende 

mais voltar, sua terra é outra. Nos anos 90, existiu um movimento chamado de 

pan-africanismo, que propunha o retorno dos afro-descendentes a sua terra de 

origem. Chegando lá, perceberam que também não eram mais daquele lugar. 

Vistos como estrangeiros, muitos preferiram retornar ao lugar em que estavam, 

anteriormente. Essa experiência afirma o lugar dos outros na construção das 

identidades nacionais, eles somos nós. 

A história do poeta e seu mar de influências são elementos importantes 

para a construção da obra poética com a qual estamos trabalhando. Paulo César 

Pinheiro para se tornar um crítico de seu tempo utiliza a sua história de vida e a 

sua visão de Brasil, sempre ancoradas no mar, para a partir daí contar histórias 

que vêm com o mar ou deságuam nele. No poema “Peixe de prata”, publicado no 

seu último livro, Clave de Sal(2003), o eu-lírico canta os seguintes versos na 

última estrofe: Cresci desse jeito/ tem ondas no meu sangue,/ tem mar nos meus 

olhos,/ tem sal na minha mão./ E o verso que escrevo/ É peixe de prata/ Que eu 

pesco no fundo/ Do meu coração (PINHEIRO, 2003, p.135). Numa referência 

clara ao lugar que Pinheiro cresceu, de onde ele fala enquanto poeta/eu-lírico e 

de onde vem sua inspiração. Questões essas que iremos abordar no terceiro 

capítulo desta dissertação.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CAPÍTULO III – “UM PASSO À 

FRENTE E VOCÊ NÃO ESTÁ MAIS 

NO MESMO LUGAR...”   

 

 

 

 

 

 



Neste terceiro capítulo temos como objetivo apresentar o poeta Paulo 

César Pinheiro e contextualizá-lo no nosso tempo, marcando sua trajetória 

poética e musical através de sua história e de seu mar de influências. Elementos 

esses, que são importantes para as leituras que estabelecemos entre a obra do 

poeta e a crítica cultural apresentada em nosso trabalho. Tratamos Pinheiro como 

um crítico da contemporaneidade, ancorado nas culturas populares brasileiras, 

um poeta que apresenta sua experiência musical, literária, política, enfim, sua 

experiência 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 dissertação e Clave de Sal (2003), sua última publicação. 

Este capítulo recebeu o título “Um passo à frente e você não está mais no 

mesmo lugar”, fragmento da letra da música “Um passeio no mundo livre”. Escrita 

por Chico Science, ela foi lançada em 1996 no cd Afrociberdelia, do grupo 

pernambucano Chico Science e Nação Zumbi. O grupo ficou conhecido por 

misturar os ritmos e os instrumentos do maracatu pernambucano com elementos 

do rock in roll. Não que eles participem efetivamente de nosso texto, mas a idéia 

da mistura de elementos de lugares diferentes nos remete à escrita de Pinheiro. 

Consideramos que o poeta constrói sua poética num constante movimento que 

não o permite ficar no mesmo lugar. 

Clave de Sal (2003) foi escolhido para se trabalhado neste capítulo, por 

percebermos nos poemas que o compõem uma relação intrínseca entre o eu-

lírico e o poeta. Já na capa, encontramos uma dedicatória feita a Jorge Amado, 

mestre do mar, ao amigo Dorival Caymmi, cantor encantado do mar e ao avô 

pescador Jango, cavaleiro das marés, sinalizando o mar de influências no qual 

Pinheiro está submerso e a importância do mar em sua história. Clave de sal 

(2003) está dividido em três partes intituladas “Imagens”, “Cantares” e “Estórias”, 

respectivamente dedicadas a Jorge Amado, a Dorival Caymmi e a Jango. 

Novamente, outro livro se divide em três partes. Se em Atabaques, Violas e 

Bambus elas simbolizam as raças que contribuíram para formar a nação, em 

Clave de Sal as partes simbolizam a formação do poeta, suas influências 

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



retomada da história 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 manifestações culturais, que irão representar, nos 

dois livros, o ponto de visualização para o 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 sertão do Cariri, Campina Grande, Paraíba, um 

caboclo paraibano, mistura de negro com índio; sua mãe nasceu em uma das 

ilhas do litoral de Angra dos Reis, no Rio de Janeiro. A família por parte dela era 

toda de beira de praia, neto de um pescador sem sobrenome e de uma índia da 

tribo guarani de Bracuí, também com descendência inglesa; Pinheiro, como ele 

mesmo diz, tem o “sangue misturado”.  

Na intenção de apresentar o entrelace entre poeta e eu-lírico, percebemos 

na última estrofe do poema “Atabaques, violas e bambus”, o eu-lírico, em 1ª 

pessoa, apresentar-se com uma descendência bastante parecida com a de 

Pinheiro. Com isso, os poemas trazem experiências do poeta em meio às 

histórias contadas, deixando sobressair uma voz que se confunde pela 

ambigüidade, mas permite que se estabeleçam relações entre poesia e poeta:  

 

Estou quase ficando veterano,/ E ao Brasil já 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 mãe, que deu-me à 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 três anos de idade Pinheiro morou em Ramos, subúrbio do Rio de 

Janeiro, depois se mudou para a vila dos operários da Light, empresa de energia 

elétrica onde o pai trabalhava, em Jacarepaguá. Aos 10 anos foi para São 

Cristóvão, onde conheceu seu vizinho e primeiro parceiro, João 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 avô, em Angra dos Reis, sentiu 

uma angústia, uma agonia muito grande, que ele não sabia o que era. Até que, 

intuitivamente, automaticamente, pegou papel e lápis e escreveu alguma coisa, 

depois que escreveu, o nervosismo passou. Provavelmente, Pinheiro não 



imaginava que a partir daquele momento estava iniciando uma vasta produção.  

Inspirado nesse sentimento, escreveu o poema “Cofre Sagrado”, publicado 

em Clave de Sal (2003), nele o eu-lírico conta-nos a história de como começou a 

escrever, evidenciando a forte importância do mar na trajetória do poeta, 

revelando-o como sinônimo de cofre sagrado: 

 

Eu era bem moço, 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 pêndulo branco de espuma,/ Que ia e 
que vinha, imantado.// Na testa do mar uma lua,/ Cristal de ouro branco 
vazado,/ E a noite translúcida e nua,/ E nela meu corpo abraçado.// Sem 
mesmo saber que fazia,/ Num velho papel desdobrado,/ Eu fiz a primeira 
poesia,/ Misteriosamente atuado.// Em torno de mim, reluzente,/ Um halo 
de força, irisado,/ Um arco da mesma corrente/ Que ao mar também tinha 
encantando.// Só vi que o que fiz era um verso/ Depois que ele tinha 
acabado,/ E que, pó de luz no universo,/ Eu tinha também me tornado.// O 
verso é meu dom nesse mundo./ O mar é 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 “Três vertentes” (PINHEIRO, 2000) (ANEXO 18), o 

poeta deixou a marca de sua descendência e explicitou a forte influência que o 

mar exerce sobre ele, elementos recorrentes em sua poética. Por vezes, o mar 

toma lugar na árvore genealógica do poeta:  

 

/.../ É meu sangue de africano,/ Pescador e nordestino.// Esteira de onça 
pintada,/ Choupana parede-meia,/ Teto de palha trançada,/ Piso batido de 
areia,/ Luz de pavio e candeia,/ Cântaro de água sagrada,/ Gamela de lua-
cheia,/ Clareira de madrugada,/ História sendo contada,/ Fogueira em 
centro de aldeia,/ Luanda foi derramada/ No sangue da minha veia.// Nasci 
com um remo no braço,/ Sou neto de pescador canoeiro./ Cresci ouvindo o 
sanhaço/ Ao pé do meu travesseiro./ Vivi que nem marinheiro/ 
Desentrançando o sargaço./ Meu beijo tem esse cheiro./ Meu corpo tem 
esse passo/ Prendi meu peito no laço/ Que o pano faz no veleiro./ O azul 
do mar é um pedaço/ Que eu faço em meu paradeiro /.../ (PINHEIRO, 
2000, p.157-158). 

 

Um ano depois dos primeiros versos, Pinheiro praticamente tinha a escrita 

como profissão, aquele primeiro ímpeto de escrever, nomeou como “estalo de 

Vieira, como disse em entrevista à revista eletrônica “A Nova Democracia - AND”:  

 



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

 

Ao chegar das férias, tomado pelo prazer, ou seria pela necessidade de 

escrever, propôs ao vizinho que começassem a fazer música. O vizinho trocou o 

acordeon pelo violão e os dois iniciaram uma parceria que gerou várias músicas, 

posteriormente gravadas. Uma das músicas 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 músicas feitas com Aquino, 

mas aquele era um artista renomado internacionalmente e parceiro do 

consagrado Vinícius de Moraes. Em entrevista, Pinheiro respondeu da seguinte 

forma à pergunta sobre quando e como a música virou profissão, e sobre o 

encontro com Baden Powell: 

 

Bom, ainda aos 14 anos, era meu vizinho, em São Cristóvão, o João de 
Aquino, um violonista e compositor primo do Baden Powell. E o Baden 
já fazia muito sucesso no mundo. Ele tinha uma parceria sólida com o 
Vinicius e havia passado dois anos na França. Comecei a compor, a 
querer entender o processo musical. Disse para o João que a gente 
tinha que fazer música, e dava o exemplo do Baden. Então, ele mudou 
do acordeom para o violão, e nós começamos a esboçar as primeiras 
músicas. Muitas, eu já vinha com as idéias prontas, e ele as 
desenvolvia. É dessa fase, talvez a minha música mais conhecida e 
mais gravada: “Viagem”. Eu tinha 14 anos e as pessoas se 
assombravam um pouco com isso. 
 
O João foi o meu primeiro parceiro, o Baden veio logo em seguida. 
Houve um batizado da sobrinha dele, em Olaria e o João me levou à 
festa para conhecê-lo. Foi a primeira noite que eu passei fora de casa. 
O Baden tocou naquela noite. A irmã dele pediu que cantássemos para 
ele. Nós cantamos e ele adorou. A partir daí ele passou a me procurar e 
nos tornamos amigos. Ele me buscava em casa e me levava para as 
noites. Meu pai achava que música era coisa de vagabundo; só me 
deixava sair porque era com o Baden Powell. 
 
(...) Comecei a conhecer a noite, os compositores, os cantores, sempre 
ao lado do Baden. Mas nunca tinha imaginado ser parceiro dele. Eu ia 



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

 

O que em princípio 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 produção intensa e madura, gerando o 

reconhecimento nacional de seu trabalho. Um dos mestres de Pinheiro é um 

grande nome da música brasileira e conhecedor da cultura afro-brasileira, 

responsável por misturar ao seu violão clássico, 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 músicas de Pinheiro e Baden 

desde a primeira parceria, quando Powell deu uma música sua para que Pinheiro 

pusesse letra. Essa música era “Lapinha” (ANEXO 20), vencedora da 1ª Bienal do 

Samba da TV Record, em 1968, na voz de Elis Regina, gravada quando Pinheiro 

tinha 19 anos. A partir daí não parou mais, só com Powell foram mais de cem 

músicas, todas gravadas.  

Para termos uma idéia de sua produção na década de 70, logo após 

“Lapinha”, vale dizer que Pinheiro foi um assíduo participante dos festivais de 

música que movimentavam o cenário cultural da época, além de compor para 

novelas e peças teatrais.  

 

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

 

Só não ficou mais em Paris, porque não resistiu às saudades da sua terra e 



“daquela esquina de São Cristóvão”. 

 

Em 1970 destacou-se com vários sucessos: Elis Regina gravou três 
músicas suas e de Baden Powell – “Samba do perdão”, 
“Quaquaraquaquá” e “Aviso aos navegantes”; Elizeth Cardoso gravou 
“Refém da solidão” (com Baden Powell). Ainda em 1970, compôs doze 
músicas para a trilha sonora da novela “O semideus”, da TV Globo, fez 
a trilha sonora para o filme “A vingança dos doze”, de Marcos Farias, e 
foi o responsável por roteiros de shows de Baden Powell. Em 1971, “E 
lá se vão meus anéis” (com Eduardo Gudin), defendida por “Os 
Originais do Samba”, venceu o IV Festival Universitário da Música 
Popular, da TV Tupi, do Rio de Janeiro. Participou, em 1972, do VII FIC, 
com “Diálogo” (com Baden Powell), música que ganhou festival na 
Espanha. Compôs músicas com Dori Caymmi para diversos filmes, 
entre eles “Tati, a garota”, de Bruno Barreto, em 1973. Compôs a 
musica da peça “A teoria na prática é outra”, de Antônio Pedro, 
apresentada no Teatro Princesa Isabel, no Rio de Janeiro, em 1973. Em 
1974, o MPB-4 gravou “Agora é Portela 74” (com Maurício Tapajós). 
Fez ainda, nesse ano, a versão 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 Márcia e 
Eduardo Gudin do show “O importante é que nossa emoção sobreviva”, 
levado no Teatro Oficina, que resultou num LP gravado ao vivo. 
Compôs para a trilha sonora do filme “A Batalha dos Guararapes”, de 
Paulo Thiago (1978). Com Dori Caymmi, compôs “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 músicas em parceria com Edu Lobo (Enciclopédia da 
Música Brasileira Art. Editora: PubliFolha IN www.mpbnet.com.br.). 

 

Logo que Pinheiro foi contagiado pela escrita, também se tornou um leitor 

proficiente, o que não acontecia anteriormente. Ele se intitulava um péssimo aluno 

de português e redação, mas, a partir das férias na casa do avô, transformou-se 

num amante das letras. A primeira medida a ser tomada foi a de se associar a 

uma biblioteca pública, dali lia tudo, principalmente a literatura brasileira 

regionalista e os clássicos da filosofia. 

E por isso, ao ser perguntado sobre suas influências, Pinheiro faz um misto 

entre literatura e música, citando uma música sua que ainda não foi gravada, 

chamada “Guardados”, de parceria com o Sérgio Santos. Nela ele cita os nomes 

dos poetas de cabeceira: Drummond, Vinicius, Cecília, 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 Rêgo, Agripa Vasconcelos, João Felício dos Santos, ao qual dedicou 

Atabaques, Violas e Bambus (2000), que era um romancista histórico, autor de 



Ganga Zumba (1962) e Xica da Silva (1976). Musicalmente ele foi influenciado 

pelo que ouviu na sua infância, ou seja, pelos autores que no começo do século 

passado moldaram a alma brasileira, Noel Rosa, Dorival Caymmi, Ataulfo Alves, 

Ary Barroso, Pixinguinha, João da Baiana e pelos músicos que tocavam choro, 

que são os mais antigos de todos e pelas músicas escutadas nos morros e 

terreiros, jongo, candomblé, umbanda, capoeira.  

É desse misto entre música e literatura que Pinheiro constrói sua 

linguagem expressiva. São letras que fazem referências à literatura, são poemas 

que fazem referência à música, da letra para a poesia, do poema para a música, 

pode-se dizer que a produção de Pinheiro se divide entre a música e o poema e 

que essas duas artes se entrelaçam, completam-se e dialogam entre si. Em 1983, 

lançou 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 referências à música, 

Canto brasileiro (1976), Viola Morena (1982), Atabaques, Violas e Bambus (2000) 

e Clave de Sal (2003), neles, vozes e instrumentos misturam-se às histórias que 

são contadas. Em entrevista chegou a dizer: ...eu sou isso aí: compositor e 

escritor. Isso em mim é uma unidade e não quero que ela se desfaça. Minha 

poesia é de ambas as artes, da música e do livro (PAVAN, Alexandre. Revista 

Cult. Fevereiro, 2002).  

A relação entre a letra e o verso nos remete a um ensaio publicado pelo 

letrista, poeta e jornalista Euclides Amaral, “A herança do provençal” (AMARAL, 

Euclides, www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br), publicado somente na 

internet. Ele foi dedicado a Paulo Henriques Brito, poeta, tradutor e professor da 

PUC-Rio, que inspirou o texto e a forma como foi feita a classificação das 

tendências poéticas explicitadas. No material, o autor trabalha em torno das 

seguintes perguntas: Por onde andará a poesia? E como ela está sendo 

veiculada? 

Para responder às perguntas Amaral classifica a poesia contemporânea 

em quatro tendências. A primeira delas seria “Construtivista”, é a que tem como 

base o apuro à linguagem, a impessoalidade e a desenfatização do subjetivismo 

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



a tendência “Subjetivista”, que tem como enfatização o “Eu lírico”. Dentre os 

nomes mais conhecidos dessa tendência temos Carlos Drummond de Andrade, 

Mário Quintana, Vinicius de Moraes e Affonso Romano de Sant’Anna (AMARAL, 

Euclides, www.euclidesamaral@baixadafacil.com.br). A terceira tendência é a que 

foi classificada na década de 1970 por críticos como Heloísa Buarque de Hollanda 

e Carlos Alberto Messeder Pereira, entre muitos outros, como “Poesia marginal” 

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

tendência e ponto central do ensaio é na qual desejamos focar, a “Poesia 

canção”: 

 

(...) classificarei pela via-poundiana usando a denominação de uma de 
suas categorias que é a melopéia, aquela na qual as palavras estão 
impregnadas de uma propriedade musical que orienta o seu significado, 
com base no som e no ritmo, muito comum nos poetas provençais: 
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 canção popular. Diga-se 
de passagem, que a denominação “canção” é literária, 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 divulgação dos poetas. Através das 

músicas, os poetas-letristas têm conseguido atingir um público cada vez maior. Já 

há algum tempo, a partir das décadas iniciais do século XX, a questão da 

influência da mídia fonográfica no trabalho dos poetas-letristas ficou mais acirrada 

e mais clara (AMARAL, Euclides). A restrição do livro contribuiu para que isso 

acontecesse. Esse objeto literário ganhou outra dimensão no momento em que 

em que a escrita poética foi aliada a mídia. Com a notoriedade e reconhecimento 

através da canção popular, o poeta-letrista ou como preferem chamar 

“compositor-letrista”, tornou-se mais conhecido do grande público (AMARAL, 

Euclides). 

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

certa forma explica a afirmação de Amaral, diz que: 

 

A música é mais direta. A literatura, no Brasil, é para muito pouca gente. 
A música não, porque você canta num bar, num teatro, coloca no rádio 
e as pessoas aprendem mais rapidamente. Nem todo mundo compra 



livro, mas todo mundo compra discos. Às vezes, eu até estranho isso. 
Por que você consegue fazer vender um milhão de discos com sua 
música e sua poesia de música e um livro best-seller de poesia só 
vende 3 mil, 5 mil exemplares? É um negócio estranhíssimo. Se uma 
letra sua que encanta as pessoas vende um milhão de discos, por que 
um livro que custa tanto quanto o disco, vende tão pouco? (PAVAN, 
Alexandre. Revista Cult. Fevereiro, 2002). 

 

No ensaio de Euclides Amaral, Paulo César Pinheiro é citado como 

participante da 3ª geração de poetas-letristas, que aconteceu a partir da década 

de 60. Amaral chama atenção para a trajetória de Pinheiro, que após anos de 

trabalho com letra de música, publicou o primeiro livro aos 27 anos, Canto 

brasileiro, em 1976, e para os títulos dos livros do poeta.  

Na última parte de seu primeiro livro Canto Brasileiro, intitulada “Maldito ou 

Bíblico ou Santo, Cada País Foi Me Emprestando Um Canto, E Assim Nasceu 

Meu Canto Brasileiro”, os versos que a compõem já haviam sidos gravados como 

música. Como “Viagem”, em parceria com João de Aquino, “Canto do beato 

louco”, com Guinga, “História”, com Théo de Barros, “Menino-deus”, o mesmo 

ocorre em parceria com Baden Powell, Tom Jobim, Pixinguinha, Dori Caymmi, 

Maurício Tapajós, Eduardo Gudin, Edu Lobo e Francis Hime. O mesmo livro traz 

outros versos de Pinheiro que foram musicados, como o poema que dá nome ao 

livro, “Canto brasileiro”, gravado no mesmo ano de publicação do livro, em 1976, 

trazendo em frente ao título, no encarte do disco, a denominação poema: 

 

Meu coração é o violão da Espanha./ Meu sangue quente é o banjo 
americano./ A minha voz é o cello da Alemanha./ Meu sentimento é o 
bandolim cigano.// Minha mágoa é o som francês do acordeon/ Meu crânio 
é a gaita de fole escocesa./ Meus nervos são como o bandoneon./ Minha 
calma é igual guitarra portuguesa.// Meu olho envolve como flauta indiana./ 
Minha loucura é como harpa romana./ Meu grito, é o corne inglês, de 
desespero.// Maldito ou bíblico, demônio ou santo,/ Cada país 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 perceptível o amadurecimento desse 

jogo no decorrer de suas publicações. O terceiro livro, Atabaques, Violas e 

Bambus (2000), surgiu de um samba que fez muito sucesso na voz de Clara 

Nunes, “O canto das três raças” (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 influências literárias 

e musicais, e misturando-as quer seja nas letras, quer seja nos poemas. 

Em entrevista para o “site” de música “CliqueMusic”, Pinheiro fala um 

pouco da relação que existe entre música 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 
faço letra para a música 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 música também, era sempre 
música, a música está muito dentro de tudo isso. Então comecei a 
intitular os livros de maneira que lembrasse música também. Todos eles 
têm uma palavra ou idéia que relacione as duas coisas, é indissociável 
na minha obra. 
 
Quando comecei a escrever poesia de livro, de papel, não pensava em 
música, apenas escrevia. Depois comecei a perceber que com a 
musicalidade que havia dentro de mim, aquilo não precisaria ser 
mudado se algum dos meus parceiros quisesse musicar. Às vezes 
existem em certos poemas palavras que são mais literárias do que 
musicais. Então comecei a praticar conscientemente esse equilíbrio 
entre poesia e música, de forma que não precisasse ser alterado. 
Procurei chegar ao ponto em que, de qualquer lado que eu produzisse, 
o resultado pudesse ser igualmente lido ou cantado, que não houvesse 
mais essa diferença.  
Há uma polêmica de algumas correntes literárias que dizem que letra de 
música não é poesia. Algumas letras podem até não ser poesia, ou 
seja, são fortemente poesia quando cantadas, e não quando lidas. A 
música 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 lê-los 

conseguimos ouvir as palmas, o berimbau e os atabaques dos que animam a 

roda. Nos versos, além do eu-lírico contar histórias de grandes mestres da 

capoeira e da própria capoeira, ele também descreve golpes inerentes à luta e as 

letras cantadas nas rodas do jogo. Tais elementos são perceptíveis no poema 

“Mestre Besouro” (ANEXO 22). Na segunda estrofe é feita a descrição do 

berimbau e da formação da roda que vem composta pelo coro e pelas palmas, 

para que o capoeirista comece a jogar. (...)Arame esticado e uma moeda,/ Um 

arco de pau-de-goiabeira,/ Cabaça-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-Magangá Cordão-de-Ouro (PINHEIRO, 

2000, p.82). 

 Já na quarta estrofe, são enumerados vários golpes característicos da 

capoeira angolana, como: (...) Bananeira, Escorão, Facão, Tesoura,/ Meia-lua, 

Martelo e Cabeçada,/ Banda, Bucha, Baú, Rabo-de-arraia,/ Chapa-pé, Galopante 

e Cutilada,/ Leque, Açoite, Corta-capim, Queixada,/ Boca-de-alça e Tombo-de-

ladeira,/ Raspa, Tapa, Rasteira, Nó, Pernada,(...) (p.82). 

 Em seguida, os “toques” são lembrados, ou seja, os ritmos que podem 

comandar a roda. Cada um tem seu significado, o toque de “Angola” é mais lento, 

o de “Santa Maria” é usado quando o jogador coloca navalha nas mãos ou nos 

pés, o “São Bento Grande” tem um ritmo bastante acelerado, “Cavalaria” é o 

toque usado para dar sinal de alerta, avisando que a polícia ou outros que 

possam repreender a roda estão chegando. Os toques também são chamadas 

para entoar os cantos de proteção e ditar o ritmo do jogo. (...) Puxador começou 

toque de Angola,/ Berimbau responde Santa Maria,/ A viola pediu São Bento 

Grande,/ Atabaque tocou Cavalaria,/ O tambor bateu São Bento Pequeno,/ O 

pandeiro mudou pra Angolinha,(...) (p.83). 

No poema, o jogador apresentado para o leitor é “Mestre Besouro de 

Mangangá”, (...)Abre a roda e vem ver quem é meu guia,/ É o Mestre Besouro da 

Bahia(...). Ele vem com as roupas de costume dos antigos capoeiristas 

angolanos, (..)Calça larga virada na bainha,/ É o Mestre Besouro da Lapinha./ O 

Besouro chegou, calça-culote,/ Mangangá, paletó-almofadinha (p.82).  

Mestre Besouro é uma das lendas mais difundidas da capoeira, contam 

que ele morava em Santo Amaro, na Bahia, era um jovem conhecido por sua 

força 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, 

“mangangá”, foi definido por ser uma espécie de inseto muito venenoso, capaz de 

matar rapidamente, assim como os golpes do Mestre. 

 A presença desse personagem é recorrente na obra de Pinheiro, ele está 



presente em sua primeira música gravada, “Lapinha”, no poema visto, “Mestre 

Besouro”, e na recente produção teatral de Pinheiro, em que ele estréia como 

autor, ao final de 2007, com a peça “Besouro Cordão-de-Ouro”, no qual Mestre 

Besouro é o personagem principal.  

 E é nessa mistura de histórias, lendas, literaturas e músicas que a obra de 

Pinheiro se desdobra. No livro Clave de Sal, o eu-lírico relaciona os elementos 

praieiros aos sonoros, afirmando que os sons que a praia guarda são os de 

Dorival Caymmi, fazendo dos elementos praieiros, instrumentos que compõem o 

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

 

Conchas do mar são gravações musicais./ E a melodia dessas notas/ É o 
solo estranho de um coral de gaivotas,/ Cortando a solidão do cais.// É o 
som das ilhas vindo a nós pelo ar./ E as maravilhas dessas vozes/ Vão se 
juntando à orquestra dos albatrozes/ Pela arrebentação do mar.// Um 
violão harmoniza/ As águas 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/ É a Rosa-dos-ventos.// E cada concha guarda um 
canto sublime,/ Uma canção praieira/ De Dorival Caymmi... (PINHEIRO, 
2003. p.113). 

  

Ainda procurando construir a relação do poeta com o verso e a poesia, 

entrelaçando as influências literárias e musicais, achamos inevitável ressaltar a 

questão da linguagem utilizada por Pinheiro. Ela é moldada de acordo com a 

história 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 à África no livro Atabaques, Violas e Bambus (2003). Nele são utilizadas 

várias palavras de origem africana, confirmando o fascínio e interesse do poeta 

por essa cultura. Ao ser perguntado sobre seu conhecimento e suas pesquisas 

sobre a língua Iorubá, ele responde o seguinte para entrevista à revista Cult: 

 

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



que eu estava dando mesmo. Ela está no lugar certo, na frase certa, 
significando o que eu queria. Isso para mim é inexplicável, e eu também 
não quero saber (PAVAN, Alexandre. Revista Cult. Fevereiro, 2002).  

 

A declaração de Pinheiro, mostra-nos uma escrita ligada à intuição e ao 

sentimento, ele escreve o que o comove, incomoda-o, desperta amor e interesse. 

A relação com as questões africanas lhe foi apresentada pelo seu parceiro e 

mestre, Baden Powell, o mar foi trazido pela “genética” do avô Jango, as 

influências literárias e musicais lhe renderam poemas que homenageiam e 

resgatam suas referências. De certa forma, o diálogo de Paulo César Pinheiro, 

com a cultura e as identidades brasileiras, é mais intenso com os 

desdobramentos do modernismo no Brasil.  

Como exemplo, citamos a música “Sagarana” (ANEXO 23), homônima ao 

título do livro de contos de João Guimarães Rosa, publicado em 1946. Na letra da 

música, Pinheiro, em parceria com João 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 prática comum do autor, que é o uso de 

neologismo, faz isso em palavras como “morenês”, “em-sido”, “sas”, como 

podemos perceber no trecho da música:  

 

A ver, no em-sido/ Pelos campos-claro: estórias/ Se deu passado esse 
caso/ Vivência é memória/ Nos Gerais/ A honra é-que-é-que se apraz/ 
Cada quão/ Sabia sua distinção/ Vai que foi sobre/ Esse era-uma-vez, 
'sas passagens/ Em beira-riacho/ Morava o casal: personagens/ 
Personagens, personagens/ A mulher/ Tinha o morenês que se quer/ 
Verdeolhar/ Dos verdes do verde invejar/ Dentro lá deles/ Diz-que 
existia outro gerais/ Quem o qual, dono seu/ Esse era erroso, no à-
ponto-de ser feliz demais/ Ao que a vida, no bem e no mal dividida/ Um 
dia ela dá o que faltou... ô, ô, ô.../ É buriti, buritizais/ É o batuque corrido 
dos gerais/ O que aprendi, o que aprenderás/ 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 à-moda dos gerais/ 
Buriti: rei das veredas/ Guimarães: buritizais! 

 

A questão da linguagem em suas músicas também está relacionada aos 

vários parceiros que tem, eles são de diferentes estados do Brasil, o que o 

permite caminhar entre os sotaques e os regionalismos do país. Paulo César 

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



música mineira, com Edil Pacheco, a da Bahia, com Sivuca, as músicas do 

Nordeste, com Lenine, os maracatus, com o Sérgio Souto, a acriana, e por aí vai. 

Assim como escreveu “Sagarana” na linguagem de Guimarães Rosa, ele tem que 

dominar a linguagem regional para escrever as letras de músicas de lugares 

diferentes do Brasil.  

As linguagens nos versos são significativas para escrever as identidades 

nacionais a ponto de, em Pernambuco, a música feita com Lenine, “Leão do 

Norte”, ter se transformado em “hino do Estado”: ela está presente na capa dos 

cadernos distribuídos para as escolas públicas. 

Na letra o sotaque é pernambucano, assim como as referências às 

diversas manifestações, personagens e personalidades relevantes para escrever 

as culturas do Estado. Paulo César Pinheiro e Lenine mencionam desde o 

símbolo geográfico da cidade do Recife, o rio Capibaribe, ao frevo e maracatu, 

típicos daquela região; do bonequeiro Mestre Vitalino, responsável pela tradição 

dos bonecos gigantes, ao escritor João 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. 

“Leão do Norte” é uma referência ao povo recifense, ícone na bandeira da 

cidade, símbolo de luta, garra e força. Vejamos a letra da música: 

 

Sou o coração do folclore nordestino/ Eu sou Mateus e Bastião do Boi 
Bumba/ Sou o boneco do Mestre Vitalino/ Dançando uma ciranda em 
Itamaracá/ Eu sou um verso de Carlos Pena Filho/ Num frevo de 
Capiba/ Ao som da orquestra armorial/ Sou Capibaribe/ Num livro de 
João Cabral/ Sou mamulengo de São 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 o Leão 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 lá de Olinda/ O 
homem da meia-noite puxando esse cordão/ Sou jangadeiro na festa de 
Jaboatão/ Eu sou mameluco...(letra de Paulo César Pinheiro e Lenine, 
gravado por este em seu disco “Olho de Peixe”, em 1993). 

 



 Outro ponto que gostaríamos de explanar na história e na escrita do poeta 

é a questão política. Retomando o contexto-histórico do início da trajetória do 

poeta, deparamo-nos com um período de ditadura militar. A primeira gravação de 

Pinheiro aconteceu em 1968, ano marcado pelo AI-5 e conseqüente acirramento 

da censura. Ao mesmo tempo em que aconteciam os festivais de músicas, 

bastante arraigados nas questões políticas, também aconteciam torturas, prisões, 

exílios e mortes. O poeta presenciou e viveu tudo isso de dentro, já que se 

ausentou do país por apenas quinze dias, e, durante os anos marcados pela 

ditadura, permaneceu no cenário carioca, um dos mais efervescentes no período.  

 A pesquisadora Heloísa Buarque de Holanda dedicou sua tese de 

doutorado às questões da cultura nesse momento de ditadura, o material 

transformou-se em um livro, cujo título é Impressões de Viagem: CPC, vanguarda 

e desbunde: 1960/70 (1980). Ao tratar sobre a produção cultural desses anos, 

Holanda escreve o seguinte: 

 

No campo da produção cultural a censura torna-se violentíssima, 
dificultando e impedindo a circulação das manifestações de caráter crítico. 
Não mais apenas os militantes são violentamente perseguidos,  como 
professores, intelectuais e artistas passam a ser enquadrados à farta na 
legislação coercitiva do Estado, sendo obrigados, em muitos casos, a 
abandonar o país (HOLANDA, 1980, p. 90-91). 

 

Foi nesse momento que Pinheiro viveu, escreveu e também atuou 

politicamente, participou do movimento estudantil e afirma que as discussões 

políticas naquela época aconteciam como parte do cotidiano do estudante. 

Segundo o poeta, os estudantes se reuniam e discutiam o mundo, ao contrário do 

que ocorre hoje. Os meninos estão sem ideal, perdidos, não sabem o que fazer. A 

gente com 16, 17 anos estava querendo mudar o mundo (RIBEIRO, Bruno. 

www.anovademocracia.com.br).   

Em relação a sua produção, os problemas foram aparecendo aos poucos, 

mas lhe renderam histórias, no mínimo, peculiares sobre a censura na ditadura. O 

fato de Pinheiro não ter sido preso, não significa que não sofreu repressão em 

seus direitos de se expressar, muitas de suas músicas foram censuradas. Como 

ele mesmo diz: 



 

Tive muita música censurada, discutia com o censor; um suplício 
porque eram muito ignorantes. Tinha uma música, também de 68, 
“Sagarana”, (...) A censura alegou que ela havia sido escrita em 
linguagem cifrada, de código, e a canção foi vetada. 
 
Fui discutir na censura com um livro do Guimarães Rosa debaixo do 
braço. E disse para o censor: "O nome dessa música é Sagarana, por 
causa desse livro". Mas era muito difícil 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 
polícia federal, em Brasília, de sala em sala. Quanto mais argumentava, 
eles, não tendo saída para os nossos contra-argumentos, mandavam-
nos para outro censor. No final, caíamos no primeiro, de novo. Era um 
inferno, tanto a censura federal, quanto a local, na esquina da Senador 
Dantas com a Álvaro Alvim. Nós escrevíamos por metáforas, fazíamos o 
que era possível para que a música pudesse passar (RIBEIRO, Bruno. 
www.anovademocracia.com.br).    

 

O curioso era que algumas de suas músicas eram vetadas, enquanto 

outras passavam ilesas pela censura, mesmo tendo um teor claramente político, 

fato que ilustra bem a célebre frase “a censura é burra”. Sobre isso, Pinheiro diz 

que acontecia por causa dos rótulos dados às músicas em função de seus ritmos. 

Música de carnaval, brega, caipira passavam mais facilmente pelo veto, 

percebendo esses detalhes, adotou algumas artimanhas para gravar e veicular, 

no meio midiático, músicas que iam contra ou denunciavam o estado de ditadura.  

 

Músicas de carnaval, aquelas rotuladas de "brega", sempre passavam 
batidas, eram carimbadas e liberadas. Certa vez aconteceu um fato 
curioso com uma música, minha e do Maurício Tapajós, chamada 
“Pesadelo”, que virou um hino de guerra. Quando fizemos a música, 
mostramos para o pessoal do MPB-4: "Não adianta nem pensar na 
gravação; não vai dar nem pé". E a gente disse: "Se passar, vocês 
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 músicas 
para a censura. Num determinado momento, a censura nem aceitava 
mais a letra escrita, queriam a gravação, porque na gravação poderia 
conter uma segunda intenção. Então eu disse: "Olha, eu vou fazer uma 
malandragem. Vou mandar essa música no meio de um bolo que a 
Odeon sempre manda." Era um período em que havia muito material 
para mandar. Tinha um disco do Agnaldo Timóteo, com aquelas 
canções derramadas, e outras coisas românticas. Pedi a um funcionário 
da casa que enfiasse “Pesadelo” no meio desses discos. Assim, a 
música veio liberada. E o MPB-4 a gravou (RIBEIRO, Bruno. 
www.anovademocracia.com.br).  

 



As questões políticas fortalecidas “a ferro e fogo” com a ditadura levam 

Paulo César Pinheiro a se organizar e a participar de movimentos que discutem 

as políticas destinadas à classe musical. Até 1979 ele fez parte da Sociedade 

Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Música, a SBACEM, e a partir 

de 1980, passou a fazer parte da Associação de Músicos, Arranjadores e 

Regentes, a AMAR, que teve como fundador seu parceiro Maurício Tapajós. 

Desde o princípio da associação, Pinheiro fez parte de seu quadro diretor, tendo 

participação ativa no movimento. 

A associação se formou com a intenção de mudar o sistema viciado que 

sempre imperou no direito autoral. De acordo com Pinheiro, em entrevista para o 

Jornal da AMAR, eles (os músicos) ainda não conseguiram a façanha, mas já 

avançaram bastante: o que me angustia é a lentidão do processo pela falta de 

consciência política 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 crítico diante do sistema vigente e se 

apresenta com uma postura engajada e politizada.   

Para ele, as gravadoras e editoras criaram um sistema distorcido em 

relação ao direito autoral. É interessante resgatar a sua fala, pois ela nos explica 

como funciona o ponto de tensão da luta da AMAR:  

 

A lei diz que elas(gravadora e editoras) são titulares de direito autoral. E 
isso, ao meu ver, está errado. E esse é o grande nó da questão. 
Gravadoras e editoras não criam, portanto não são autores. Pessoa 
física é que cria, não pessoa jurídica; portanto não são detentores de 
direito autoral. Podem até ter outros direitos, comerciais, industriais, o 
nome que quiserem, mas não autorais. É aí que a coisa pega. Enquanto 
a lei não mudar, o sistema está engessado. As gravadoras (que são 
poucas) e seus diversos grupos editoriais levam mais de dois terços do 
bolo recolhido enquanto que mais de 40 mil autores, e os intérpretes e 
os músicos ficam com a merreca para dividir. Isso é legal? Do ponto de 
vista jurídico é. A lei é que é mal feita. É legal, mas é imoral. Se a lei 
não mudar, ficaremos reclamando no botequim sempre 
(www.amar.art.br/entrevistas). 

 

A reflexão de Pinheiro vai ao encontro de uma discussão que acontece 

também no meio acadêmico, no que se refere ao poder que se concentra nas 

mãos de poucos agentes. No momento em que apenas algumas gravadoras e 

editoras detêm o direito de veiculação da produção nacional, elas ditam as regras 



do mercado e, conseqüentemente, escolhem a que a maioria da população vai ter 

acesso. Esse fenômeno começa a acontecer no século XX, quando as indústrias 

se fortaleceram, imprimindo velocidade e inovação na produção, 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 2ª Guerra 

Mundial, essa nova mentalidade foi acentuada, em conjunto com uma produção 

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

O texto “A Indústria Cultural: O esclarecimento como mistificação das 

massas”, de Adorno e Horkheimer, traz à tona a questão apontada por Pinheiro. 

Os autores focalizam em seu texto a indústria cultural, aquela que considera a 

arte como mercadoria, propiciando a padronização e a produção em série, em 

função da ordem econômica. A indústria manipula, induz e convence o público 

consumidor do produto que é necessário e feito para ele. Assim ela constrói 

artistas, dita as regras de mercado e impõe padrões de consumo. O que acontece 

é que indústria cultural está a serviço dos grandes impérios econômicos, 

estrangeiros ou nacionais.  

No mundo contemporâneo os aparatos tecnológicos permitem que os 

artistas façam sua própria produção e divulgação, independente da indústria 

massificadora. As novas máquinas permitem ao homem voltar para o processo 

“artesanal”, com novos programas de informática que facilitam a gravação de 

músicas e vídeos, e sua veiculação em meios como a internet. Os meios de 

comunicação de massa e a mídia desterritorializaram as produções artísticas, ou 

seja, a globalização “mostra a sua cara”, mas, provavelmente, esse artista vai 

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

Pinheiro adiciona outros elementos à discussão, critica o sistema político 

brasileiro e a atuação do ministério da cultura, ao mesmo tempo em que cobra um 

posicionamento sobre a atuação desses órgãos, mostrando-se consciente das 

questões do nosso tempo: 

 

O que há no Brasil é um sistema político infeliz que massacra a cultura 
de seu país. O ministro da Cultura, representando o Brasil como 
ministro, toca reggae lá fora! Quando ele pensa em fazer alguma coisa 
com as comunidades empobrecidas usa formas que não são brasileiras. 



Como um compositor vira ministro da cultura de seu país e canta 
música de outro país? Porque não canta a dele, que é bem melhor? É 
só mercado, grana! Ele não está preocupado com a cultura popular. Por 
que não toca “Procissão”, “Domingo no parque”, lá fora? Ele possui um 
cargo e está representando o país dele, ou seja, não tinha nem que 
estar cantando e dançando. Mas já que está, dance e cante a coisa de 
seu país. Não precisa cantar a música do Jimmy Cliff que é da Jamaica, 
ou então vai ser ministro na Jamaica (www.amar.art.br/entrevistas). 

 

As influências estrangeiras preocupam, soam como a dominação de uma 

cultura, que se afirma pela economia, sobre a cultura dos países mais pobres. De 

acordo com Pinheiro, existe a tentativa de depreciação das nossas produções 

nacionais, um “rolo compressor” direcionado para massacrar as massas e incutir 

a idéia de que as culturas nacionais não têm boa qualidade. Tudo em nome do 

capital, do lucro e da dominação econômica e cultural de países periféricos: 

 

Hoje, a música "americana" dominou o Brasil. Quando a música 
brasileira dos anos 60 em diante tomou conta do mundo, eles se 
assustaram, por que um país de Terceiro Mundo não pode ter a música 
mais bonita do mundo. E daí abafaram essas manifestações, já que as 
gravadoras são todas transnacionais. Começaram, assim, a jogar o lixo 
deles para cá, que já poluiu mais de duas gerações 
(www.amar.art.br/entrevistas). 

 

De certa forma, traçamos até aqui, um pouco do perfil de Pinheiro: como 

começou a escrever, quando seus versos passaram a ser sua profissão, a relação 

entre as letras de músicas e versos de poemas, suas influências sonoras e 

literárias, a utilização das linguagens brasileiras em sua obra e seu 

posicionamento frente às questões de ordem política. Pretendemos, neste 

momento, explanar sobre um tema recorrente na sua escrita que é a questão do 

brasileiro, da brasilidade, do Brasil, o que está diretamente ligado às identidades 

nacionais. Pertencente a uma geração de transição entre décadas que mudaram 

o mundo, não só o Brasil, é claro que aparecem os paradoxos de uma cultura 

brasileira que se quer independente e uma época na qual a cultura já se globaliza, 

como no caso da música. 

 Na obra de Pinheiro, escrever o brasileiro está relacionado às questões das 

misturas, o que nos capítulos anteriores chamamos de mestiçagem - sempre com 

as devidas ressalvas sobre a definição histórica do termo -, às questões afro-

brasileiras, à construção da nossa nação, de onde vieram as pessoas que 



cruzaram o Atlântico e às manifestações culturais que estiveram e estão 

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 mestiçagem, 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 manifestações. 

A mistura está presente no sangue do poeta, ao se referir a sua árvore 

genealógica traça um perfil que traz índio, inglês, nordestino, pescador e até uma 

falta de sobrenome do avô, ou seja, a não condição de fazer o rastreamento mais 

exato de seus familiares. Em entrevista, chegou a dizer que o Brasil criou uma 

"raça" nova. E eu sou um produto disso (RIBEIRO, Bruno. 

www.anovademocracia.com.br). 

A música brasileira também é produto dessa mistura. Segundo Pinheiro, o 

ingrediente principal para que ela evoluísse e desse certo. No Brasil, há uma 

infinidade de ritmos diferentes, pouco conhecidos, não há motivos para o povo 

daqui se interessar mais pelo que vem de fora. Essa é uma das justificativas para 

que Pinheiro voltasse sua produção para a música do nosso país, que muitas 

vezes o próprio brasileiro não conhece: 

 

Tem gente que diz: "Ah, o samba é africano". Não é, não... O samba é 
brasileiro, tem o semba africano, que nem é parecido. O africano não 
tem idéia do que seja samba. (...) 
 
A música negra pura é fraca, é primitiva, mas ritmicamente forte. A 
música do branco ritmicamente é fraca e melodicamente forte. Quando 
misturou, deu nisso: uma música diferente, com a identidade brasileira, 
que está se perdendo de novo graças ao massacre de manifestações 
estrangeiras, principalmente as "americanas" (...)  
 
Aqui no Brasil todos os músicos são mestiços, não apenas negros ou 
brancos. O primeiro de que se tem notícia, um sujeito chamado 
Henrique Alves Mesquita, era mestiço e foi estudar música na Europa, a 
mando do imperador. Lá, namorou a mulher de um rei europeu e foi 
preso. Ficou dois anos preso na Europa — a história brasileira já 
começa a esculhambar! — e aí voltou. Só que a corte não quis mais 
saber dele, e ele foi tocar na rua (RIBEIRO, Bruno. 
www.anovademocracia.com.br). 

 

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

que surge o que chamamos de brasilidade. Para Pinheiro, a raça brasileira é 



nova, tamanha a mistura que houve. Em vários de seus poemas, ele mostra o 

emaranhado de cores, sotaques e nacionalidades como elemento-base para 

formação do povo brasileiro. No poema “Brasil moleque”, presente no livro 

Atabaques, Violas e Bambus (2000), o eu-lírico narra a mistura e a 

heterogeneidade como símbolos que constroem a nação, que geram os 

“moleques Brasil”:  

 

Uma era branca,/ Pureza de moça,/ Boneca de louça,/ Que ninguém 
nos ouça,/ Do queixo cair./ Outra era preta/ Da cor do azeviche,/ 
Boneca de piche,/ Vudu de fetiche,/ Moleca saci./ O moço, um caboclo/ 
De sangue mestiço,/ De olho mortiço,/ Jogando feitiço/ Nas moças dali.// 
A branca era filha/ De nhô de fazenda/ De gado e moenda,/ De dote e 
de prenda/ Pro moço servir./ A preta era cria/ De eito e senzala,/ 
Mucama de sala,/ Daquela que embala/ Sinhá pra dormir./ O moço era 
solto, e, sem/ Ter grande coisa,/ Era moço de pose,/ Viola de doze,/ A 
cantar por aí.// 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,/ Presença de macho/ Banhando-se ali./ 
Caiu seu vestido./ E o moço muchacho/ Desmanchou-lhe o cacho,/ E 
viu, rio abaixo,/ Um sangue sair.// Depois foi a preta,/ Com o fogo da 
raça/ Queimando a carcaça,/ Soltando fumaça/ No seu frenesi./ Na 
beira do rio,/ Emborcando a cabaça,/ Rolava devassa/ Que nem sucuri./ 
E o moço na preta/ Foi sentando praça,/ Deixando outra graça,/ 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 raça guerreira/ Do sangue 
Tupi.// Brasil não tem raça,/ Que raça não conta,/ Tem gente que é 
tonta,/ Que vive de afronta/ Com as raças daqui./ Contei só uma 
estória,/ Tem tanta já 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 não podem ser calcadas 

apenas no encontro entre três raças básicas: 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 

que as aparências deles são 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 aí vai, numa heterogeneidade que se mostra pela diferença, 

pela geração de algo imprevisto, em sua fisionomia.  

A marca da “nova raça” é uma recorrente na obra de Pinheiro, podemos 



percebê-la em alguns poemas, ao mesmo tempo em que faz uma auto-referência, 

refere-se às identidades nacionais. Como vimos, no poema “O velho canto novo”, 

último do livro, Atabaques, Violas e Bambus (2000), ele encerra as histórias do 

livro mostrando a formação de um povo. Faz isso de forma idealizada, mas 

também traz elementos comuns à poética da cosmovisão, imprimindo nos versos 

a história pessoal do poeta, questões da história oficial, adentrando nas brechas e 

fraturas da homogeneidade para dialogar com vozes marginalizadas. Nesse 

processo ainda acrescenta sua preocupação com a cadência e ritmos poéticos, 

para revelar e construir a heterogeneidade, entoando a musicalidade inerente em 

toda sua escrita. A brasilidade que ele constrói através das apresentações das 

diversidades e nuances de cores e culturas em constante estado de 

transformação e movimento: 

 

Ao som da viola que tu tanges/ O canto de além virá daqui./ Qualquer 
novo ritmo que arranjes/ Vai ser só mais um que já esqueci./ Meu povo é 
cruzado de falanges,/ Por isso o meu canto é do porvir./ Já andei rio Nilo e 
rio Ganges/ Mas foi no Amazonas que eu nasci.// Meu povo criou uma 
nova raça/ Que eu sei que não dá pra definir./ Não é mais da gente da 
Alcobaça/ Nem é mais da aldeia Guarani./ Também não é mais da mesma 
massa/ Do sangue da raça de Zumbi./ Mas é quem irá cantar, na praça,/ 
No dia de graça que há de vir.// Não é Jejê mais, Nagô, nem Banto,/ A 
força do som do meu peji./ Nem vem mais do Tejo o doce encanto/ Que 
tanges ao ver o sol cair./ Nem da miração vem mais meu canto,/ Do chá 
de chacrona e mariri./ Por isso há de ser como o Esperanto/ O canto que o 
mundo inda há de ouvir.// Pra esse canto novo não é preciso/ Novos 
instrumentos descobrir./ Passando do dia de juízo/ De novo o atabaque vai 
bulir./ Viola fará seu improviso./ Bambu vai aos dois se reunir./ É a volta do 
som do Paraíso/ Pro mundo de paz que vai surgir (PINHEIRO, 2000, p. 
238-239). 

 

Gostaríamos, a partir daqui, nos focar no livro Clave de Sal (2003), afim de 

encerrarmos esta dissertação retomando a questão das identidades nacionais, 

que é uma constante em nosso texto e perpassa a poética de Pinheiro. Em 

Atabaques, Violas e Bambus (2000), percebemos um país composto por várias 

etnias e culturas. Essa nação mestiça será resgatada em Clave de Sal (2003),  

pela memória do poeta, pelo seu olhar, de quem vê à beira-mar uma nação ser 

construída.  

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

formação do próprio poeta e traz suas influências. A partir desse ponto, desse 



olhar e dessa lembrança em primeira pessoa, são construídas histórias que se 

relacionam às identidades brasileiras, formadas pela heterogeneidade e 

pluralidade etno-culturais.  

 Logo no título do livro notamos qual o direcionamento a ser dado, o poeta 

anuncia que vai cantar suas influências, com a clave, símbolo colocado no início 

da pauta musical com intuito de fazer a leitura das notas, e o sal, sabor 

característico da água do mar, elemento retirado dessa água tão recorrente na 

poética de Pinheiro e tema do livro, presente em todos os poemas.  

O poema de abertura do livro, “Clave de sal” (ANEXO 24), traz de forma 

metafórica essas referências por nós mencionadas. Na primeira estrofe, um barco 

é lançado ao mar, o eu-lírico posicionado na praia o vê indo embora, olha até ele 

desaparecer, o barco que compõe o cenário e dá o tom da poesia. Esse primeiro 

poema anuncia o mar como a clave de sal e o cancioneiro que começará a 

cantar, iniciando os poemas. O cancioneiro está no mar e o mar está nele. E será 

através dele que as histórias de um indivíduo e da coletividade serão contadas: 

 

O olho, inda ronda/ Não sei quanta onda,/ Depois do sumiço./ O mar 
vira bruma./ Luar vagaluma./ Céu fica mortiço.// Quem vê 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, súbito, 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 vêm destacados 

das outras partes, por isso chamamos de poemas de abertura) tem o título de 

“Jorge Amado”. Outro homem, outro escritor influenciado pelo mar, e grande 

influência para Pinheiro, que foi leitor do regionalismo de Amado, como vimos em 

trechos de entrevistas. Nesse poema a memória do eu-poeta retoma o início de 

sua escrita. Em “Jorge Amado”, o eu-lírico relembra um livro do autor que marcou 

sua vida, Mar Morto. Foi a partir dele que a visão do menino sobre o mar se 

ampliou, começou a ver com outros olhos o mar que o acompanhava desde a 

infância, que o fez observar os povos que viviam à sua margem, os seus 

costumes, suas linguagens e o avô 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,/ só tinha, então, treze anos)/ Vi com outro olhar oceano,/ Beira de 
mar, cais de porto.// Passei a ver diferente/ Meu velho avô canoeiro,/ Seu 
dia-a-dia praieiro,/ Seu linguajar, sua gente,/ E ali, naquele ambiente,/ 
Tracei o 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 missão de alumbrar/ E esse teu dom, Deus que salve!,/ 
Porque pra mim foste a chave/ Que abriu-me as portas do mar 
(PINHEIRO, 2003, p. 3). 

 

O mar que traz as influências artísticas para o poeta, leva para os poemas 

Jorge Amado e Dorival Caymmi, que também tem um poema dedicado a ele. O 

cantor baiano é conhecido pelo timbre grave de sua voz, arrebentação batendo 

em rochedo, e pelos temas de suas músicas relacionados à Bahia e ao mar. Para 

Caymmi “Obá de Xangô”: 

 

Caymmi é um criador abençoado./ Navegador das águas da canção./ 
Compositor do mar predestinado./ Seu violão tem cordas de sargaço,/ E 
foi cortado de um pedaço/ De uma velha embarcação.// Caymmi é um 
deus do mar reencarnado./ Por isso que seu canto é uma oração./ Pra 
quem descobre os sons ele é sagrado./ O vento é que lhe sopra a 
melodia,/ A estrela Dalva a poesia,/ E a voz é de arrebentação.// Caymmi 
tem espumas no cabelo,/ E o seu olhar é o sete-estrelo/ Que a três filhos 
já guiou./ Guardião das tuas lendas, pescador!.../ Pintor do que compõe o 
cantador.// Caymmi é o rei do mar, é soberano./ É o cavaleiro do oceano./ 
Iemanjá quem coroou./ De todas as marés sabe o segredo./ É o canoeiro 
de São Pedro./ O Obá mais velho de Xangô (PINHEIRO, 2003, p.64). 

   

Por vezes a memória poética retorna à infância, a lembrança da “Colônia 

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,/ Atrás coqueiro e palmeira,/ No alto a flor da nascente/ Ao pé de uma 

bananeira.// Ali fogão era à lenha,/ E a gás era a geladeira./ Sem ter viva alma por 

perto (...) (PNHEIRO, 2003, p. 55-56). A casa dos avós, que foi o lugar onde teve 

sua primeira inspiração, também está presente em outros poemas, nos quais 

descrições feitas nos remetem a um lugar acolhedor e bastante simples. Em 

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

 

Parede de ripa/ De bambu cortado/ No barro batido,/ Teto de sapê./ Porta 
de tramela,/ Janela de esteira,/ Degrau de conchinhas./ Chão de 
massapé.// Três passos de sala,/ Dois quartos de nada/ Levando à 



cozinha/ Por um corredor,/ Aonde eu dormia/ Com a lua na cama,/ Com o 
vento da noite,/ Com cheiro de flor.// Fogão só de lenha,/ Panela de ferro,/ 
Os pratos de ágata,/ A mesa de ipê./ Toalha de pano/ Que vó rendilhava,/ 
Água de moringa,/ Café de bangüê.// Angu com torresmo,/ Feijão com 
farinha,/ Tainha na brasa,/ Só eu, vó e vô./ A sesta em canoa,/ Na sombra 
do rancho,/ Ouvindo as estórias/ Desse pescador (PINHEIRO, 2003, 
p.132-133). 

 

 As histórias do avô, Jango, são fontes importantes para a memória do 

poeta, é o avô que lhe fala das lendas, dos “causos” antigos, das histórias de 

pescador, é ele que introduz as lendas do mar. De caráter sincrético, inserindo 

desde a infância do poeta, elementos culturais que se misturam. Em “Mestre 

Jango”, o eu-lírico nos conta um pouco da importância do causos do avô no 

imaginário do poeta: 

 

Aprendi muitas histórias/ Na ponta do quebra-mar./ Quem contou foi 
Mestre Jango./ Se sente que eu vou contar.// Teve a história da canoa/ 
Que lhe dou Iemanjá./ Essa ele não podia/ Emprestar, vender ou dar./ Se 
esqueceu do juramento/ E deixou Zeca pescar./ Quando foi sair pras 
águas/ 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 o mundo a se acabar./ Um trovão roncou mais forte/ E ele viu o 
chão rachar./ Sete palmos enterrado,/ Sete dias pra voltar./ Era a 
machadinha preta/ De Xangô pro seu Obá.// 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 moça lhe acenar./ Foi a coisa mais bonita/ 
Que ele já guardou no olhar./ Toda vez que conta o caso/ Ele começa a 
chorar.// Aprendi muitas histórias,/ 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 o mar vem com a memória do poeta, ele conta 

também dos que vieram e foram através dele. Porque o “mar é 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). É nesse mar que todos vão e vêm, que é possível a 

alteridade, pelas histórias de Jango veio Iemanjá, orixá africana, rainha das águas 

salgadas e protetora dos pescadores.  

O mar que constrói o eu-poético é o mesmo que traz o negro com seus 

orixás do candomblé e o sincretismo. A forma com que Pinheiro mostra as 

identidades nacionais, a brasilidade, está relacionada com a alteridade, ela chega 

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



orixás e sua mistura com os santos católicos: 

 

Beira de praia descarrega o corpo,/Água salgada, mansa, limpa, clara e 
morna./ A onda leva inveja, mal, desgosto,/ E traz a benção, na maré, 
quando retorna.// De frente eu tenho um guarda de atalaia,/ E uma rainha 
que traçou a minha sina./ O cavaleiro é Ogum da Praia/ E essa Senhora 
que me guia é Janaína.// 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’água se o chamado é de Iemanjá.// São Jorge empina o seu 
cavalo, à noite,/ E espeta a lança prateada no dragão./ E empunha a 
espada contra todo açoite/ De quem deseja acorrentar meu coração.// 
Nossa Senhora Conceição me vela/ E me desvia do caminho da ilusão./ 
Quando eu me for quero seguir com ela/ Como um menino que a mãe leva 
pela mão.// Veio do mar o meu canto primeiro/ E a inspiração que vem de 
lá inda me espanta./ Por isso, olhai por mim, Santo Guerreiro,/ E para 
sempre me valei, Rainha Santa (PINHEIRO, 2003, p. 15-16). 

 

À beira-mar surgem as primeiras cidades da nação, ali desembarcavam 

homens que cruzaram o Atlântico rumo ao desconhecido. Mar que marca o poeta 

e o constrói assim como constrói as identidades nacionais. Também através dele 

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

 

Peito de tábua de canoa,/ Olho de leme, braço de vela./ Lá vai meu 
coração na proa,/ O capitão da caravela.// Qual navegante de Lisboa/ 
Quero aportar em terra bela./ Não Moçambique, Angola ou Goa,/ Mas na 
amplidão verde e amarela.// No mar guiado pelos astros/ Um barco 
amante nunca erra./ Paixão e amor pendem dos mastros/ Que eu fincarei 
no alto da Serra.// Trovas e versos são meus lastros,/ Jamais fuzis e 
armas de guerra./ Assim de mim ficarão rastros/ Nos corações da Nova 
Terra (p. 59). 

 

O entrelace entre a história contada pelo eu-poético e a história coletiva se 

faz marcante no poema “Outro quilombo” (ANEXO 28). O lugar da sua infância 

acolheu os negros africanos, que deixaram ali a sua marca, quer seja na 

ornamentação, como podemos ver no trecho do poema: (...)Tapete de onça-

pintada na porta de entrar./ Ponta de lança 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 história de violência e 

perseguição dos negros desde que chegaram à costa litorânea. 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 consolidação de uma comunidade que teria 

que viver nas sombras. O véu da mata descerra no seu cafundá/ Um canto oculto 

de terra, quilombo, gongá./ Povo que em tempo de guerra foi lá se entocar/ 

Fechando beira-de-serra depois de fechar/ Beira-de-mar (p.103). 

Na outra estrofe do poema, o quilombo está instaurado e o povo armado 

contra a tirania imposta pelos brancos. Cerca de pau-de-aroeira contra militar./ 

Centro-de-aldeia, bandeira, Nação Zanzibar./ Da mesma veia guerreira do povo 

Palmar./ Tudo palmeira de briga, de Ogum, Orixá/ Beira-de-mar (p.103). Ainda 

nesse poema, dois versos se repetem, são eles: Cada negro olhar/ Sangue de 

África (p.102), afirmando que a presença do negro se faz pelo olhar. O eu-lírico, 

ao apresentar o lugar à beira-mar, descreve a marca do africano no lugar e afirma 

a presença dele naquela aldeia, que, de certa forma, é representação da nação. A 

pequena aldeia é a costa brasileira, o lugar do fluxo, do entra e sai, do movimento 

que forma a nação, que traduz as identidades que vão/estão se formando. 

O eu-lírico é um narrador que nos remete à oralidade, aos causos contados 

pelo avô e relembrados pelo neto, as histórias revelam mais do mar e daquela 

gente, nossa gente brasileira. Surgem fados, orixás, pescadores, africanos, 

amantes e amores. Em outro poema, que leva o nome de “Marília” (ANEXO 29), 

percebe-se através de uma história de amor praieiro um pouco do índio em seus 

traços: 

 

Marília nasceu em mocambo/ De beira de praia e montanha,/ De pai 
pescador, canoeiro,/ Mestiço de Tupinambá./ Cresceu, virou moça 
formosa,/ De cabelo preto, olho verde,/ De pele de sol, maresia,/ De cheiro 
de flor de araçá.// (...) Então veio um moço de longe,/ Marujo com jeito de 
lenda,/ Foi enlouquecendo Marília/ Na areia da ponta do mar./ Chegou, 
falou tantas palavras,/ Mentiu com tamanhos engenhos,/ Mexeu com seu 
sangue mestiço,/ Fugiu e deixou-a no ar (...) (p. 153-154).  

 

Em Clave de Sal, podemos perceber que o mar que traz à tona a memória 

do eu-poético é o mesmo mar que apresenta as alteridades. Num crescente de 

vozes que comportam o eu, a aldeia e a nação, abarcando em cada um desses 

elementos uma multiplicidade de significados entrelaçados, já que eu, aldeia e 

nação não se separam. Ao contrário, eles existem em função das diversidades 

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



O eu-poético se lembra de sua família, dos avós, das histórias contadas 

pelo avô, das comidas da infância, da casa onde moravam, dos cheiros, de 

detalhes que constituem sua lembrança familiar. A sua descendência de pescador 

com índio e o avô sem sobrenome acentuam a falta de uma origem, ao mesmo 

tempo em que apontam o mar como origem.  

A aldeia traz suas casas, os pescadores, as histórias de amores, as lendas 

e crenças que vão se misturando de acordo com a história de cada um que mora 

ali. As casas trazem elementos africanos, as violas que tocam fados, os 

congados, as fisionomias lembram os cabelos dos tupinambás, os olhos dos 

africanos. Elementos que se fundem numa alteridade que por vezes se desfaz, já 

que o outro está em nós, assim como a nação retratada por Pinheiro. As divisões 

que ele faz por raças são ilustrativas, pois não busca uma origem e se apresenta 

pela diversidade de elementos. O negro por vezes se apresenta com mais força, 

num retomar aparente das influências do poeta que durante tanto tempo foram 

mascaradas. 

O mar é a porta de entrada para a construção de uma “nova raça”, 

“imperfeita”, misturada, que traz consigo rastros e nunca certezas de sua origem. 

Eis o poeta, sua memória, seu mar e a nação, que se firmam pela 

heterogeneidade exposta pela cosmovisão de Pinheiro.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

 

 

 

 

 

 



Considerando os aspectos tratados nesta dissertação, podemos afirmar 

que a identidade nacional deve ser vista de forma plural, pois se apresentada de 

maneira una, fechada e homogênea fica muito aquém das possibilidades de se 

perceber o que chamamos de identidades culturais e brasilidade.  

Para estas considerações finais fizemos um apanhado na historiografia 

literária brasileira sobre os períodos que tinham como uma de suas características 

a exaltação dos aspectos da terra e da formação da nação e do povo. E, durante 

um longo período, nos deparamos com fórmulas rígidas que apresentavam 

resultados previsíveis sobre a identidade nacional, vista por muito tempo de forma 

singular. 

 As vozes que falavam sobre o nacional se posicionavam de fora da nação, 

mesmo que habitassem esse lugar. Elas tomavam distância para fazerem suas 

análises, se excluindo como parte integrante do processo e do lugar ou se 

colocavam num outro patamar, mais elevado.  

Em princípio, 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 modificações. Num outro momento 

percebemos que as diferenças entre culturas estavam vindo à tona, mas vinham 

como partes separadas para formar o todo, a idéia do mosaico ilustra bem essa 

visão. Mas a partir desse ponto, encaminhou-se para a compreensão da 

alteridade como parte formadora das identidades nacionais. 

Acompanhando os rastros nas identidades nacionais pode-se perceber que 

a constituição da nação remete a uma origem que conduz sua construção através 

da fórmula triangular de raças, mas que ao longo da história sempre deixa um 

lado de fora. A partir de então desconstruimos a idéia de origem da formação das 

identidades nacionais, para seguirmos os rastros dessa nacionalidade. 

Como podemos perceber nos poemas de Paulo César Pinheiro, raças e 

culturas vão se interpenetrando durante todo o tempo. O distanciamento temporal 

do poeta permitiu que a narrativa ficcional se entrelaçasse aos momentos 

históricos, utilizando os marcos da história para fazer intersecções, que não 

rompem nem segmentam, mas se diluem entre as secções. A poética 

transculturada de Pinheiro revelou todos os campos descritos por Angel Rama 



para definir a narrativa, ela é uma apropriação de “tudo”, de vários elementos 

literários e históricos a fim de construir uma literatura própria, sem bandeiras 

marginalizadas, nem discursos estrangeiros, mas que contenha as vozes 

marginalizadas e faça referência crítica ao discurso homogenizador. 

 Diante dessa trajetória pela historiografia literária em busca de uma 

representação para as identidades nacionais, percebemos que os três momentos 

escolhidos, a Literatura de Viagem Quinhentista, o Romantismo e o Modernismo, 

apesar de distantes historicamente, trazem consigo pontos tangenciais, que 

permitiram o diálogo com a poética de Pinheiro e vice-versa. Mostrando uma 

abordagem diacrônica, que segue uma cronologia dentro da historiografia literária, 

e sincrônica, pois o poeta, hoje, revê o passado cultural.  

Dentro da linha do tempo, estabelecida por nós, fizemos recortes precisos 

a fim de realizar um diálogo em que a poética situada no presente nos conduzisse 

aos marcos situados no passado. O que apontou para uma poética influenciada 

pela dessacralização do discurso nacional na literatura, partindo para uma 

escritura própria. 

 Ao procurar as vozes marginalizadas e suas modificações pelo tempo 

histórico, notamos um índio sem fala, desde os quinhentistas até o Modernismo. 

Algumas alternâncias nas suas apresentações, apenas mudaram o foco 

idealizador, do autóctone aculturado para o índio antropológico, submetendo o 

índio a ser um sujeito passivo da ação que lhe era promovida. O branco também 

sofreu modificações em suas representações, de fidalgo a trabalhador 

assalariado, de centro a periferia, de modelo à diluição em sujeito comum. Já o 

negro se “mostra” pela exclusão no discurso sobre o nacional, fora das 

representações até mesmo no modernismo, suposto movimento de inclusão das 

falas excluídas. Pela relação com a poética de Pinheiro na construção e 

desconstrução do discurso sacralizante, a inclusão dessa voz, talvez seja algo de 

mais forte e presente nessa escrita que se ocupa das vozes marginais.  

Vem de um processo histórico a tendência em relacionar nossas 

identidades às matrizes de raça, como se fosse possível uma origem. Neste 

trabalho, por diversas vezes, partimos da questão étnica para falar dos povos que 



vieram para o Brasil e para situá-los aqui ou no lugar de onde vieram. Mas em 

momento algum tivemos a pretensão de definir essas identidades como una, 

tendo uma origem na composição tripartite. O conceito de heterogeneidade nos 

acompanhou no decorrer de toda a dissertação, 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 raças, o fato de serem marginalizadas. 

Independente se negros, brancos ou indígenas, todas eram vozes excluídas na 

participação da construção da nação, com as devidas ressalvas em relação ao 

índio, pois ele tornou-se um dos símbolos do Brasil.  

As vozes tratadas como homogêneas na literatura passada, na poética de 

Pinheiro, vêm à tona, vêm para o primeiro plano. O que não significa que as 

margens tornaram-se o centro, mas sim, que acontece um movimento de 

descentralização. Existe uma multiplicidade de vozes que narram fatos que 

podem remeter a história oficial, fazendo um arco no tempo, em que o passado 

justifica o presente. E que também narram o presente, sempre marcado pelos 

encontros e misturas de povos, de cores de pele e, principalmente, de 

manifestações culturais. 

 E neste sentido, a presença do negro se faz importante por vários 

aspectos, no processo de homogeneização e de exclusão, eles foram os mais 

afetados. Contribuiu para isso os séculos de escravidão no Brasil, de 1530 até a 

abolição da escravatura em 1888. Enfim, séculos de opressão, que não 

permitiram maiores registros e aceitação de suas culturas, algo tão latente nas 

sociedades, principalmente, nas cidades que tiveram uma concentração maior de 

afro-descendentes, como a cidade do Rio de Janeiro, por exemplo. 

 Esse foi o lugar que o poeta nasceu, cresceu e viveu, inevitável, portanto, 

seu contato com o mar e com as manifestações praticadas pelos negros, 

principalmente, nos morros e nas favelas. Algumas dessas manifestações 

acontecem em casas de santo, no terreiro de candomblé e na umbanda; outras 

são apresentadas através de danças como o jongo, o côco e a capoeira. As 



influências de Pinheiro têm 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 questão do negro seja forte na poética de Pinheiro, mas 

mesmo assim ela recebe caráter misturado, ganha melodias portuguesas, 

sincretismo com os santos católicos, mistura de feições e cores, a fim de 

confirmar, mesmo na contramão da historiografia já “ultrapassada”, que tudo e 

todos sempre se misturam. No segundo capítulo tentamos isolar a temática do 

negro na poética de Pinheiro, mas percebemos que essa tentativa não foi 

possível, pois está tudo muito entrelaçado. Portanto, temos a consciência dos 

procedimentos complexos, dos quais ele se utiliza para tecer seus poemas e/ou 

seus cantos. 

E é dessa mistura e complexidade que criou-se a “raça” brasileira, que não 

é igual a nada, nem mesmo dentro do próprio Brasil. Nem mesmo as 

manifestações culturais são iguais em todo território, 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 manifestações, os rituais religiosos, por 

exemplo, o candomblé e a umbanda, mesmo tendo características comuns 

ganham elementos diferentes dependendo da influência que recebem. Vão se 

modificando de acordo com a região que estão, com os participantes daquela 

casa, inclusive a vivência de cada um. Ou seja, esses movimentos, assim como 

as identidades nacionais, têm vida própria e assumem com o tempo nuances e 

especificidades diversificadas.  

Um outro aspecto relevante na escrita de Paulo César Pinheiro é o mar, 

lugar privilegiado para perceber quem chega e as histórias que vão sendo tecidas. 

A história do poeta e seu mar de influências são elementos importantes para a 

construção da obra poética com a qual trabalhamos. Paulo César Pinheiro para 

se tornar um crítico de seu tempo utiliza a sua história de vida e a sua visão de 

Brasil, sempre ancoradas no mar, para a partir daí contar histórias que vêm com o 

mar ou deságüam nele. Numa referência clara ao lugar que Pinheiro cresceu, de 

onde ele fala enquanto poeta/eu-lírico e de onde vem sua inspiração.  

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



contar suas histórias. Metaforicamente chamamos de beira-mar, de frente para a 

praia, um horizonte infinito, aberto para os que vêm 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 organização e leis. Ao contrário do mar, a 

cidade é finita, coloca os homens mais próximos uns dos outros, tão pertos que 

se entrelaçam geográfica, política e culturalmente. 

 O poeta da cosmovisão vê através das brechas e fraturas daquela história 

homogênea, apontando mais uma vez para a heterogeneidade, para a falta de 

origem, para a desconstrução de uma história linear. Ele descentraliza os 

discursos e coloca a formação das identidades em movimento constante. 

 Em Clave de Sal, podemos perceber que o mar que traz à tona a memória 

do eu poético é o mesmo mar que apresenta as alteridades. Num crescente de 

vozes que comportam o eu, a aldeia e a nação, abarcando em cada um desses 

elementos uma multiplicidade de significados entrelaçados, já que eu, aldeia e 

nação não se separam. Ao contrário, eles existem em função das diversidades 

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

O eu poético se lembra de sua família, dos avós, das histórias contadas 

pelo avô, das comidas da infância, da casa onde moravam, dos cheiros, de 

detalhes que constituem sua lembrança familiar. A sua descendência de pescador 

com índio, o avô sem sobrenome, acentuam a falta de uma origem, ao mesmo 

tempo em que apontam o mar como origem.  

A aldeia traz suas casas, os pescadores, as histórias de amores, as lendas 

e crenças que vão se misturando de acordo com a história de cada um que mora 

ali. As casas trazem elementos africanos, as violas que tocam fados, os 

congados, as fisionomias lembram os cabelos dos tupinambás, os olhos dos 

africanos. Elementos que se fundem numa alteridade que por vezes se desfaz, já 

que o outro está em mim, assim com a nação retratada por Pinheiro. As divisões 

que ele faz por raças são ilustrativas, pois não busca uma origem e se apresenta 

pela diversidade de elementos. O negro por vezes se apresenta com mais força, 

num retomar aparente de suas influências que durante tanto tempo foram 

mascaradas.  



O mar é a porta de entrada para a construção de uma “nova raça”, 

“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 clássicas ou versos livres, ora 

remetem à oralidade ou trazem a mistura entre eu e poeta. A linguagem em sua 

poética é bastante versátil, se fala do índio, vêm a tona palavras do tronco tupi; se 

falam os negros, é forte a presença do iorubá; se falam os ribeirinhos, aproximam-

se os peixes, a água salobra, a areia e o sal, numa fala coloquial. 

Os poemas ainda trazem uma forte melodia e cadência que se relacionam 

aos temas. Se surge a capoeira quem dá o ritmo são os atabaques e berimbaus. 

Caso seja o samba, a divisão dos versos é feita por quatro com um acento forte, 

remetendo ao ritmo da música. A musicalidade é uma constante na poética de 

Pinheiro seja ela explícita, quando traz a letra para o livro, ou diluída, quando o 

canto invade o poema para se referir ao tema. Como no caso dos portugueses 

que tiveram suas classes sociais definidas pelos seus instrumentos: se piano 

eram ricos, se viola eram pobres.  

A música inserida nos poemas e o poeta com a declarada intenção de 

aproximar mais a literatura do livro com a poesia do canto, até o ponto que 

pudesse chegar a não haver mais nenhuma diferença. Estabelecendo um estreito 

diálogo entre poema e música.  

 O tempo na poética de Pinheiro também traz aspectos interessantes, 

misturas de presente e passado, de lembranças trazidas pelo eu poético, que 

pode situar o leitor num tempo remoto, histórico ou contemporâneo, um tempo 

que vai e vem feito o movimento das ondas do mar. O espaço é sempre brasileiro, 

seja o interior desbravado, as cidades urbanizadas, os quilombos, os terreiros das 

senzalas, o Rio de Janeiro, a aldeia de pescadores, a casa do avô ou a praia. Um 

espaço tropical, que remete a brasilidade, pois vêm sempre com a presença das 

manifestações culturais. 

 Por esses aspectos, o conceito de “transculturação 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 cosmovisão. 

Pinheiro é o poeta da cosmovisão, e o termo ultrapassa ao fato de ter a visão do 

todo, seja na história, política ou literatura. E a cosmovisão – que engendra os 

significados - é o espaço onde se consolidam os valores e as ideologias, o reduto 

da resistência contra as influências homogenizadoras da modernização de origem 

estrangeira. 

 Faz isso se colocando, se posicionando, não como reflexo dessa mistura, 

mas como uma das partes integrantes da mistura, um dos possíveis produtos, um 

dos elos entre a aldeia e a nação. Paulo César Pinheiro, um intelectual 

contemporâneo que fala do seu lugar, fala de dentro, para escrever a nação, a 

brasilidade e as identidades culturais nacionais. E, num movimento de constantes 

substituições, pela descentralização e ausência de centro e origem, que o poeta 

parte para o jogo da suplementariedade, que por vezes reconta histórias 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 chão de Santa Cruz/ O aventureiro povo lusitano./ Veio junto com ele o 

africano,/ Com seus cantos e danças e tabus,/ Mestiçando-se, aqui, com os índios 

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 babaçus,/ Índios caçando 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, ijexá, coco praiano,/ Esse som primitivo e quase insano,/ Ataques, 

violas e bambus.// Caravelas chegando, a todo pano,/ Com gente arrebanhada 

em randevus,/ Só demônios, satãs e belzebus,/ Toda a corja pior do subumano,/ 

Matador de aluguel, ladrão, cigano,/ Pra cruzar por aqui os seus Exus/ Com 

Iracemas, Cecis, Paraguaçus,/ Alastrando doenças 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 baús,/ 

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 já 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 mãe, que deu-me à 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./ Tucumã tingiu a terra/ Com a 

lama do tijuco.// Memuã piscou no oco./ Matupi caiu no rio./ Marambá bateu no 

toco./ Taperê deu assovio.// Sucuri largou a capa./ Tucuxi pulou da loca./ Boitatá 

saiu d lapa./ Onça-Boi chamou a Coca.// A membi tocou na praça/ No toré da 

pajelagem./ Caxiri encheu cabaça./ Paricá abriu viagem.// Putirum, ajuricaba/ No 

calor da tatayba./ Tavari passou na taba./ No Pajé falou Maíba.// Em tupi foi 

paressara./ Ajuru disse o que era./ Encostou Ipupiara/ Pra escutar maranduera.// 

Era tempo de fartura./ De crescer cada abdômen./ Foi do fruto da Cucura/ Que 

nasceu a Mãe-do-Homem.// Toda oca cuspiu gente./ Toda tribo veio vindo./ Foi de 

dentro desse ventre/ De Seussy que veio o índio.// Arassy puxou o dia./ Do Pajé 

saiu Maíba./ De Seussy a poesia/ Que encantou um caraíba. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 3 

Tucuxi 

 

 

Moema bem se banhava/ Nas águas do igarapé,/ E a noite já assoviava/ No pio 

do caboré.// Sentiu barulho no mato,/ Pisada no massapé,/ Um mio baixo de gato/ 

E o cheiro do iauaretê.// Correu pra beira do rio./ Voou da moita o nhambu./ 

Brilhava um olho de cio./ No corpo da canguçu.// O rabo, como chicote,/ Zuniu o 

bicho no ar,/ Virando flecha, no bote/ Na índia Camaiurá.// Ouviu-se o grito da 

arara/ No acapu-do-igapó,/ E os braços de Ipupiara/ Viraram laço e cipó.// 

Puxando as mãos de Moema,/ Sumiram num torvelim./ Assoviou seriema,/ 

Cantou pescador-martim.// Voltou a onça pra toca,/ Voltou a moça também./ No 

tempo da pororoca/ Deu peixe gueném-gueném.// Mulher pariu cunhãguara,/ 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 moço um dia casou./ Naquele tempo só tinha/ 

A claridade do dia./ Por esse fato é que ela/ Com ele não se deitou.// Queria a 

noite, queria/ E o moço disse – não tem./ Meu pai tem noite – dizia –/ Desejas 

deitar comigo?/ Então tu mandas busca-la/ Pra ter o meu querer-bem.// O moço 

mandou escravos,/ Nem bem raiava a manhã,/ Na casa da Cobra-Grande,/ Que 

deu caroço fechado,/ E disse a eles – não abram/ O coco do tucumã.// Eles, 

porém, derreteram/ O tampo que era de breu,/ E a noite pulou de dentro,/ 

Cobrindo aldeias e matas,/ Cobrindo nuvens e águas,/ Cobrindo os céus e as 

terras,/ E tudo se escureceu.// A filha da Cobra-Grande/ Ouviu das águas do rio/ 

Que noite já estava solta,/ Chamou seu moço marido,/ E pra dividir dia e noite/ 

Tirou dos cabelos um fio.// Do fio fez uma ave/ Que ela chamou cujubim,/ Que 

cantará para sempre,/ Toda manhã bem cedinho,/ Pro povo Jê e Aruaque,/ Pra 

meu marido e pra mim.// No fio sacudiu cinza/ E fez também o nhambu,/ Que 

cantará 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 tambatajá,/ A filha da 

Cobra-Grande/ Foi com seu moço marido/ Fazer no oco-da-noite/ Seu encantado 

piá. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 5 

Icamiaba 

 

 

Em chã ribeirinha,/ De tribo ameraba,/ Num canto da taba,/ Nasceu curuminha./ 

Azul-ararinha/ Previu que era braba./ Louvou Tupixaba./ Pajé fez meizinha./ 

Chamou Jaciara/ A onça miúda./ Cunha botocuda/ De nambicuara./ Falava com 

arara./ Caçava tapira./ Pescava traíra./ Andava de igara.// Um dia, em tocaia,/ 

Com sua borduna,/ Ouviu araúna,/ Gritou a jandaia./ Mexeu sapucaia./ Não era a 

graúna,/ Nem nhambupixuna/ E nem mandassaia./ Foi suçuarana./ A onça 

jaguará./ Na palha da cana./ Largou caruara/ Que nem Caruana.// Cunha ficou 

louca./ Tirou nó de embira./ Mel de tataíra/ No favo da boca./ Caiu ajuacora,/ 

Cocar de saíra./ 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 

jaguará./ E foi Jaciara/ Banhar-se no rio./ Surgiu a Uiara/ Com a muiraquitã./ 

Passou na cunha,/ Quebrou caruara./ Com os pés sobre a tona,/ Num pau de 

bacaba,/ A índia ameraba/ Virou Amazona./ Maenduassaba/ Ou não 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 chão Miranhanga.// Piau tremeu, 

teve medo./ Tuxaua riscou fogueira./ Pajé fez forte puçanga./ Tocou maracá de 

cobra,/ Bateu em couro de sapo,/ Fumou, bebeu, fez munganga.// Cresceu cunha 

no tijuco./ Com lua em sétimo ano/ Alvoroçou guaricanga./ Em hora de Cobra-

Grande,/ Pulou, do tronco da índia,/ Do corpo nu sua acanga.// Chispando língua-

de-fogo,/ Saiu girando na mata,/ Que nem um cabapiranga./ Pulou cuatá da 

jarina./ Correu quati da envieira./ Voou do ipê aracanga.// Pro ombro da 

tamoinha,/ No corpo nu pajelado,/ Voltou com o dia na banga./ Pajé chamou 

cunhãbebe,/ Falou em clã de Conselho:/ _Cunha virou Cumacanga.// Só tira dela 

feitiço/ Com primeira filha madrinha,/ Que a lua leva esse anga./ Contou 

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 7 

Boitatá  

 

 

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 fátuo,/ 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,/ Boiúna, jibóia.// O facho da cobra,/ O 

fogo partido,/ O lume azulado/ Da cobra-de-vidro./ A toca da cobra,/ Que é dágua, 

é morada,/ Tatá, Mãe-do-fogo,/ Da cobra Encantada.// O fogo da cobra/ Que, à 

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/ Pagão, 

que passeia/ No escuro das águas,/ Da mata, da aldeia./ Pepéua, manima,/ Urutu, 

mussurana,/ Angüera, Taúba,/ Tutu, Caruana.// O fogo que corre,/ A coisa que 

dobra,/ A cobra da água,/ O fogo da cobra./ Duende de fogo,/ Só coisa, só ente,/ 

Só cobra, só Mito/ Tupi, só 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 punição, deu castigo,/ Mas ela atrás não 

voltava./ E ele pensou em mata-la,/ Vendo, no ventre da índia,/ Ir se estufando o 

umbigo.// Um dia, então, teve um sonho./ Era um varão caraíba/ Que lhe dizia que 

a filha/ Era inocente de homem./ Que, na Amazônia, índia prenhe,/ Podia ser de 

um Maíba.// Com nove luas passadas/ Uma cunha foi parida./ Era de pele leitosa,/ 

Tinha o cabelo dourado,/ Olho da cor da palmeira,/ De raça 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 manhã 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 pão e vinho do índio,/ 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 não 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 não tem sangue-

frio/ Desse cordel se retira./ Baixa o seu Sete-da-Lira/ No violeiro vadio,/ Que 

quando acaba a catira/ É o dono do mulherio.// Viola cheia de fitas,/ Que tem as 

cordas de aço,/ Amarra as moças bonitas/ Com as fitas que tem no braço./ Depois 

de presas no laço,/ Marias, Rosas e Ritas,/ Pra todas tem um pedaço,/ Pois todas 

são favoritas./ São como as notas escritas,/ Tem muitas em cada traço,/ Mas 

todas ganham visitas/ Dentro do mesmo compasso.// Viola de nordestino,/ É dela 

o som mais ferido,/ Parece um toque de sino/ Prum retirante caído./ O bojo é pau 

retorcido/ Cortado no sol a pino,/ Por isso o som é um gemido/ De pedra e pó, 

seco e fino./ Cravelha de osso bovino,/ Bordão de couro curtido,/ Quem toca faz 

seu destino/ No chão da cobra-de-vidro.// Viola de marinheiro/ Tem braço de 

viramundo,/ E assim vira o mundo inteiro/ Tirando o som lá do fundo./ Em roda de 

vagabundo/ Ela é quem fala primeiro,/ Ninguém que ser o segundo,/ Segundo o 

rei do terreiro,/ Que diz que não tem dinheiro/ Que pague um canto profundo/ De 

quem 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,/ Só toca em campo de 

guerra/ Se for pra não ser cativo./ E assim por esse motivo,/ Seu canto, quando 

se encerra,/ Acorda o canto nativo/ Do coração dessa terra.// Viola de capoeira/ 

Que roda em beira-de-praia,/ Seu tampo é pau-de-aroeira,/ Quem toca é da 

mesma laia./ Na roda que tem tocaia/ Viola roda a banheira,/ Sai dando rabo-de-

arraia,/ Pernada, tapa e rasteira./ Não tomba em roda guerreira,/ Não foge nunca 

da raia,/ Só cai no chão da poeira/ Se for em roda-de-saia. 



Anexo 10 

Lenda Carioca 

 

 

Bonita mestiça/ Crescida em favela,/ Menina mais bela/ Que o morro conhecera./ 

Da pela roliça,/ Da boca rasgada,/ Da ginga quebrada/ De andar em ladeira.// 

Descia de dia,/ De saia apertada,/ De cara pintada,/ Sandália de salto./ Gingando 

ela ia,/ De penduricalho,/ Lá ia ao trabalho/ Na curva do asfalto.// Voltava na hora/ 

Da Ave-Maria,/ E à noite se via/ No chão do terreiro,/ Com a perna de fora,/ 

Quadril balançando,/ Seu corpo quebrando/ No som brasileiro.// Um dia, uma 

preta,/ De búzios e cartas,/ Dissera à mulata/ Que a sua pobreza/ Aqui no planeta/ 

Não era para sempre,/ Pois ela era gente/ De antiga nobreza.// Rainha ela era,/ 

Lá disso sabia,/ Mas da bateria,/ No ensaio da escola./ Mas a feiticeira,/ Que foi 

de senzala,/ Teimava em chamá-la/ Princesa de Angola.// Depois de alguns anos/ 

A escola bonita/ Era a favorita/ Que o povo aclamava./ Com seus poucos panos/ 

A moça passista/ Botou sua vista/ Num moço que a olhava.// Sambou diferente/ 

Naquele/ Naquele momento,/ E o seu movimento/ Criava algo novo./ E o branco 

do dente,/ Naquele alvoroço,/ Sorria pro moço/ No meio do povo.// A escola 

vencera,/ Festão no terreiro,/ Pra ir pro estrangeiro/ Contato chovia./ Ela era a 

primeira/ Cabrocha, a pastora/ Maior, vencedora,/ Rainha do dia.// Lá ia em 

viagem,/ Virara notícia,/ Mostrando a malícia/ Do sapateado./ Abriam passagem,/ 

Falavam seu nome,/ Olhavam com fome/ Pro seu rebolado.// Suécia, Suíça,/ 

Holanda, Alemanha,/ Escócia, Espanha,/ Caribe, Argentina./ Lá ia a mestiça/ 

Mostrar sua dança/ Na Itália, na França,/ Lá ia a menina.// Até que um chamado/ 

Lhe pôs excitada,/ Fora convidada/ Prum show num castelo./ Era um Principado,/ 

O convite era fino,/ O país pequenino,/ Mas como era belo!// Sambar era fácil,/ Lá 

foi a roxinha/ Mostrar pra Rainha/ E pro Rei seu talento./ Buliu com o palácio,/ 

Mexeu com os soldados,/ Prendeu o Reinado/ No seu movimento.// O príncipe 

herdeiro/ Virou mestre-sala,/ Foi cumprimentá-la/ Beijando a bandeira./ Era o 

cavalheiro/ Que, na passarela,/ Olhara pra ela/ Daquela maneira.// Da preta 

vidente/ Lembrou a mestiça,/ Casando na missa/ Da mais nobre ermida./ Porém 

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



Anexo 11 

Ê, bambu, ê  

 

 

Em beira de estrada/ Que não tem vivente,/ Porteira cruzada,/ Cancela e 

corrente,/ Tem olho vidente,/ Tem quebra de encanto,/ Tem casa de santo/ De 

Babalaô.// Com cerca de frente/ De capim-navalha,/ Bambu de batente,/ 

Mocambo de palha,/ O preto trabalha,/ Sentado no toco,/ Chamando caboco/ Pra 

ogã e iaô.// Batendo com soco/ Reboco e tabique,/ Com a cuia-de-coco/ Com mel 

de alambique,/ Cocar de cacique,/ Colar de berloque,/ Penacho e botoque,/ 

Caboco chegou.// Coberto de pena,/ Rodou Jupiara,/ Dançou pra Terena,/ Kraô, 

Guajajara,/ Pra Tupinambara,/ Timbira e Tucano,/ E, falando africano,/ Mudou de 

tambor.// Ogã bateu jongo,/ Virou no repique/ Pra Angola e pra Congo,/ Guiné, 

Moçambique,/ E Ginga-Muxique/ Desceu na cabana,/ Foi raça africana/ Que se 

incorporou.// Foi Tuxaua e Soba,/ Dandara e Iracema,/ Oguedê, pacoba,/ Marafo 

e Jurema,/ Mistura de emblema/ De índio com preto,/ Guarani com Kêto,/ Tupi 

com Nagô.// Pra lá quimbembeque,/ Pra cá badulaque,/ Foi bamba-moleque/ Com 

bamba-Aruaque,/ Maracá e atabaque/ Na mesma maloca,/ Bambu de taboca/ 

Com Bata-Cotô.// Baixaram e valeram,/ Benzeram e rodaram,/ Dançaram e 

beberam,/ Comeram e cantaram,/ Subiram e salvaram,/ Casaram no embalo,/ No 

mesmo cavalo,/ Xingu com Xangô.// De corpo fechado,/ De pena e de argola,/ Saí 

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,/ Dançai, brasileiros,/ Quarup chegou.    

 

 

 

 

 

 



Anexo 12 

Malê 

 

 

A peça que veio/ Da Costa do Ouro/ Pegou de namoro/ Com o negro Malê,/ 

Malungo de esteio,/ Cativo de empenho,/ Do Dono de Engenho,/ Senhor de 

Bangüê.// Mas filho do Dono,/ Sedento na preta,/ Zurou da veneta,/ Tombou 

caçulê,/ Desceu de seu trono,/ Mamado na rama,/ Rolando a mucama/ Pelo 

massapé.// O negro macota,/ De ponta-de-estaca/ Servindo de faca,/ Armou 

fuzuê./ Da sola da bota/ À gola de renda,/ Nhô-da-Fazenda/ Sangrou como quê!// 

Na volta do enterro/ Do filho muzungo,/ Sinhô do malungo,/ O Vossa Mercê,/ 

Bateu no cincerro/ Chamando o crioulo,/ Porém no monjolo,/ O escravo, cadê?// 

Virou preto-forro/ Na força da briga,/ Subiu a Barriga/ Pra Ylu-Aiê./ No alto do 

morro,/ Da Serra, Palmares,/ Ouvia os cantares/ Do tatanagüê.// E, ao som de 

ribombo,/ Barulho de bala,/ Lembrou da senzala,/ Do tronco de ipê,/ Pensou no 

quilombo,/ No espríto de lumba,/ No rei Ganga-Zumba,/ No Afreketê.// Ganhou 

sangue novo,/ Vencendo a demanda,/ Pisou Aruanda,/ Cruzando bambê./ E, ao 

ver o seu povo/ Na Zambiapunga,/ Pro rei gritou:/ _Dunga-Tará, Sinherê!// Ali fez 

cubata/ Pra negra bambula,/ Fartou sua gula/ Da bela ialê./ Virou grande Tata,/ 

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 13 

Axé Atabaque 

 

 

Da terra africana,/ Nos grandes tumbeiros,/ Os negros chegaram/ Aqui seminus./ 

Chamados de peças,/ Vendidos, comprados,/ Pras minas, lavouras,/ Pelos 

Cacutus.// Cabindas e Angolas,/ Iorubas e Fulas,/ Benguelas e Cafres,/ Nagôs e 

Ajudas,/ Zulus, Moçambiques,/ Mandingas e Minas,/ Galinhas e gêges,/ Malês e 

Haussás.// Com banzo na alma,/ Revolta no peito,/ Muxinga no corpo,/ Ojós, 

calundus,/ Cavam madeira,/ Cobriam com couro,/ Faziam, no mato,/ Seus batás e 

ilus.// Tocavam pra dança,/ Chamavam pra guerra,/ Batiam pros santos,/ De Exu 

a Olorum./ Dobrando nos ares,/ O lé percutia,/ Rumpi repicava/ Pro toque do 

rum.// Os brancos temiam/ Os sons do atabaque,/ De lá dos quilombos,/ Que 

tinham que ouvir,/ Porque, nas senzalas,/ Os negros cativos/ Fugiam dos troncos/ 

Pro chão de Zumbi.// O povo do Ganga,/ Com o tempo, era tanto,/ Que só se 

escutava/ Fuzil e tambor.// Tantã 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 o Soba que via/ Por dentro acenda/ Clarão de luzolo.// Mas negro 

cunene/ É que era o seu nambo/ Já tinha libambo/ De amor nessa angana./ E o 

Soba muene/ Do negro macambo/ Armou seu mocambo/ Pra bela africana.// 

Nascia disputa/ No chão da massumba/ Bateram macumba/ Marimba e tambor./  

Jogaram macuta/ Pra não ter quizumba/ Com Mãe-de-Cazumba/ E com Babalaô// 

Mas era feitiço/ De forte mandinga/ Eté de maxinga/ Muanga de amor./ Já tinha 

moquiço/ Pra Rainha Ginga/ Aluá na moringa/ Gamela de flor.// Marcado zungu/ 

Prum Soba cufar/ Bebeu aripá/ A moça ioruba./ E ao banzo de Vu/ Os Gangas de 

Oba/ Viram terminar/ Essa maranduba. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 15 

Oxê 

 

 

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 

Mecê,/ Que era cor de cajá-manga,/ Cor de coco-de-dendê./ E, de enfeites-de-

miçanga,/ No caminho do bangüê,/ Era Cabelo-louro ver.// Negro-Mina, de luzolo,/ 

Foi pegando calundu./ Deu lezeira no miolo,/ Frouxidão no quinguingu./ Era só 

fumo-de-rolo,/ Só marafa e mulungu./ Só viva em desconsolo,/ Encostado em 

murundu.// Numa noite de curimba,/ De rucumbo e xequerê,/ De atabaque e de 

marimba,/ De sorongo e de gonguê,/ A corumbá que cachimba/ Viu zungu no 

canjerê,/ Viu, em água-de-cacimba,/ Correr sangue no sapê.// No outro dia, no 

monjolo,/ Consertando o cacumbu,/ Já 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 sacuê,/ Perfurou o olho 

de coco/ Verde-musgo da ialê,/ Pendurou os dois no toco/ No oitão de massapé,/ 

E depois caiu no oco/ Do mundéu, virando Oxê. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 16 

Viola de Prata  

 

 

Eu nunca tive nada,/ Só a estrada,/ Só a estrela/ A me guiar,/ E uma viola/ Pra 

cantar.// Viola de cravelha/ Prateada,/ Cravejada/ De luar,/ Bojo de céu,/ Braço de 

mar.// Estrela azul que me ofertou./ Vento ajudou a encordoar./ Foi madrugada 

que afinou./ Sereno me ensinou tocar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 17 

Viola 

 

 

Viola que é boa é madeira/ Cortada no ponto de corte,/ Que nem a viola mineira/ 

Que é irmã 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 braço/ Da minha viola de sete./ Mas eu vou parar com as 

visitas/ Porque o moço 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 irmã da viola mineira.// Cortei pau que é bóia e que 

rola/ Por ser de madeira que é 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 braço em braço,/ Com seu 

braço, cheio de fita,/ Prendendo o meu braço no laço/ De um braço de moça 

bonita./ Canoa cruzou barra fria./ Parou numa barra de praia./ Ficando na barra 

do dia/ Presa numa barra de saia.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 18 

Três vertentes 

 

 

Três vertentes no meu canto/ Tenho eu desde menino./ É meu sangue de 

africano,/ Pescador e nordestino.// Esteira de onça pintada,/ Choupana parede-

meia,/ Teto de palha trançada,/ Piso batido de areia,/ Luz de pavio e candeia,/ 

Cântaro de água sagrada,/ Gamela de lua-cheia,/ Clareira de madrugada,/ 

História sendo contada,/ Fogueira em centro de aldeia,/ Luanda foi derramada/ No 

sangue da minha veia.// Nasci com um remo no braço,/ Sou neto de canoeiro./ 

Cresci ouvindo o sanhaço/ Ao pé do meu travesseiro./ Vivi que nem marinheiro/ 

Desentrançando o sargaço./ Meu beijo tem esse cheiro./ Meu corpo tem esse 

passo/ Prendi meu peito no laço/ Que o pano faz no veleiro./ O azul do mar é um 

pedaço/ Que eu faço em meu paradeiro.// Com bala de parabelo/ Risquei no chão 

minha sorte./ Comi o pó do flagelo./ Vivi no meio da morte./ Com mão 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 é 

que é belo,/ Quem nem palmeira do Norte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 19 

Viagem  

 

 

Ô tristeza me desculpe/ Estou de malas prontas/ Hoje a poesia veio ao meu 

encontro/ Já raiou o dia/ Vamos viajar/ Vamos indo de carona/ Na garupa leve/ Do 

vento macio/ Que vem caminhando/ Desde muito tempo/ Lá fim do mar// Vamos 

visitar a estrela/ Da manhã raiada/ Que pensei perdida/ Pela madrugada/ Mas que 

está escondida/ Querendo brincar/ Senta nessa nuvem clara/ Minha poesia/ Anda 

se prepara/ Traz uma cantiga/ Vamos espalhando música no ar// Olha quantas 

aves brancas/ Minha poesia/ Dançam nossa valsa/ Pelo céu que o dia/ Fez todo 

bordado/ De raios de sol/ Ô poesia me ajude/ Vou colher avencas/ Lírios, rosas, 

dálias/ Pelos campos verdes/ Que você batiza de jardins do céu// Mas pode ficar 

tranqüila/ Minha poesia/ Pois voltaremos/ Numa estrela guia/ Num clarão de lua/ 

Quando serenar/ Ou talvez até quem sabe?/ Nós só voltaremos/ No cavalo baio/ 

No alazão da noite/ Cujo nome é Raio.../ Raio-de-luar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 20 

Lapinha 

 

 

Quando eu morrer me enterrem na Lapinha/ Calça-culote, paletó-almofadinha// 

Vai, meu lamento, vai contar/ Toda a tristeza de viver/ Ai, a verdade sempre dói/ E 

às vezes traz/ Um mal a mais/ Ai, só me fez dilacerar/ Ver tanta gente se entregar/ 

Mas não me conformei/ Indo contra a lei/ Sei que não me arrependi/ Tenho um 

pedido só/ Último talvez/ Antes de partir// Quando eu morrer me enterrem na 

Lapinha/ Calça-culote, paletó-almofadinha// Sai, minha mágoa, sai de mim/ Há 

tanto coração ruim/ Ai, é tão desesperador/ O amor perder pro desamor/ Ai, tanto 

erro eu vi, lutei/ E como um perdedor gritei/ Que eu sou um homem só/ Sem 

poder mudar/ Nunca mais vou lastimar/ Tenho um pedido só/ Último talvez/ Antes 

de partir// Quando eu morrer me enterrem na Lapinha/ Calça-culote, paletó-

almofadinha// Adeus Bahia, zumzumzum, Cordão-de-Ouro/ Eu vou partir porque 

mataram meu Besouro// Zumzumzum, ê Besouro zumzumzum Cordão-de-Ouro/ 

Zumzumzum, ê Besouro zumzumzum Cordão-de-Ouro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 21 

O canto das três raças  

 

 

Ninguém ouviu um soluçar de dor no canto do Brasil/ um lamento triste sempre 

ecoou, desde que o índio guerreiro/ foi pro cativeiro e de lá 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, é ensurdecedor/ ai, mas que agonia o canto do 

trabalhador/ esse canto que devia ser um canto de alegria/ soa apenas como um 

soluçar de dor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 22 

Mestre Besouro  

 

 

Camará, Zum-zum-zum, Mestre Besouro,/ Zum-zum-zum, Camará, Cordão-de-

Ouro.// Arame esticado e uma moeda,/ Um arco de pau-de-goiabeira,/ Cabaça-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-

Magangá Cordão-de-Ouro.// Calça larga virada na bainha,/ É o Mestre Besouro 

da Lapinha.// Bananeira, Escorão, Facão, Tesoura,/ Meia-lua, Martelo e 

Cabeçada,/ Banda, Bucha, Baú, Rabo-de-arraia,/ Chapa-pé, Galopante e 

Cutilada,/ Leque, Açoite, Corta-capim, Queixada,/ Boca-de-alça e Tombo-de-

ladeira,/ Raspa, Tapa, Rasteira, Nó, Pernada,/ Mangagá me ensinando 

Capoeira.// Abre a roda e vem ver quem é meu guia,/ É o Mestre Besouro da 

Bahia.// Puxador começou toque de Angola,/ Berimbau responde Santa Maria,/ A 

viola pediu São Bento Grande,/ Atabaque tocou Cavalaria,/ O tambor bateu São 

Bento Pequeno,/ O pandeiro mudou pra Angolinha,/ O Besouro chegou, calça-

culote,/ Mangangá, paletó-almofadinha.// Camará, Zum-zum-zum, Mestre 

Besouro./ Zum-zum-zum, Câmara, Cordão-de-Ouro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 23 

Sagarana  

 

 

A ver, no em-sido/ Pelos campos-claro: estórias/ Se deu passado esse caso/ 

Vivência é memória/ Nos Gerais/ A honra é-que-é-que se apraz/ Cada quão/ 

Sabia sua distinção/ Vai que foi sobre/ Esse era-uma-vez, 'sas passagens/ Em 

beira-riacho/ Morava o casal: personagens/ Personagens, personagens/ A mulher/ 

Tinha o morenês que se quer/ Verdeolhar/ Dos verdes do verde invejar/ Dentro lá 

deles/ Diz-que existia outro gerais/ Quem o qual, dono seu/ Esse era erroso, no à-

ponto-de ser feliz demais/ Ao que a vida, no bem e no mal dividida/ Um dia ela dá 

o que faltou... ô, ô, ô.../ É buriti, buritizais/ É o batuque corrido dos gerais/ O que 

aprendi, o que aprenderás/ Que nas veredas por em-redor sagarana/ Uma coisa e 

o alto bom-buriti/ Outra coisa é o buritirana.../ A pois que houve/ No tempo das 

luas bonitas/ Um moço êveio:/ - Viola enfeitada de fitas/ Vinha atrás/ De uns dias 

para descanso e paz/ Galardão:/ - Mississo-redó: Falanfão/ No-que: "-se 

abanque..."/ Que ele deu nos óio 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 

olhâncias, no avôo virou bicho-animal:/ - Cresceu nas facas:/ - O moço ficou sem 

ser macho/ E a moça ser verde ficou... ô, ô, ô.../ É buriti, buritizais/ É o batuque 

corrido dos gerais/ O que aprendi, o que aprenderás/ 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 à-moda dos gerais/ Buriti: rei das veredas/ 

Guimarães: 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 água rebrilha,/ Com a luz de uma ilha,/ 

No bico da proa.// A vela se expande/ Quando entra em mar grande/ E nem dá 

pra vê-la./ Com seu candeeiro/ No mastro, o saveiro/ Parece uma estrela.// E a 

vela se esconde/ Na ilha de onde/ A lua saíra./ Nem rastro, nem marca,/ Ficou 

dessa barca,/ No olhar de quem mira.//  O olho, inda ronda/ Não sei quanta onda,/ 

Depois do sumiço./ O mar vira bruma./ Luar vagaluma./ Céu fica mortiço.// Quem 

vê 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, súbito, a nave,/ Na linha da 

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 25 

Colônia Pesqueira  

 

 

Pontal de costeira,/ Beirada de rio, / Lugar de desvio,/ Colônia Pesqueira./ Fieira 

de malha,/ Jangada de rolo,/ Quintal de monjolo,/ Casebre de palha./ Portão de 

taquara,/ Ferrolho de embira,/ Esteira de tira,/ Casal de caiçara.// Manhã 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 água 

rasa,/ Retão de chegada,/ Odor de peixada,/ Fornalha de brasa.// Rolete de cana,/ 

Siri de belisco,/ Arroz de marisco,/ Pirão de banana./ Feijão de roçado,/ Tempero 

de horta,/ Pimenta de porta,/ Caldinho de ensopado./ Azul de pureza,/ cachaça de 

rolha,/ Caneca de folha,/ Fartura de mesa.// Mundão de mar verde,/ Cristal de 

água lisa,/ Silêncio de brisa,/ Balanço de rede./ Barulho de mangue,/ Murmúrio 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 moça,/ Suspiro de macho,/ Canção de 

riacho,/ Sossego de roça.// Luar de viagem,/ Virada de dia,/ Visão de poesia,/ 

Noção de passagem./ Paisagem de outrora,/ Castelo de areia,/ Descanso de 

aldeia,/ Chegada de aurora./ Clarão de partida,/ Tomada de assento,/ Viver de 

momento:/ Miragem de vida. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 26 

Mar 

 

 

A mágoa é musgo./ O peito é pedra./ O peito chora./ O musgo medra./ A pedra 

n’agua./ A mágoa nela./ A água 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 mágoa 

bate./ O peito entreva.// A alma é plâncton./ A vida é água./ A pedra é peito./ O 

peito é mágoa./ A mágoa medra./ O limo entranha./ A onda bate./ A vida banha.// 

O musgo cola./ A água entrança./ A onda rola./ A água avança./ O plâncton 

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, galeões, 

petróleos./ Desaparecem sob nossos olhos,/ Alguns até pra nunca mais voltar.// 

Enquanto as águas fazem seus barulhos,/ Na superfície também há mergulhos/ 

No mar da vida, a cada despertar./ Buscam prazeres, emoções, amores,/ Porém, 

assim como os mergulhadores,/ Também alguns desaparecem lá.// Enquanto os 

nautas vão fazendo estágios,/ E acumulando, o chão do mar, naufrágios,/ 

Também, no espaço, há o mundo a mergulhar./ E tu, oh! Tempo, apenas tu não 

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, Colônia Pesqueira, Pontal 

do Pilar./ Barro, sapê e aroeira, é casa de lá./ Bule-de-flandres, esteira, moringa e 

alguidar./ Beira-de-mar.// Tapete de onça-pintada na porta de entrar./ Ponta de 

lança 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 

África// Praia de areia-de-ouro de alumiar./ Luz de vagalume, estrela, candeia e 

luar./ A lua-cheia se mira nas águas de lá./ Lá que a Sereia costuma surgir pra 

cantar./ Beira-de-mar.// Homem de calça-riscada puxando puçá./ Chapéu de aba-

quebrada no seu sarará./ Moça de bata engomada em ferro-de-engomar./ Torso 

de fibra trançada cobrindo o fila./ Beira-de-mar.// Cada negro olhar/ Sangue de 

África// O véu da mata descerra no seu cafundá/ Um canto oculto de terra, 

quilombo, gongá./ Povo que em tempo de guerra foi lá se entocar/ Fechando 

beira-de-serra depois de fechar/ Beira-de-mar.// Cerca de pau-de-aroeira contra 

militar./ Centro-de-aldeia, bandeira, Nação Zanzibar./ Da mesma veia guerreira do 

povo/ Palmar./ Tudo palmeira de briga, de Ogum, Orixá/ Beira-de-mar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Anexo 29 

Marília  

 

 

Marília nasceu em mocambo/ De beira de praia e montanha,/ De pai pescador, 

canoeiro,/ Mestiço de Tupinambá./ Cresceu, virou moça formosa,/ De cabelo 

preto, olho verde,/ De pele de sol, maresia,/ De cheiro de flor de araçá.// Corria 

por dentro do mato,/ Pisava a navalha das pedras,/ Deitava na ponta da areia,/ 

Sumia nas águas do mar./ Falava com tantas palavras,/ Mentia com tantos 

engenhos,/ Mexia com o sangue dos outros,/ Fugia e deixava no ar.// Marília era a 

flor da baía,/ De cada caboclo da estrada,/ Do mestre maior de jangada,/ Mestiço 

de Tupinambá./ Vivia que nem bicho solto,/ Da praia pro porto da Barra,/ 

Enchendo canoa e navio/ De cheiro de flor de araçá.//  Então veio um moço de 

longe,/ Marujo com jeito de lenda,/ Foi enlouquecendo Marília/ Na areia da ponta 

do mar./ Chegou, falou tantas palavras,/ Mentiu com tamanhos engenhos,/ Mexeu 

com seu sangue mestiço,/ Fugiu e deixou-a no ar.// Marília vagou muito tempo,/ 

De olho perdido em cargueiro,/ Buscando o marujo bonito,/ Mestiço de 

Tupinambá./ Qualquer roda de canoeiro/ Dá conta de um moço de lenda/ Na 

lenda da doida morena/ De cheiro de flor de araçá. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


