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RESUMO 

 

 

Esta dissertação tem como objetivo descrever, a partir das análises de quatro poemas de cordel, 

alguns dos principais elementos constituintes da memória coletiva do povo nordestino. Com 

base em estudos sobre memória coletiva e lançando mão da história oral como estratégia 

metodológica, este texto apresenta, ainda, fragmentos de entrevistas concedidas por poetas 

populares da região Agreste de Pernambuco. As vozes dos cordelistas, neste estudo, resgatam 

uma parte importante da história da literatura popular da região e fornecem pilares nos quais as 

análises dos folhetos tiveram apoio. Por se tratar de um lugar onde se desenvolveu um conjunto 

de tradições culturais que fazem parte da identidade e da memória do Nordeste brasileiro, a 

cidade de Caruaru (PE) foi eleita como locus de pesquisa. Este trabalho revela o dinamismo 

que a literatura de cordel segue mantendo na história da sociedade nordestina, mesmo em face 

das céleres reformulações sociais e culturais enfrentadas pela região.  

 

Palavras-chave: Literatura de cordel. Memória coletiva. Literatura popular nordestina.  

 

  



 
 

ABSTRACT 

 

 

This dissertation aims to describe, from the analysis of four cordel poems, some of the main 

constituent elements of the collective memory of the northeastern people. Based on studies on 

collective memory and using oral history as a methodological strategy, this text also presents 

fragments of interviews given by popular poets from the Agreste region of Pernambuco. The 

voices of the cordelistas, in this study, rescue an important part of the history of popular 

literature in the region and provide pillars on which the analyses of the leaflets were supported. 

Because it is a place where a set of cultural traditions that are part of the identity and memory 

of the Brazilian Northeast has developed, the city of Caruaru (PE) was elected as research locus. 

This work reveals the dynamism that the string literature continues to maintain in the history of 

northeastern society, even in the face of the rapid social and cultural reformulations faced by 

the region.  

 

Keywords: String literature. Collective memory. Northeastern popular literature.  
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INTRODUÇÃO  

 

Desde o surgimento da literatura de cordel no Brasil, os poetas populares costumam 

abordar, em seus folhetos, temáticas que circundam o cotidiano e o imaginário do povo 

nordestino, preservando e reconstruindo sentidos ligados, por exemplo, às relações sociais, às 

organizações políticas, às conjunturas econômicas e às múltiplas tradições religiosas, que são 

alguns dos aspectos unificadores dos processos de construção da identidade regional, sobretudo 

da sociedade rural nordestina, o que fica evidente no decorrer das reflexões que se apresentam 

no desenrolar desta dissertação.  

O interesse por conhecer mais profundamente os aspectos da literatura popular 

nordestina é algo que me acompanha desde o meu ingresso no curso de graduação em 

Pedagogia, na Universidade Federal de Pernambuco, no campus de Caruaru, Agreste do estado. 

Ao contrário do que se pode imaginar, não foi o desenvolvimento de estudos em literatura ou a 

participação em projetos sobre cordel ao longo da minha formação inicial o que me encorajou 

a adotar os folhetos como objeto de pesquisa no curso de mestrado. Pelo contrário. Perceber a 

ausência da literatura, sobretudo a popular nordestina, em um curso de formação de professores 

de ensino básico no interior de um estado nordestino me intrigava.  

Ora, estávamos localizados em um lugar que muito tinha a ver com a literatura oral 

produzida na região. Naquela cidade foi fundado o primeiro museu do cordel do país. Aquela 

era a cidade das feiras, que outrora fora o lugar onde os poetas se encontravam para anunciar, 

em versos, as notícias da semana e manter a população, especialmente a comunidade rural, bem 

informada. O cordel também participou de um importante processo de construção de 

conhecimento junto aos cidadãos analfabetos e iletrados dessas áreas da cidade, na época em 

que não havia escolas e eram raras as oportunidades de acesso ao ensino formal no território 

urbano. Eu não encontrei uma razão plausível para que o cordel estivesse de fora daquele que 

eu considerava um privilegiado espaço de construção de conhecimento.  

Esses questionamentos, talvez, ganharam mais força em mim porque eu entendia a 

importância de incluir, no ensino formal, conteúdos de valor histórico e cultural tendo como 

suporte a literatura de cordel. A minha ligação com os folhetos, inclusive, começa ainda na 

adolescência, no ano de 2006, quando cursava o 9º ano do ensino fundamental. Na época, eu 

sequer sabia o que era pesquisa científica e tinha quase certeza de que jamais poderia ingressar 

no ensino superior, mesmo que a universidade já estivesse iniciando um vigoroso processo de 

interiorização no Estado. No mês de agosto do referido ano, visitei, junto com a turma e a 
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professora de Língua Portuguesa, o Museu do Cordel Olegário Fernandes, localizado no meio 

da feira livre de Caruaru. Foi naquele espaço, uma casa de madeira cujo interior era revestido 

de folhetos e matrizes de xilogravura e onde o conforto se achava tanto na calorosa recepção 

dos irmãos Olegário Filho e Betânia Fernandes quanto nos três sofás cobertos de tecido de chita, 

à disposição dos visitantes, onde se deu o meu primeiro contato com as folhetos impressos e a 

performance oral dos poetas. Até aquela ocasião, também era novidade para mim o prelo (antiga 

máquina de imprimir cordéis), que jazia em um privilegiado local do museu, bem próximo à 

entrada, à vista de todos, mantendo a suntuosidade, apesar da justificável camada de ferrugem 

que o cobria. 

Examinando atentamente o ambiente, tive a atenção atraída por uma série de retratos de 

rostos masculinos pendurados nas paredes. Em minha cabeça, uma questão: “Quem teriam sido 

aqueles homens e o que devem ter feito pela cultura local para terem seus rostos em um museu?” 

Tratava-se de cordelistas de gerações passadas. Naquela tarde ouvimos histórias sobre todos 

eles. Pude manusear as ferramentas usadas pelos xilogravuristas para talhar a madeira, enquanto 

alguém nos explicava de onde vieram as xilogravuras e como todo o processo era feito até que 

a matriz estivesse pronta para ilustrar as capas dos folhetos.  

Em minhas lembranças, ainda há imagens de alguns velhos instrumentos musicais 

repousando sobre o pequeno palco improvisado na saleta, ladeados por alguns itens da 

indumentária típica do homem sertanejo. O conjunto que compõe o vestuário é formado por 

uma capa de couro rústico chamada gibão, chapéu e chinelos, também de couro. No bojo dos 

usos e costumes do povo sertanejo, sobretudo dos vaqueiros das caatingas nordestinas, esses 

artefatos eram usados durante a lida com o gado, com a finalidade de proteger os homens dos 

espinhos, enquanto corriam atrás do rebanho por entre a vegetação típica da região. No universo 

do cordel, esses itens, assim como coletes de couro, são usados pelos declamadores durante 

algumas apresentações. Certamente, as peças encontradas no Museu tinham a mesma 

finalidade. Isso, talvez, seja um indicativo de que a literatura de cordel, apesar de se tratar de 

um produto cultural da região Nordeste de modo geral, mantém uma ligação mais estreita com 

a realidade sertaneja, como se pode depreender em alguns momentos deste texto. 

Na ocasião, a turma foi recebida por dois cordelistas de gerações distintas (Jénerson 

Alves, na época com 19 anos de idade, estudante de jornalismo, e Paulo Pereira, 60 anos). 

Houve declamação de poemas, uma peleja improvisada entre os dois poetas e uma exposição 

sobre o processo rudimentar de confecção dos folhetos e das xilogravuras. Na semana seguinte, 

participei de uma oficina de literatura de cordel na escola, onde aprendi as normas estruturais 
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para a escrita dos versos e escrevi o meu primeiro poema: uma adaptação da obra Vidas secas, 

de Graciliano Ramos. A partir daí, passei a frequentar o Museu do Cordel para conversar com 

poetas e comprar os folhetos. Também passei a ouvir com assiduidade um programa de rádio 

local chamado Sábado Cultural, que até hoje vai ao ar semanalmente, transmitido pela Rádio 

Cultura FM. Na programação, cordelistas declamam seus poemas e algumas duplas de 

repentistas costumam protagonizar pelejas a fim de divulgar seu trabalho. Aos poucos, fui me 

inserindo nesse universo e buscando conhecer mais da literatura oral do meu povo. Como é 

evidente, isso só foi possível porque, um dia, a minha professora de Língua Portuguesa resolveu 

elaborar uma aula cujo conteúdo fosse além do que o livro didático sugeria. 

Nesse sentido, esse estudo chama a atenção, principalmente dos educadores, para a 

importância de incluir a literatura de cordel em suas práticas educativas e de ensino, sejam elas 

formais ou não formais. Essa ideia, inclusive, já era adotada e discutida em estudos muito 

anteriores, que reforçavam o caráter pedagógico do cordel e o oportuno apoio que essa literatura 

pode oferecer a professores e educadores sociais. Em Ideologia dos poetas populares, por 

exemplo, Renato Carneiro Campos (1977, p. 10), voltando a atenção principalmente para as 

necessidades educacionais da população de trabalhadores rurais não só do Nordeste, mas das 

demais regiões brasileiras, dizia que “quando em nosso país for tratada seriamente a educação 

do trabalhador rural, os professores e assistentes sociais poderão encontrar na literatura de 

cordel valioso auxílio para o bom êxito de suas tarefas”. Em síntese, é preciso que tenhamos 

em mente que as tradições literárias populares podem e devem se associar às propostas 

pedagógicas institucionalizadas em todos os níveis.  

Retomando as primeiras experiências que essa inserção da literatura popular no meu 

percurso formativo me proporcionou, lembro de um aspecto curioso e digno de comentário: No 

período em que conheci o cordel, o campo da poesia popular na cidade era totalmente 

constituído por homens. Coincidentemente, no mesmo ano de 2006, foi publicada uma pesquisa 

de mestrado intitulada Mulheres cordelistas, de autoria da pesquisadora Doralice Alves de 

Queiroz. Durante pesquisa de campo, em visitas aos principais acervos de cordel dos estados 

nordestinos, de São Paulo e do Rio de Janeiro, a pesquisadora identificou apenas 70 cordelistas 

mulheres, que assinavam um total de 170 títulos, números muito pífios se comparados ao 

volume de produções masculinas. Segundo Queiroz, isso se deve à rígida estrutura patriarcal 

mantida no país, mas sobretudo nos interiores da região nordestina, em que à mulher não era 

permitido um lugar no campo das produções artísticas e literárias. O mesmo estudo dá conta de 

que, até meados da década de 70, as mulheres nordestinas que escreviam os poemas precisavam 
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usar pseudônimos masculinos e não podiam levar seus versos ao público em performances 

orais, assim como os homens faziam nas feiras e em outros espaços públicos. 

Apesar de ter percebido logo de início a ausência de figuras femininas na esfera da 

poesia popular em Caruaru, apenas muito recentemente consegui identificar uma importante 

contradição nesse sentido: os estudos sobre as tradições orais dizem que as mulheres é que, na 

verdade, são o principal alicerce no processo de transmissão das histórias populares, exercendo 

o papel de guardiãs do espólio das tradições orais. Em Estudos sobre a poesia popular do Brasil, 

Sílvio Romero (1977, p. 185) diz que “as mulheres não são somente o principal arquivo das 

tradições orais; são também as autoras de muitas destas tradições”. Felizmente, a desvantagem 

observada àquela época em Caruaru quanto à participação feminina vem sendo sanada, ainda 

que em passos muito lentos. Hoje, a Academia Caruaruense de Literatura de Cordel é presidida 

por uma mulher e tem outras duas poetisas afiliadas à instituição. 

Vale esclarecer que, apesar da emergência das produções literárias desenvolvidas por 

mulheres cordelistas na cidade de Caruaru, os poemas utilizados para análise no terceiro 

capítulo desta dissertação foram selecionados sob critérios relativos aos temas das obras. A 

escolha foi precedida pela leitura de todos os textos coletados junto aos poetas entrevistados, a 

fim de identificar as produções que fomentariam a discussão no âmbito da temática de estudo. 

Como não foi possível estabelecer relações entre aspectos de uma memória regional e as 

produções das poetisas, os seus textos não puderam ser inseridos na fase de análise, embora 

sejam de grande valia para fundamentar outras discussões. 

Ainda nesse sentido, acredito que, à medida que o meu encantamento pelo mundo do 

cordel crescia e eu passei a frequentar os recitais e festivais de cantoria e declamação, mesmo 

em desobediência aos meus pais, que julgavam inapropriado que uma moça desacompanhada 

frequentasse tais lugares, onde a imensa maioria dos frequentadores era do sexo masculino, eu 

estava contribuindo, de certa forma, com a transformação dessa realidade. No ano de 2008, fui 

convidada pelo extinto Jornal Extra de Pernambuco a participar da edição especial de fim de 

ano, apresentando, dentro da estrutura poética da literatura de cordel, uma retrospectiva dos 

fatos mais marcantes do ano. Já há algum tempo não tenho mais o exemplar dessa edição, mas 

ainda posso me recordar de algumas estrofes. Entre elas, uma oitava (estrofe composta por oito 

versos) que escrevi em referência a um dos destaques apresentados pelo Extra no mês de 

fevereiro daquele ano, relativo à redução do número de homicídios registrados durante o feriado 

de Carnaval em relação ao mesmo período do ano anterior. É a seguinte: 

 
Ao invés de ouvir tiros 
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E ver sangue, este ano 

O folião pernambucano 

Dançou ao som do trompete, 

Brincou jogando confete 

E celebrou a redução 

Das mortes em relação 

Ao ano dois mil e sete. 

 

No ano seguinte, concluindo o ensino médio e integrando a comissão de formatura da 

Escola Estadual Maria Auxiliadora Liberato, propus convidarmos o poeta repentista Rogério 

Menezes, vizinho da nossa escola, para ser o padrinho da nossa turma. A ideia foi prontamente 

acatada. No dia da celebração, em determinado momento de seu discurso, Rogério improvisou 

um belo poema em homenagem à equipe escolar, a nós, concluintes, e às nossas famílias. Foi a 

única vez, naquela ocasião, em que uma mesma performance oral conseguia contemplar todos 

os que ali estavam, independentemente dos níveis culturais, sociais e educacionais daquelas 

pessoas. Essas e outras experiências com a literatura de cordel fortaleceram, em mim, a noção 

do valor histórico, cultural e educativo dos folhetos na minha região e favoreceram o interesse 

por me ajuntar a outros pesquisadores que adotam o trabalho dos poetas populares como seu 

objeto de estudo. 

Entre os meses de janeiro e março de 2019, encontrei-me com os poetas a fim de realizar 

as entrevistas que basearam uma parte deste estudo. As falas dos poetas foram registradas em 

áudio para posterior transcrição. Mais de uma década depois daquela aula-passeio que me 

oportunizou o primeiro contato com os folhetos, tendo superado todos os entraves e a falta de 

perspectivas quanto ao ingresso no ensino superior e à continuidade dos estudos após a 

graduação, retorno ao Museu do Cordel, agora no lugar de pesquisadora, e reencontro os 

mesmos cordelistas, que ao longo de tantos anos me agraciaram com obras que provocaram 

risos, trouxeram lembranças, despertaram emoções e fomentaram sonhos. Mais uma vez 

reencontro a generosidade dos mesmos poetas, agora através de cada palavra dita com a 

finalidade de contribuir com este estudo. 

Talvez seja devido tanto à minha antiga relação com as atividades relacionadas ao cordel 

na cidade quanto à valorização que os poetas dão aos estudos acadêmicos voltados à literatura 

popular nordestina que eu não encontrei nenhum tipo de resistência da parte deles para a 

construção dos dados nessa etapa da pesquisa. Todos os cordelistas com os quais eu entrei em 

contato para pedir que contribuíssem com o estudo se mostraram solícitos e entusiasmados. 

Inicialmente, eu pretendia entrevistar seis poetas filiados à Academia Caruaruense de Literatura 

de Cordel. No entanto, a notícia de que eu estava na cidade para coletar esses dados foi 

divulgada entre os demais membros do grupo. Alguns deles, sem que eu tivesse feito nenhum 
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contato inicial, me procuraram se dispondo a dar seus depoimentos. Ao final do período de 

coleta de dados, havia o total de dez depoimentos gravados em áudio.  

Acredito que trazer para a pesquisa um aspecto tão subjetivo quanto a memória 

individual na voz do poeta e a leitura que ele faz do seu universo de criação, do lugar e do povo 

sobre o qual escreve imprime vivacidade ao texto científico, permite aos poetas irem além dos 

limites temáticos e estruturais de um folheto, além de lhes dar uma parte do protagonismo que 

muitas vezes lhes é negado em estudos acadêmicos. Entretanto, foi minha preocupação manter 

o foco do estudo no que se encontrava nos registros literários identificados nos próprios folhetos 

de cordel e nos estudos sobre a poesia popular. 

O primeiro poeta com quem me encontrei, o Sr. Paulo Pereira, é o integrante mais velho 

da Academia, semianalfabeto, autor de mais de 200 poemas, todos memorizados. A nossa 

reunião aconteceu no próprio Museu do Cordel. Pessoalmente falando, talvez essa tenha sido a 

mais importante de todas as tomadas de depoimento que realizei nesse período. Isso porque foi 

naquele mesmo lugar, quando ainda era adolescente, que presenciei pela primeira vez a 

declamação de um cordel, pela voz daquele mesmo poeta, que à época ainda ostentava muito 

vigor físico e potência vocal em suas frequentes participações em recitais e festivais de poesia, 

cantoria e embolada. Paulo Pereira me estimulou a refletir sobre o tempo ao vê-lo ali, já 

debilitado por sérios problemas de saúde e com a voz bastante comprometida, com o corpo já 

sem tanta força e as habilidades motoras finas impedidas pela ação da enfermidade. A 

debilidade física do poeta, no entanto, não impediu que a sua mente, ainda muito lúcida, 

reelaborasse lembranças e, a partir delas, construísse discursos firmados em acontecimentos 

importantes tanto para ele, enquanto indivíduo, quanto para os seus pares e para o povo do qual 

faz parte. 

 As demais entrevistas transcorreram de maneira muito proveitosa. Mesmo tendo 

elaborado um questionário para nortear os diálogos, em muitos momentos as falas espontâneas 

dos entrevistados faziam com que o roteiro passasse a ser um detalhe, um mero fio condutor 

que, embora nos mantivesse em conexão com o eixo temático da entrevista, não impedia que 

as palavras fluíssem livremente da boca dos entrevistados, ditadas pelo que suas recordações 

lhes traziam naquele momento.  

Mesmo que os espaços de produção e difusão da literatura de cordel na cidade ainda 

sejam majoritariamente ocupados por poetas do sexo masculino, fiz questão de ouvir as três 

poetisas da ACLC. Uma delas, inclusive, impossibilitada de ir ao meu encontro por motivo de 

saúde, me recebeu em sua residência. Uma vez tendo realizado as entrevistas, passei à fase de 
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escolha dos cordéis que seriam analisados na etapa posterior da pesquisa. Inicialmente, a ideia 

era trabalhar com dois títulos de cada poeta entrevistado. Entretanto, o volume de material 

escrito demandaria mais tempo do que o que estava disponível até a conclusão desta pesquisa. 

Nesse caso, a opção mais viável foi tomar como base as noções de cultura e identidade regional 

já construídas até o momento para proceder com a seleção dos títulos que seriam analisados. 

Desse modo, foram escolhidos quatro títulos para essa etapa. 

Além deste módulo introdutório e da parte conclusiva, outros três capítulos compõem a 

estrutura organizacional desta dissertação. No primeiro deles, apresento resgates do ponto de 

vista histórico da literatura de cordel, fazendo algumas associações de caráter comparativo entre 

a literatura de folhetos originária dos países europeus, sobretudo de Portugal, e a literatura de 

cordel que é produzida no Nordeste brasileiro, apresentando alguns pontos de aproximação e 

distanciamento entre essas produções, considerando as influências portuguesas, cuja 

manutenção é observada nos folhetos nordestinos até os dias atuais, e as configurações que a 

literatura de cordel foi adotando à medida que se inseria no contexto social nordestino. No 

mesmo capítulo, discorro acerca da relação entre escrita, oralidade e a ideia de performance nas 

atividades dos poetas cordelistas e repentistas. 

O capítulo seguinte, por sua vez, traz importantes discussões baseadas nas entrevistas 

concedidas pelos poetas. Em função disso, considerei relevante iniciar essa parte do texto com 

algumas noções acerca dos princípios de história oral e memória individual e coletiva. Em 

seguida, elaborando uma descrição do locus de pesquisa começada pela origem da cidade de 

Caruaru (PE), apresento algumas de suas tradições culturais, que em muito se relacionam às 

tradições nordestinas de modo geral. Entre elas, figuram tanto costumes incorporados na cultura 

regional em um passado remoto quanto costumes mais recentes, mas que igualmente constituem 

a formação de uma memória coletiva firmada nas representações culturais e identitárias da 

região. Com base nos fragmentos dos depoimentos dos cordelistas, o capítulo ainda apresenta 

discussões sobre as implicações culturais decorrentes das transformações espaciais, econômicas 

e políticas na cidade. Nesse momento, se evidencia a especial relação entre a literatura de cordel 

e as comunidades rurais nordestinas. Ainda se discute sobre as mudanças ocorridas no papel 

que o próprio cordelista desempenhou ao longo das últimas gerações no Nordeste brasileiro.  

No terceiro capítulo, apresento notas que versam sobre importantes aspectos de uma 

memória popular que aparece nos versos dos outros quatro poemas selecionados para o estudo. 

A análise literária das obras possibilitou o levantamento e a discussão de alguns fatores que até 

hoje influenciam a visão coletiva e o imaginário do povo nordestino. Elementos que constituem 
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o universo mítico-religioso, movimentos sociais, tradições populares e condições climáticas 

que contribuíram para agravar a segregação regional e os problemas decorrentes da negligência 

nas políticas sociais são alguns dos eixos sob os quais estão firmadas as memórias da sociedade 

nordestina e sobre os quais discorro nessa parte do texto.  

Por se tratar de um estudo que envolve subjetividades, uma vez que lida diretamente 

com imagens e representações emergentes das memórias de indivíduos engajados em um 

contexto coletivo, no decorrer da escrita deste texto eu recorri às minhas próprias lembranças à 

medida que identifiquei alguma relação entre elas e os conteúdos abordados em determinados 

momentos do estudo. Na categoria de cidadã nordestina que cresceu ouvindo relatos dos 

conterrâneos mais velhos e que participou de boa parte do desenrolar histórico e cultural 

mencionado nesta pesquisa, não pude deixar de fazer esse exercício de resgate das minhas 

memórias, que se ligam às memórias do meu povo e do meu lugar, e trazê-las para o texto, a 

fim de ampliar e legitimar discursivamente os elementos identificados ora no material coletado 

para análise, ora nos outros estudos acessados para o embasamento teórico da pesquisa. 
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CAPÍTULO 1 – ORIGENS, INFLUÊNCIAS, TRANSFORMAÇÕES E EVOLUÇÃO 

DO PATRIMÔNIO CORDEL 

 

Para construir noções de origem do meu objeto de estudo, faz-se pertinente anteceder o 

mergulho mais profundo no universo da poesia oral nordestina propondo alguns apanhados 

históricos que facilitem a compreensão do surgimento da literatura de cordel no Brasil, embora 

essa ainda seja, como veremos, uma discussão aparentemente ainda não resolvida, passível de 

questionamentos e reivindicações de alguns grupos no tocante à atribuição de pertencimento e 

herança dos folhetos que há muito resguardam, por meio de sua relação intrínseca com as 

tradições orais, uma parte considerável da história e das memórias do povo nordestino. Além 

disso, discorro sobre as adaptações sofridas pela literatura de cordel portuguesa ao passo que 

foi se incorporando à cultura nordestina, abordando aspectos de caráter formal dos folhetos e 

os parâmetros que regem a sua produção. Trato, ainda, da relação que se estabelece entre os 

universos da escrita e da oralidade em um contexto performático protagonizado por poetas 

cordelistas, repentistas e declamadores.  

 

1.1 Aproximações e distanciamentos nas ideias de origem da literatura nordestina em 

folhetos 

 

Parece-me recorrente, nos estudos que têm como objeto a literatura de cordel, a 

expressão da necessidade de buscar as raízes desse tipo de literatura. Onde e sob quais 

circunstâncias o cordel teria surgido? Trata-se de literatura brasileira? Seria o cordel herança 

portuguesa? Se sim, quais influências teria sofrido ao longo do seu processo de introdução à 

cultura literária nordestina? Ao passo que pesquisadores se esforçam para juntar dados que se 

aproximem de responder a estas e outras questões do mesmo gênero, torna-se cada vez mais 

inevitável o choque de dados e a ocorrência de divergências importantes quanto aos aspectos 

cronológicos, históricos e territoriais que atravessam o percurso pelo qual a literatura de cordel 

passou até chegar a fazer parte do arcabouço literário da região Nordeste do Brasil e receber o 

título, em setembro de 2018, de Patrimônio Cultural Imaterial Brasileiro.  

Estudiosos da literatura oral brasileira trazem dados e apresentam registros que se 

contrapõem com certa frequência. Alguns deles, a exemplo de Diégues Júnior (1986), acreditam 

que os folhetos já circulavam no país desde o século XVI, quando Portugal deu início ao 

processo de colonização: “A presença da literatura de cordel no Nordeste tem raízes lusitanas; 
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veio-nos com o romanceiro peninsular, e possivelmente começam esses romances a ser 

divulgados entre nós já no século XVI, ou, no mais tardar, no XVII [...]” (DIÉGUES JÚNIOR, 

1986, p. 31).  

Contudo, também é possível encontrar textos que afirmam que apenas no século XVIII 

é que se tem registros da circulação do cordel em terras brasileiras. A historiadora e 

pesquisadora Helenice Barroso escreve, em sua tese intitulada No palco das reminiscências: as 

cores do cordel no Brasil e em Portugal: “Nessa pesquisa percebi que os cordéis portugueses 

migraram para o Brasil nos séculos XVIII e XIX; esclareço que muitos deles foram escritos em 

séculos anteriores, o que dificulta uma datação precisa” (BARROSO, 2013, p. 10). A afirmação 

é fruto da descoberta feita pela pesquisadora em ocasião de visitas realizadas por ela ao Arquivo 

Nacional da Torre do Tombo, em Lisboa. Na oportunidade, Barroso teve acesso aos Fundos da 

Real Mesa Censória e explorou documentos como o Catálogo de exame de livros para a saída 

do reino, a fim de encontrar registros que amenizassem as tensões existentes no âmbito da ideia 

de origem do cordel no Brasil. “Este é um fundo composto por 12 caixas onde estão registrados 

todos os tipos de impressos (livros, folhetos, periódicos, almanaques) enviados a diferentes 

Estados do Brasil no período compreendido entre os séculos XVIII e XIX” (BARROSO, 2013, 

p. 20).  

Desconsiderando, em certa medida, o papel de Portugal na inserção do cordel no Brasil, 

outros autores defendem uma ideia de independência dessa literatura e tomam como marco 

temporal de sua origem o período de impressão do primeiro folheto no país, fenômeno que se 

deu no final do século XIX. Porém, além das contradições de ordem cronológica relativas à 

inserção do cordel na cultura literária brasileira, também se observa divergências quanto ao ano 

em que foram publicados os primeiros títulos produzidos no Brasil. Discorrendo acerca desse 

aspecto, Barroso (2013) aponta algumas dessas divergências, observadas em publicações de 

diferentes autorias: Câmara Cascudo, na obra Dicionário do Folclore Brasileiro (1988) diz que 

o primeiro cordel publicado no Brasil data de 1870, enquanto  Slater, em A vida no barbante – 

a literatura de cordel no Brasil (1984) apresenta o ano de 1890 e Ana Galvão, em sua tese 

intitulada Ler/ouvir literatura de cordel em Pernambuco, (2000) cita o ano de 1893. 

Outro ponto de tensão observado na literatura de cordel é a problemática da atribuição 

de autoria das obras. Alguns títulos aparecem publicados por poetas distintos, às vezes 

apresentando mudanças ao longo das estrofes, outras vezes mantendo o conteúdo. Diégues 

Júnior (1986) abordou este tema apresentando casos claros de plágio proposital. Um dos 

exemplos dados é a história do Boi Misterioso, que embora já fizesse parte da tradição oral, foi 
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versejada pelo poeta Leandro Gomes de Barros no ano de 1912. Nove anos depois, em 1921, o 

poema de Barros foi executado, em forma de cantoria, pelo poeta Gustavo Barroso, o que 

posteriormente veio a ser registrado no livro Ao som da viola, tendo Barroso alterado alguns 

termos dos versos originais. Segue o exemplo de uma das estrofes do poema, apresentado por 

Diégues Júnior (1986, p. 224):

 

Leandro Gomes de Barros (1912): 

O leitor deve saber 

Do estilo do Sertão 

O que não fizer fogueira 

Nas noites de São João 

Fica odiado do povo 

Tem fama de má cristão. 

 

Gustavo Barroso (1921): 

O povo deve saber 

Do estilo do Sertão 

O que não fizer fogueira 

Na noite de São João 

Fica odiado do povo 

Tem fama de mau cristão. 

 

Em outros casos, principalmente quando o poema é uma adaptação de algum outro 

gênero da tradição oral, ocorre de diferentes publicações apresentarem versos muito parecidos, 

sobretudo quando um poeta cria seu cordel com base no cordel que ouviu de outro poeta, mesmo 

que a intenção não seja a cópia. Entre os gêneros da tradição oral nordestina, costumam figurar 

com mais recorrência as histórias de gracejo, lendas, histórias de milagres e façanhas de heróis. 

Diégues Júnior analisa que essa problemática pode estar relacionada ao caso do analfabetismo 

tão observado entre os poetas cordelistas, o que se alia às relações entre a literatura oral e a 

literatura escrita. Nesse caso, não dominando os mecanismos de escrita para registrar os versos 

ouvidos e recontar a história evitando a cópia, o poeta termina por guardar na memória 

fragmentos do que ouviu, o que pode ser reproduzido quando ele constrói seus versos. Os 

registros escritos das estrofes, nesse caso, ficam a cargo de uma pessoa alfabetizada que 

pertença ao ciclo familiar ou fraterno do poeta (geralmente um filho, neto ou sobrinho).  

É possível se pensar, ainda, que a falta de registros nos próprios folhetos (levando-se 

em consideração que a maioria dos cordéis não são datados e alguns deles não indicam autoria) 

pode ser uma hipótese razoável para explicar estes dados inconsistentes e desencontrados. 

Diégues Júnior também reflete sobre as razões que justificariam a ausência de datas nos 

folhetos: “o problema da data, que representa, no caso, o do tempo, está em parte relacionado 

com o da memória social, isto é, o que socialmente o fato representa na coletividade. Não se 

fixam datas, mas elementos que identificam o fato. O tempo social substitui o tempo 

cronológico” (DIÉGUES JÚNIOR, 1986, p. 49). A partir dessa ótica, entende-se que, a 

depender do conteúdo registrado nas páginas do folheto, não mais seria necessário datá-lo, uma 
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vez que a narrativa por si só já seria capaz de denunciar o tempo em que o cordel fora escrito e 

posto em circulação.  

Os cordéis de cunho noticioso me parecem um bom exemplo disso, dado que alguns 

acontecimentos deixam marcas tão expressivas na memória de determinados grupos sociais, 

que a narrativa do fato dispensa o registro de datas, porque ela é, em si, o próprio registro do 

tempo. 

Embora estes não sejam dados cruciais para o desenvolvimento deste estudo, penso ser 

interessante o aproveitamento destes exemplos para pensar sobre o que pode ocasionar certas 

incongruências na história da literatura de cordel no Brasil e o que está em jogo quando se trata 

de reconhecer as influências portuguesas e relacionar os nomes dos primeiros poetas cordelistas 

à ideia de pioneirismo na difusão da literatura popular no país. 

A despeito das divergências apresentadas nos parágrafos iniciais deste capítulo, é 

possível perceber que, na maioria das obras que abordam aspectos históricos da literatura de 

cordel do Brasil, é recorrente a aceitação da ideia de que os principais países da Península 

Ibérica são berço dos folhetos, destacando-se Portugal como o principal deles. Desse modo, 

julgo importante, antes de tratar da literatura de cordel nordestina, explorar, ainda que 

minimamente, o seu processo de surgimento e ascensão na sociedade portuguesa.  

Nomes como Luís da Câmara Cascudo, Silvano Peloso, Sílvio Romero, o próprio 

Manuel Diégues Júnior e outros que se consolidaram como referências dos estudos da literatura 

oral brasileira apresentam dados que sustentam a afirmação de que, em linhas gerais, a literatura 

de cordel surgiu e consolidou suas principais características formais sobretudo em terras 

lusitanas, e então cruzou fronteiras e atravessou oceanos junto com os colonizadores, acabando 

por ser reconfigurada a partir de influências culturais e sociais de outras localidades do mundo. 

Em O canto e a memória – história e utopia no imaginário popular brasileiro, de 1996, 

Silvano Peloso coloca que a forma física como hoje é conhecida a literatura de cordel no Brasil 

já era praticada em Portugal desde o século XV. Os acontecimentos históricos e fatos cotidianos 

considerados importantes para a população portuguesa da época eram manuscritos em papéis 

de baixa qualidade e recebiam o nome de “folhas volantes”. Assim era comercializado em 

praças e outros espaços públicos aquele que era considerado o principal meio de divulgação de 

notícias. Não apenas isso, as folhas volantes passaram a servir como um importante suporte 

para obras poéticas, letras de canções e contos da tradição popular, o que teve seu alcance 

ampliado ainda no século XV, a partir do surgimento da tipografia, quando o mercado editorial 

apostou na produção de livretos de baixo custo para os leitores de menor poder aquisitivo, que 
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representavam uma parcela importante da população (PELOSO, 1996, p. 80). Não raro, era 

possível encontrar também coleções cujos temas se voltavam ao interesse das donas de casa da 

época, a exemplo da Collecção Doméstica, que traz publicações de dezenas de receitas 

culinárias (ABREU, 2006, p. 20).  

Em Portugal, as características estéticas dos folhetos, os personagens envolvidos no 

processo de escrita e comercialização da literatura de cordel, a forma como o material era 

exposto ao público, os temas que eram abordados com mais frequência e a função que essa 

literatura desempenhava na dinâmica cultural das sociedades que a incorporaram eram aspectos 

que em muito se assemelhavam aos cordéis nordestinos, de modo que a literatura de cordel 

portuguesa e brasileira passou a ser definida pela maioria dos estudiosos de maneira unificada.  

Entretanto, esse olhar generalista que despreza a evidência de nuances importantes entre 

o cordel brasileiro e o cordel português, já esbarra em críticas por parte de outros estudiosos, 

como a pesquisadora brasileira Márcia Abreu, que se dedicou a estudar em detalhes as 

diferenças encontradas até mesmo entre os próprios cordéis publicados em Portugal, o que não 

permite que a literatura de cordel seja tida como um gênero literário específico. Contestando a 

ótica generalista da maioria dos autores, Abreu afirma: “parece-me que toda dificuldade reside 

no fato de não se querer assumir que não há, realmente, nada que unifique esse material, a não 

ser a questão editorial” (ABREU, 2006, p. 23). 

A autora diz ainda que, ao contrário do que muitos afirmam, não se pode atribuir a 

Portugal o papel de idealizador genuíno das formas editoriais da literatura de cordel, uma vez 

que textos divulgados dentro dos mesmos moldes de impressão também aparecem em alguns 

países de língua espanhola e isso, muito provavelmente, não se dá por intervenção portuguesa. 

Na Espanha, o material recebe o nome de “pliego suelto”, nomenclatura pela qual também é 

conhecido na Argentina. Em ambos os países, os folhetos servem como suporte, 

principalmente, para a divulgação de narrativas da tradição oral e os chamados ‘fatos 

circunstanciais’, entre os quais figuram acontecimentos de relevância no cotidiano 

populacional.  

Já em outros países da América Latina como Colômbia, Equador e Venezuela, as 

publicações, denominadas “corridos”, se encaixam nos mesmos parâmetros editoriais e 

privilegiam a reescrita de histórias do romanceiro peninsular e do cancioneiro popular local. 

Desse modo, a autora conclui que a literatura de cordel portuguesa não se trata de “um 

gênero literário, mas sim um gênero editorial” (ABREU, 2006, p. 25) e argumenta que esse 

fenômeno se justifica a partir do surgimento da imprensa, quando as editoras se preocuparam 
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com a adesão de uma forma de produção e venda de material que chegasse a um público maior, 

por meio do barateamento de obras que, até então, faziam parte de um elitizado conjunto 

literário. Esse novo comportamento do mercado editorial em relação à literatura de cordel 

aparece com a finalidade de fazer frente às demandas de grupos pouco privilegiados 

economicamente e que ainda não se achavam habituados à apreciação de textos considerados, 

à época, produto destinado a grupos intelectualmente prestigiados. Nesse contexto, 

concordando com o termo usado pelo historiador Roger Chartier (1990), Abreu (2006, p. 23) 

classifica a ascensão da literatura em folhetos como resultado de uma perfeita “fórmula 

editorial”.  

A mesma ideia é reforçada a partir dos argumentos de Silvano Peloso (1996): 

 

Nasce, assim, com o advento da imprensa, no início da tipografia, a 

possibilidade de multiplicar exemplares de pouco custo, cadernos de poucas 

páginas onde se reúnem composições para se cantar ou se ler e que se tornam 

patrimônio literário de camadas populares que em precedência deviam ater-se 

quase exclusivamente à tradição oral (PELOSO, 1996, p. 80).  

  

Desse modo, o folheto de cordel figurou diante da sociedade portuguesa como um 

importante meio de acesso a uma gama de gêneros literários, o que acabou por alavancar a 

circulação das obras, agora adaptadas a um novo formato. 

Outro fator estratégico, como se pode perceber, é o modelo de circulação dos impressos 

entre o público. Ao caminhar pelas ruas mais movimentadas, praças, mercados e demais 

comércios, era inevitável à população encontrar, sendo vendidos, os livretos expostos 

pendurados em cordões; se as mais importantes obras literárias portuguesas tinham suas versões 

integrais confinadas em bibliotecas e salões de estudos frequentados por um grupo 

relativamente pequeno de intelectuais, os seus conteúdos reformulados ajeitavam-se no pouco 

espaço que lhe davam algumas unidades de folhas de papel ordinário e espalhavam-se, velozes, 

ganhando aceitação entre os semianalfabetos, excluídos e marginalizados, mas também entre 

membros das mais altas esferas sociais. “Nesse assunto, não havia distinção, desde palacianos, 

taberneiros, alfaiates, madamas, serventes, até Mestres de meninos, os folhetos traziam regozijo 

a todos” (BARROSO, 2013, p. 105). Ao que parece, a literatura de cordel em Portugal 

desempenhou um papel importante no encurtamento das disparidades intelectuais, pelo menos 

no que tange à democratização do acesso às obras de maior prestígio intelectual na conjuntura 

sociocultural da época.  
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Para compreender melhor o processo de inserção do cordel português em território 

brasileiro, é importante saber que tanto as folhas volantes quanto as obras literárias apresentadas 

em outros formatos precisaram passar por alguns processos burocráticos a fim de conseguir a 

concessão necessária à sua saída do Reino de Portugal rumo ao Brasil. Os trâmites envolviam 

a solicitação manuscrita do interessado em remeter as obras para o Brasil. Os pedidos deveriam 

ser enviados à apreciação através da Real Mesa Censória, de onde partia a autorização ou 

negação do direito de publicação e expedição dos impressos (tarefa que antes ficava a cargo do 

clero).  

Segundo o que é possível acessar no website do Arquivo Nacional Torre do Tombo, a 

Real Mesa Censória foi fundada em 1768 para tornar responsabilidade do Estado o controle 

“das obras que se pretendessem publicar ou divulgar no Reino [...]. Cabia-lhe, também, a 

concessão de licenças de comercialização, impressão, reimpressão e encadernação de livros ou 

papéis avulsos, bem como de autorizações para posse e leitura de livros proibidos” (ARQUIVO 

NACIONAL TORRE DO TOMBO, 2018). 

No Nordeste brasileiro, apesar de ser aceita a ideia de que o cordel chegou mesmo com 

os portugueses por ocasião do processo de colonização, é observável, como veremos mais 

adiante, que o folheto deixa de ser apenas um mero suporte e aproxima-se consideravelmente 

de ser um gênero literário, dadas as adaptações sofridas ao longo dos anos e os parâmetros 

estruturais que foram fixados no tocante ao seu processo de produção, além de ter sido 

ressignificado o seu papel frente à sociedade nordestina, se comparado à relação do cordel 

português com o meio social em que estava inserido. A respeito dessas questões, discorro de 

maneira mais abrangente nos itens a seguir. 

  

 

1.2 As reconfigurações do cordel português em território nordestino 

 

Embora não sejam os títulos mais procurados pelos leitores e ouvintes brasileiros, alguns 

cordéis vindos de Portugal tiveram boa aceitação entre o público, foram adaptados aos moldes 

da poesia nordestina e permanecem em circulação até os dias de hoje, como é o caso das 

narrativas sobre Carlos Magno, Imperatriz Porcina e Donzela Teodora. Segundo a pesquisadora 

Helenice Barroso (2013), inicialmente os folhetos passaram a circular no Brasil mantendo a 

versão portuguesa até que, posteriormente, foram adaptados aos moldes estruturais do cordel 

nordestino pelos primeiros poetas. A História da Donzela Teodora, por exemplo, foi posta em 
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versos pelo poeta Leandro Gomes de Barros e passou a dividir espaço com a versão portuguesa 

durante as décadas seguintes, até que a versão vinda de Portugal passou a minguar tanto dos 

espaços de comercialização dos cordéis quanto da memória do povo, o que acabou por 

acontecer com os demais títulos citados.  

Tal fenômeno, que compreende a reconfiguração dos romances tradicionais portugueses 

e acarretou a descontinuidade de sua primeira forma na tradição oral, foi ponderado por Câmara 

Cascudo e analisado da seguinte maneira: 

 

Todos os romances populares do Brasil vieram de Portugal. Foi um gênero 

que resistiu até princípios do século XX. Cada ano diminui o número dos que 

sabem recordar algumas estrofes, cada vez mais interrompidas pelos hiatos da 

memória [...] Todos os romances vieram na memória portuguesa e ficaram 

vivos no Brasil. Creio que rapidamente passaram a acalantos, ninando os 

filhos, e não mais sendo cantados ou entoados em cantilena aos ouvidos de 

pessoas maiores, como em Portugal (CASCUDO, 2006, p. 226, grifo meu). 

  

O autor considera que, embora as produções mais recentes construídas a partir dos 

antigos meios de versificação sejam importantes para a manutenção do ciclo das tradições orais, 

a “reimpressão dos antigos livrinhos, vindos de Espanha ou de Portugal e que são convergências 

de motivos literários dos séculos XIII, XIV, XV e XVI” o que ganha destaque como “fonte 

contínua que mantém viva a corrente” (CASCUDO, 2006, p. 21) da literatura oral brasileira. 

Ao abordar o enfraquecimento dos romances portugueses no Brasil, Cascudo estaria, ao 

que parece, ainda muito ligado à noção de dependência da cultura literária lusitana, 

desconsiderando que, no momento em que desenvolveu esta ideia, outros romances, por sua 

vez brasileiros, estavam iniciando o seu processo de popularização no país. No âmbito da 

literatura de cordel, por exemplo, algumas obras já contribuíam para a construção do imaginário 

popular e eram, como outros títulos igualmente nacionais, entoados em grupos, em reuniões 

familiares ao cair da noite, contados pelos velhos aos mais jovens e exaustivamente declamados 

por vendedores em feiras e mercados, assim como era com os romances da tradição oral 

europeia. Tomamos, para esta fase do estudo, a mesma ideia de romance da literatura oral 

brasileira definida por Diégues Júnior como “narrativa de fundo histórico que a literatura 

popular recebeu e logo transmitiu, através da memória oral e depois, dos folhetos” (DIÉGUES 

JÚNIOR, 1986, p. 59) 

Na literatura de cordel, dos romances da tradição oral que mais se destacam está O 

cachorro dos mortos (1913), de autoria de Leandro Gomes de Barros e O pavão misterioso 

(1920), cuja autoria é atribuída a José Camelo de Melo. Este último romance, inclusive, se 
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popularizou tanto que se consolidou também no cancioneiro nacional, através da música “Pavão 

mysteriozo”, composta pelo cantor cearense Ednardo, vindo a fazer parte da trilha sonora da 

novela global “Saramandaia”, do dramaturgo Dias Gomes, em 1976. O romance ainda foi 

adaptado ao teatro e ganhou os palcos brasileiros sendo encenado por diversas companhias. De 

volta à literatura, O Romance do Pavão Misterioso chegou a ser adaptado ao gênero quadrinho 

(figura 1), ainda mantendo a estrutura poética do texto (figura 2).  

 

Figura 1: O Pavão Misterioso em Quadrinhos – Capa da 1ª ed. (1960) 

 

Fonte: Repositório Rui Barbosa de Informações Culturais 

 

 

Figura 2: Segunda página de O Pavão Misterioso em Quadrinhos (1960) 

 

Fonte: Repositório Rui Barbosa de Informações Culturais 



28 
 

 
 

 

A pesquisadora Isaura Pinto, analisando a história do cordel em Portugal e no Brasil, 

critica a filiação portuguesa atribuída pelos pesquisadores à literatura de cordel produzida no 

Nordeste brasileiro, uma vez que tal pressuposto revela também um posicionamento ideológico 

que conota a ideia de dependência da cultura europeia, o que acaba por reforçar valores 

eurocêntricos, expressos na noção de existência de um texto fonte. Para a autora, este processo 

se configura como sendo a “busca de uma raiz nobre para dar credibilidade ao marginalizado” 

(PINTO, 2009, p. 117) e colabora para a diminuição da singularidade da literatura de cordel no 

Brasil: 

 

As noções de originalidade e anterioridade (no sentido de fundamento 

originário), acabam por reduzir, em maior ou menor grau, o cordel brasileiro 

à condição de imitação de um texto tutor, ainda que certamente a proposta não 

seja essa e os estudos tragam, quando vistos no todo, contribuições de valor 

indubitável (PINTO, 2009, p. 117). 

 

 A crítica da autora acerca da recorrente noção de herança portuguesa atribuída ao cordel 

se justifica a partir do considerável volume de obras cujos autores o concebem, de modo 

genérico, como um tipo de poesia popular "herdeira do romanceiro tradicional” (HAURÉLIO, 

2010, p.17). 

Partindo desse debate e observando o fato de nunca se ter chegado a um consenso a 

respeito dos níveis de influência que as folhas volantes portuguesas exerceram na constituição 

da literatura de cordel nordestina brasileira, é possível se pensar que as tensões ideológicas entre 

os autores que se dispõem a essa discussão seriam atenuadas caso se recorresse com mais 

intensidade aos arquivos históricos e fossem comparadas as estruturas de produção tanto dos 

livretos portugueses quanto dos brasileiros.  

Alguns autores, entendendo as divergências existentes no âmbito da origem da literatura 

de cordel, preferem se apoiar na realidade observada a partir da crescente expansão e aderência 

que o cordel teve no Nordeste brasileiro para apontar elementos formais e aspectos históricos e 

sociais que lhe conferem identidade própria, classificando-o como um gênero literário 

genuinamente brasileiro (RODRIGUES, 2016, p. 13), o que pode ser melhor compreendido a 

partir da observação de suas novas estruturas fixas, que ao longo dos anos foram se tornando 

parâmetros de composição e reprodução dos versos, sobretudo, através de sua representação 

oral, de modo que surgiram regras e a literatura de cordel ganhou forma e limites bem 

estabelecidos.  
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É interessante perceber, inclusive, o zelo que o povo demonstra pela manutenção dos 

parâmetros prefixados à literatura em versos. O próprio Câmara Cascudo reflete sobre a forma 

como a literatura popular oral é recepcionada pelo povo, que entende a sua estrutura, mesmo 

quando não há letramento suficiente para elaborar conjecturas consistentes no âmbito literário. 

Ele diz: “É impossível a um cantador anunciar que usará o martelo ou a colcheia sem que a 

empregue, ponto por ponto. O auditório, quase todo analfabeto, interromperá, rindo, criticando, 

até que ouça o que se prometeu” (CASCUDO, 2006, p. 26). De fato, entre o público receptor 

da literatura de cordel no Nordeste, costuma-se cobrar do poeta fidedignidade quanto à estrutura 

dos textos no momento de sua representação, mesmo quando os versos são executados em 

espaços compostos majoritariamente por pessoas analfabetas. A título de explicação, as 

modalidades mencionadas por Cascudo no fragmento destacado acima são a nomenclatura 

atribuída, respectivamente, a versos decassílabos e a sextilhas, que também podem ser 

chamadas de versos de seis pés. A respeito das propriedades estruturais da literatura de cordel 

nordestina, voltarei a tratar no item a seguir, após abordar as esferas étnicas e socioculturais 

que colaboraram para a consolidação de uma literatura oral na região Nordeste do Brasil. 

 

1.3 A inserção da literatura de cordel na dinâmica social nordestina 

 

Alguns elementos socioculturais favoreceram que o cordel se fixasse no Nordeste do 

Brasil. O contexto étnico que fora se desenhando na região, relacionado à presença de indígenas 

e africanos (sobretudo destes últimos), foi fator preponderante no processo de solidificação de 

uma tradição literária baseada em narrativas orais preexistentes. Diégues Júnior (1986, p. 37) 

diz que essa fusão das tradições africanas e portuguesas foi o que deu surgimento às cantorias 

populares e à consolidação do hábito de formar grupos para a comunicação em versos, uma vez 

que os africanos trazidos ao Brasil para o trabalho escravo já organizavam-se em grupos que 

contavam com a presença de pelo menos um indivíduo que ficava responsável por narrar e 

cantar histórias para os demais. Nos estudos sobre cultura afro-brasileira, esses personagens são 

denominados akpalô. Quanto à herança da poética indígena, Câmara Cascudo (2006) destaca 

que pouco fora aproveitado, apesar de se considerar a influência das práticas culturais 

desenvolvidas em grupo pelos povos indígenas, sobretudo no que se refere aos cantos ritmados 

que eram feitos de improviso, através dos quais os indígenas cantavam “glórias velhas com 

frases novas”, fazendo circular os seus contos tradicionais.  
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Aliado a isso, o autor elenca outros contextos sociais já existentes que deram suporte 

para o surgimento de cantadores que, por sua vez, desempenhavam o papel de mensageiros do 

pensamento coletivo: o cangaço, a seca, as manifestações messiânicas na região e as dinâmicas 

familiares baseadas na emergência da sociedade patriarcal. As reuniões em grupo para a leitura 

coletiva dos poemas também sofreram alguma influência da dinâmica familiar do Nordeste, 

pois era habitual que as famílias se reunissem à noite para a leitura de poemas, contos e novelas 

(a leitura ficava a cargo do membro da família que fosse alfabetizado). Esta forma de divulgação 

dos poemas se fortalecia em decorrência da falta de energia elétrica, o que facilitava o 

agrupamento familiar, encontros esses iluminados a partir do clarão do candeeiro alimentado 

por gás ou querosene.  

Apesar de ter firmado suas raízes no Nordeste brasileiro, a literatura de cordel alcançou 

outras regiões do país, sendo popularizada e ganhando a atenção do público nas feiras livres, 

praças, rádios e festivais de declamação da poesia popular, fenômeno que sinalizou para a 

necessidade de criação de espaços fixos voltados exclusivamente para a difusão da arte dos 

folhetos. Assim, foram surgindo instituições como a Academia Brasileira de Literatura de 

Cordel (1988), localizada no Rio de Janeiro; o Museu do Cordel Olegário Fernandes (1999), 

localizado em Caruaru/PE; a Casa do Cordel, em Natal/RN (2007) e a Casa do Cordel - Espaço 

Cultural Pedro Amaro do Nascimento (2017), em Aracaju/SE, locais que são mantidos até hoje 

sobretudo através do apoio da iniciativa de grupos de cordelistas, já que os recursos públicos 

para a manutenção dessas instituições geralmente são escassos.  

Também é possível encontrar poetas e declamadores nas feiras mais populares do país, 

a exemplo do Centro Luiz Gonzaga de Nordestinas, popularmente conhecido como Feira de 

São Cristóvão, localizado no bairro de mesmo nome, no Rio de Janeiro; e o Centro de Tradições 

Nordestinas de São Paulo. 

O percurso pelo qual a literatura de cordel passou até ser reconhecida como gênero da 

literatura popular em outras regiões do Brasil é proveniente, sobretudo, do processo migratório 

de uma parte da população interiorana em direção aos grandes centros urbanos, fenômeno 

causado principalmente pelos longos períodos de seca na região Nordeste. Na obra O universo 

do cordel, livro produzido pelo Instituto Cultural Banco Real com apoio do Ministério da 

Cultura, o escritor Pedro Afonso Vasquez afirma que “o cordel atingiu o apogeu entre as 

décadas de 1930 e 1950, difundindo-se por todo o país à medida que seus praticantes eram 

forçados a migrar para os grandes centros urbanos em busca de melhores condições de vida” 

(VASQUEZ, 2008, p. 14), hipótese que também é defendida pelo pesquisador Marco Haurélio, 
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que afirma que a literatura de cordel “se desenvolveu inicialmente no Nordeste, mas se espalhou 

por outras regiões do Brasil a partir da diáspora do povo sertanejo” (HAURÉLIO, 2010, p. 17).  

É possível pensar, também, que nas últimas décadas, a abrangência que a literatura de 

cordel nordestina tem conquistado no país deve-se, em grande medida, aos avanços 

tecnológicos e à facilidade de acesso aos meios de comunicação de massa. Hoje se encontram 

em atividade importantes websites e blogs dedicados exclusivamente a publicações sobre a 

literatura de cordel. A Academia Brasileira de Literatura de Cordel, por exemplo, mantém um 

robusto sítio eletrônico, em que estão disponibilizados cordéis digitalizados, informações 

históricas, biografias dos mais importantes poetas e xilogravuristas, vídeos, imagens e matrizes 

de xilogravura. O domínio ainda abriga uma loja virtual, onde é possível encontrar produtos 

relacionados ao universo da literatura popular nordestina.  

Para além disso, algumas plataformas digitais foram desenvolvidas para acesso em 

dispositivo móvel. Os aplicativos que se destacam nesse nicho são o Rádio Cordel, através do 

qual se pode ouvir declamações e cantorias gravadas em festivais de repente e o Lendo o Mundo, 

onde é possível fazer o download de dezenas de obras da literatura portuguesa, africana e 

brasileira, incluindo alguns cordéis disponíveis na íntegra. A estratégia de utilização dos 

recursos tecnológicos favorece o processo de ampliação do alcance da literatura popular 

nordestina. Rodrigues (2016) sinaliza que este processo através do qual o cordel tem se 

expandido figura a inserção dos folhetos em outras “grandes feiras: a televisiva e a cibernética 

(do cordel ao cordão eletrônico), aproximando, dessa forma, a cultura e a literatura popular à 

cultura e à comunicação de massa (RODRIGUES, 2016, p. 15). 

Uma vez tendo se espalhado pelo Brasil a tradição literária dos versos rimados, ao longo 

dos anos os folhetos passaram a ser produzidos e publicados nos estados de São Paulo e Rio de 

Janeiro. Algumas diferenças entre esses cordéis e os folhetos produzidos no Nordeste são, 

segundo observa Diégues Júnior, versos feitos a partir de acontecimentos de repercussão 

momentânea, que são chamados de cordéis circunstanciais. Analisando comparativamente 

essas produções, o autor considera que os cordéis produzidos em São Paulo e no Rio de Janeiro 

não apresentam “a continuidade, a característica, a tipicidade, para não falar na originalidade, 

da literatura de cordel do Nordeste” (DIÉGUES JÚNIOR, 1986, p. 40). Ao mencionar uma 

certa “tipicidade”, o autor aponta para a personalização da forma dos folhetos nordestinos, a 

existência de uma estrutura típica, que seria uma de suas mais importantes marcas e que vão 

além das fórmulas textuais de composição das estrofes.  
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Para além dos aspectos estruturais dos poemas, vale ressaltar que as temáticas dos 

folhetos acabaram por se constituir uma marca importante da literatura popular em versos do 

Nordeste brasileiro. Em Literatura de cordel – Antologia, Veríssimo de Melo divide as 

temáticas dos folhetos em grupos que recebem a denominação de ciclos. São eles: 

 

[...] ciclo heroico, incluindo obras épicas e trágicas, como os folhetos sobre 

os banditismos no Nordeste; ciclo histórico, onde se destaca a figura de Padre 

Cícero; ciclo maravilhoso, onde se salientam seres sobrenaturais e 

acontecimentos mágicos; ciclo religioso e de moralidade; ciclo de amor e 

de fidelidade, ciclo cômico e satírico, e, finalmente, ciclo circunstancial 

(MELO, 1982, P. 21-22, grifos do autor). 

 

Diégues Júnior (1986, p. 55), por sua vez, tentando classificar os temas que 

insistentemente aparecem nos folhetos brasileiros, distribuiu os assuntos em três grupos. São 

eles:  

1) Temas tradicionais 

a) Romances e novelas; 

b) Contos maravilhosos; 

c) Estórias de animais; 

d) Anti-heróis; 

e) Peripécias e diabruras; 

f) Tradição religiosa. 

2) Fatos circunstanciais ou acontecidos 

a) De natureza física: enchentes, cheias, secas, terremotos etc.; 

b) De repercussão social: festas, desportos, astronautas etc.; 

c) Cidade e vida urbana; 

d) Crítica e sátira; 

e) Elemento humano: figuras atuais ou atualizadas (Getúlio, fanatismo, misticismo, 

cangaceirismo etc.), tipos étnicos e tipos regionais etc.; 

3) Cantorias e pelejas.  

Após abordar brevemente os ciclos temáticos que conferem originalidade aos cordéis 

nordestinos, penso ser interessante dialogar a respeito das estruturas que foram adotadas como 

parâmetros principais para a composição dos versos de cordel no Brasil.  

Há décadas, o tipo mais recorrente dos versos que formam os folhetos de cordel 

nordestinos é a sextilha – estrofes compostas por seis versos –, conforme exemplo abaixo, a 

primeira estrofe do poema O Azar e a Feiticeira, de autoria de Leandro Gomes de Barros: 
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Andava o Azar no mundo 

Sem ter aonde pousar 

Foi em casa de uma velha 

Pediu para se arranchar 

Disse-lhe a velha: Pois não! 

Vossa mercê pode entrar  

(BARROS, 1905, p. 1) 

 

A Academia Brasileira de Literatura de Cordel (ABLC) esclarece que a necessidade de 

se metrificar os poemas surgiu a partir de um certo desconforto que era gerado pelos repentistas 

ao desenvolverem e cantarem estrofes cujos versos apresentavam extensão discrepante. 

Segundo artigo intitulado “Métricas”, publicado no sítio eletrônico da ABLC, “os primeiros 

repentistas não tinham qualquer compromisso com a métrica e muito menos com o número de 

versos para compor as estrofes. Alguns versos alongavam-se inaceitavelmente, outros, 

demasiado breves” (SOARES e COSTA, [201-?]). Assim, foram surgindo novas estruturas que, 

ao passar do tempo, tornaram-se parâmetros para as publicações dos cordéis.  

Além da métrica já mencionada, estabeleceram-se outros dois princípios básicos 

segundo os quais um poema pode ser publicado em folhetos de cordel: rima e oração. Quanto 

à primeira, exige-se do poeta o emprego de rimas perfeitas, ou seja, que apresentem identidade 

absoluta quanto aos sons. No caso da sextilha, como pode ser observado no fragmento, apenas 

os finais dos versos pares (2, 4 e 6) devem rimar entre si. Há, no entanto, alguns poetas que 

fogem à regra, fazendo o emprego de rima toante, ou seja, um tipo de rima que, de acordo com 

o Dicionário de termos literários, “caracteriza-se pela repetição da vogal tônica, ou por vezes 

também da vogal átona, excluídas as consoantes, no final dos versos” (MOISÉS, 2004, p. 387). 

Esse tipo de conduta frente aos mecanismos de produção, não costuma ser bem vista 

entre cordelistas, sobretudo os mais conservadores dos padrões estruturais do cordel, embora 

haja uma certa flexibilidade e tolerância quando os versos são executados em um contexto oral. 

Vejamos um exemplo, uma estrofe extraída do folheto intitulado A caveira e o viajante, 

assinado pelo poeta pernambucano Paulo Pereira, um dos cordelistas mais antigos ainda em 

atividade na cidade de Caruaru (PE): 

 

Me contou um viajante 

Que um dia viajou 

Por uma estrada deserta 

Viu uma cena de horror 

Ele ouviu de uma macaca 

Um grito assombrador 

(PEREIRA, 2010, p. 1).  
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Levando-se em consideração que o cordelista autor da estrofe apresentada não detém o 

domínio dos mecanismos linguísticos necessários ao emprego da norma culta da língua 

portuguesa, podemos relacionar o desajuste apresentado a uma tendência comum de manter, no 

processo de escrita, as marcas da oralidade. Neste caso, as rimas esperadas emergem da 

sonoridade que as palavras ganham ao serem pronunciadas pelo poeta: viajô, horrô, 

assombradô.  

Neste caso, possíveis problemas quanto ao emprego de rimas perfeitas podem ser 

justificados pelo fato de que os seus poemas foram criados com caminho e destino 

predeterminados: da boca do poeta aos ouvidos do público. Nesse percurso das palavras, os 

deslizes quanto às rimas se tornam praticamente imperceptíveis e perdem a atenção dos 

ouvintes para o desenvolvimento do que está sendo apresentado pelo poeta, o que na maioria 

das vezes trata-se de alguma narrativa de causo risível.  

Pouquíssimos são os cordéis publicados com a assinatura do poeta Paulo Pereira, uma 

vez que ele prefere usar a própria voz, já enfraquecida pelo tempo, para levar à apreciação do 

público uma parcela dos mais de 200 poemas de sua autoria, todos memorizados (motivo pelo 

qual ele é chamado de “pendrive do cordel” pela sociedade caruaruense). As raras publicações 

existentes devem-se à grande procura do público pelos cordéis após as apresentações orais do 

poeta e à insistência dos demais membros da Academia Caruaruense de Literatura de Cordel, 

que ao longo de anos têm se empenhado na missão de convencer o poeta sobre a importância 

de registrar seus versos em folhetos, já que sua obra é considerada um importante legado 

literário para o estado de Pernambuco. 

As hipóteses levantadas para justificar os desvios cometidos pelo poeta Paulo Pereira 

quanto ao princípio básico da rima não podem ser aplicadas, no entanto, a muitos outros cordéis 

aos quais tive acesso no decorrer dos últimos anos. Um exemplo passível de destaque se 

encontra no cordel intitulado A velhice, de autoria da poetisa e professora de Língua Portuguesa 

Dilma França, que foi publicado em janeiro de 2019 e é constituído apenas por sextilhas. Eis a 

estrofe inicial, na qual destaco as palavras que deveriam rimar entre si: 

 

Dizem que a velhice 

É um estado de espírito 

E disto esteja certo 

Meu querido e velho amigo 

Depende de cada um 

Se achar feio ou bonito 

(FRANÇA, 2019, p. 1). 
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Conforme se pode observar, a autora da estrofe não aplica aos versos o princípio da rima 

perfeita, o que se torna um fator problemático e passível de questionamentos, dado o fato de 

que este é um critério resguardado com bastante afinco não apenas pela ACLC, mas tornou-se 

parâmetro central para o reconhecimento de um bom poeta, uma vez que escrever cordel 

implica adequar o conteúdo que se pretende versejar a um conjunto de regras. O valor do poeta, 

conforme assinala Márcia Abreu (2006), será diretamente proporcional à sua prática de 

empregar estes critérios às suas produções.  

Nos poemas cantados em desafios de repente, alguns poetas desenvolveram o hábito de 

fazer com que o primeiro verso de cada estrofe rime com o final do último verso da estrofe 

anterior, como se pode perceber no fragmento a seguir, transcrições de uma cantoria de viola 

nordestina realizada no ano de 2004, pelos poetas repentistas Moacir Laurentino e Sebastião da 

Silva: 

 

ML  

Eu gosto tanto do xote  

e da poesia divina,  

quando eu começo a cantar  

sinto que a voz se afina,  

penso que nunca adoeço  

e que a vida nunca termina. 

 

 

SS  

Cantar é minha doutrina, 

foi a opção que fiz,  

pra defender a cultura,  

e pra cantar meu País,  

cantar pra viver alegre,  

sonhar pra viver feliz. 

 

ML  

Alcancei o que mais quis  

e arranjei conhecimento,  

afinando as sete cordas  

tocando o meu instrumento,  

eu sinto a marca divina  

ligada em meu pensamento. 

 

Este tipo de habilidade costuma impressionar o público ouvinte, já que, via de regra, as 

cantorias de repente são eventos competitivos, durante os quais a plateia acompanha em tempo 
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real a criação das estrofes e os poetas precisam pensar com rapidez o primeiro verso de sua 

próxima estrofe e, consequentemente, todo o restante dela, a partir do último verso da última 

estrofe cantada pelo seu oponente. Esse contexto, por si só, já favoreceria uma atmosfera 

desconfortável ao repentista e poderia atrapalhar, em certa medida, o seu processo criativo. 

Entretanto, os registros fonográficos e audiovisuais dão conta da incontestável destreza e 

criatividade dos poetas ao desenvolverem os seus versos com mestria, sem fugir aos princípios 

da métrica e da rima, fazendo com que seus versos mantenham uma relação de sentido com o 

tema proposto antes do início do desafio, tudo isso ao mesmo tempo em que dedilham suas 

respectivas violas, de modo sincronizado, criando uma melodia rítmica que serve de escolta aos 

seus versos até que a progressão do tema comece a ficar difícil ou o público dê os primeiros 

sinais de desinteresse ou enfado. 

A oração, outro componente da tríade básica da estrutura dos cordéis nordestinos, é o 

mecanismo que garante que os elementos utilizados na construção das estrofes de um poema se 

associem estabelecendo uma relação de sentido no que está sendo escrito/declamado/cantado. 

Abreu (2006, p. 69) explica: “os poetas chamam de oração aquilo que os eruditos chamam de 

coerência e coesão, ou seja, a articulação dos fatos, opiniões e ideias tanto do ponto de vista 

lógico quanto da articulação textual”. Em alguns casos, para atender à necessidade de obedecer 

ao princípio da rima, o poeta pode cometer o equívoco de empregar em seus versos 

determinados vocábulos que descontinuam a associação semântica entre as palavras e 

comprometam o sentido global de seu texto, o que pode impactar negativamente na procura do 

público pelos folhetos, sobretudo quando já se tem dele uma amostra, através das apresentações 

orais dos poetas nas feiras e mercados. Nesse caso, o poeta começa a recitar o cordel e, em 

determinado momento, interrompe a declamação. Para que o público saiba da continuidade do 

folheto, é necessário comprá-lo. Se não se acha uma relação de sentido no texto, se o enredo 

apresentado traz elementos desarticulados, dificilmente o leitor/ouvinte se interessará por 

conhecer o restante do material.  

  

1.4 Relação entre escrita e oralidade: a ideia de performance na literatura de cordel 

 

À medida que nos engajamos no estudo de escritos relacionados à tradição oral, torna-

se possível pensar de maneira um pouco mais aprofundada sobre os processos de composição, 

difusão e recepção destas literaturas. Na mesma perspectiva, a literatura de cordel brasileira não 

é exceção. Conforme nos aproximamos dela, passamos a compreendê-la para além de um mero 
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suporte de textos versificados elaborados a partir de estruturas prefixadas, tornando-se possível 

perceber os folhetos como um notável representante da tão complexa quanto dicotômica 

interação entre os territórios da escrita e da oralidade.  

Os poetas cordelistas, que além de escrever os versos, frequentemente se 

responsabilizam, também, pela venda dos folhetos, recorrem ao uso da voz para divulgar 

fragmentos de suas publicações em feiras e praças públicas, a fim de chamar a atenção do 

público e aumentar as chances de venda dos folhetos. É através da oralidade que o cordel 

elabora vínculos com seus leitores/ouvintes e se solidifica nos espaços de difusão da cultura 

popular. A este processo de transmissão da obra por meio da voz é que Paul Zumthor denomina 

performance, que é a partir de onde “se redefinem os dois eixos da comunicação social: o que 

junta o locutor ao autor e aquele a quem se unem a situação e a tradição” (ZUMTHOR, 2010, 

p. 31). Em outra obra de sua autoria, intitulada Performance, recepção, leitura (2007), Zumthor 

afirma que a ideia de performance implica na existência de um conjunto de operações 

apresentadas por ele como sendo as fases da existência do poema: 1) produção; 2) transmissão; 

3) recepção; 4) conservação; 5) repetição. Para o autor, “a performance abrange as fases 2 e 3; 

em caso de improvisação, 1, 2 e 3” (ZUMTHOR, 2007, p. 32).  

Entendendo que, quando na forma oral, tanto a literatura de cordel quanto as canções 

feitas de improviso comungam das mesmas formas de transmissão e recepção, conclui-se que 

o repente é o que se aproxima mais desta noção de performance por iniciar-se nesse contexto a 

partir do processo de produção da obra. Nesse caso, o poema vai emergindo de uma instância 

anterior à voz, que é a memória do poeta, e instantaneamente passa aos ouvidos da plateia. Esta, 

por sua vez, é capaz de acompanhar os versos que estão sendo cantados por um repentista ao 

passo que atenta para as expressões corporais – sobretudo faciais – do repentista oponente 

quando, em  uma situação de duelo, também nomeada de peleja, um repentista pensa e articula 

a próxima estrofe no curto período de tempo que compreende o canto da estrofe do seu 

adversário.  

Em Afrografias da memória, Leda Maria Martins enaltece a palavra oral situada em um 

contexto performático. O pensamento da autora pode ser aplicado ao caso da transmissão oral 

por meio dos desafios de repente: “A palavra é sopro, hálito, dicção, acontecimento e 

performance, índice de sabedoria. Esse saber torna-se acontecimento não porque se cristalizou 

nos arquivos da memória, mas, principalmente, por ser reeditado na performance de 

cantador/narrador e na resposta coletiva” (MARTINS, 1997, p. 146). A autora ainda destaca 

que em uma situação performática envolvendo elementos como gesto, música, dança e canto, 
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exige-se do autor da performance um elevado nível de propriedade e adequação na execução 

da palavra oral. 

 Nesse processo, o momento da performance requer do poeta repentista uma associação 

de fatores que compreendem o domínio das regras de composição poética nos moldes da 

literatura de cordel E as noções musicais inerentes à modalidade de estrofe proposta pelo 

público, sendo as mais comuns, além da sextilha,  galope à beira-mar e o oitavão rebatido, as 

quais explico a seguir.  

Galope à beira-mar - Estrofes de dez versos, com onze sílabas cada. Cada verso rima com 

pelo menos mais um verso, sendo mais comum a seguinte estrutura: ABBAACCDDC. 

Obrigatoriamente, o último verso precisa fazer menção à beira do mar. Vejamos o exemplo da 

estrofe escrita pelo repentista Luciano Maia, transcrito e publicano no site Jornal de poesia:  

 

Roçando os espinhos do cacto acendido, 

Vencendo o mormaço da pedra-sertão, 

Galopo sem medo o veloz alazão 

No traço rimado do verso medido. 

Meu canto é de estrada, caminho estendido 

No dorso da ideia do verbo lutar, 

Semente madura que vai germinar 

Da lavra do canto, por isso não calo 

O aboio-vaqueiro, soltando o cavalo 

Do verso-repente na beira do mar. 

 

Oitavão rebatido – Estrofes compostas por oito versos de sete sílabas. O esquema de rimas 

proposto para esta modalidade é ABABCCCB. O último verso será, obrigatoriamente, “No 

oitavão rebatido”. O exemplo que transcrevo a seguir é uma das estrofes cantadas pelo poeta 

paraibano Valdir Teles, na ocasião do 1º Festival Nacional de Repentistas, realizado em Caruaru 

no ano 2000. As apresentações foram gravadas e publicadas em um álbum que leva o nome do 

evento e se encontra disponível nas principais plataformas serviço de streaming de música.  

 

Quero tirar o remendo 

Do pano que está puído 

Eu quero ver se entendo 

Qualquer mistério escondido 

Quero padre no juiz 

Quero Deus pedindo bis 

E Caruaru feliz 

No oitavão rebatido. 
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Retomando as habilidades esperadas do poeta repentista, destaco, ainda, o modo como 

eles se relacionam entre si no momento da apresentação. Este critério, unido aos que já 

mencionei anteriormente, estão subentendidos nas atribuições do cantador e tornam a 

transmissão de seus poemas um trabalho notavelmente mais complexo e rigoroso, em 

detrimento do trabalho de leitura ou declamação memorizada de um folheto de cordel por um 

poeta ou leitor comum. 

Quando tratamos da transmissão oral da poesia popular, é comum a associação entre a 

literatura de cordel e o repente a partir de um olhar comparativo. Isso se deve ao fato de que 

ambos têm em comum, como já mencionado, alguns elementos constitutivos, a exemplo dos 

temas abordados nas produções, a estrutura das estrofes, as rimas e a métrica dos versos, além 

da coloquialidade da linguagem utilizada, o que acaba por facilitar a aproximação entre 

produtor e receptor do poema/canção. Entretanto, embora as duas formas de manifestação da 

poesia popular possam se equivaler em determinados momentos, cabe ressaltar que se 

diferenciam no campo da cultura popular, sobretudo em termos hierárquicos, uma vez que o 

cordelista (aquele que escreve os poemas) pode não produzir os versos de maneira improvisada. 

Já o repentista, sendo capaz de criar os versos ao mesmo tempo em que os apresenta para seu 

público, mantendo o mesmo rigor poético necessário aos versos da literatura de cordel, é 

perfeitamente capaz de formular estrofes escritas e publicá-las em folhetos com mais facilidade, 

o que o torna objeto de admiração do público e lhe confere maior prestígio no cenário cultural 

popular. 

Para atestar isso, basta que observemos as reações da plateia de um festival de repente 

e declamação. As emoções dos ouvintes se manifestam de maneira muito mais evidente quando 

os repentistas duelam entre si. É possível observar ouvintes que chegam a aplaudir de pé ao 

final das estrofes mais bem elaboradas, assim como é fácil identificar a incredulidade no 

semblante de outros, que não conseguem processar a ideia de que os versos, muitas vezes com 

um grau considerável de complexidade, estejam sendo criados naquele exato momento. Muitos 

chegam a acreditar que os poetas trouxeram as estrofes prontas e memorizadas, o que por um 

momento coloca em xeque o mérito do repentista, desgaste que geralmente dura até que o 

ouvinte, cismado, proponha um mote para a próxima peleja e se convença de que, realmente, 

tudo acontece de maneira improvisada. No momento da declamação de um folheto, por sua vez, 

a plateia responde com menor intensidade, de maneira mais neutra, embora ainda atenta e 

receptiva. Corriqueiramente, o ápice da interação entre o público e o autor da performance, 

nesse caso, acontece mesmo na ocasião do desfecho do que está sendo declamado.  
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Paul Zumthor desenvolve uma abordagem baseada nos elementos comuns da literatura 

escrita e da literatura oral, a partir da qual é possível que enxerguemos o papel do executante 

da poesia popular sob uma ótica que justifica a diferença de valor e prestígio atribuídos a poetas 

cordelistas e cantadores, mesmo que, em termos de estrutura textual, seja possível atribuir os 

mesmos valores tanto ao cordel impresso quanto aos versos criados de maneira improvisada 

pelos repentistas.  

O emprego da voz no processo de transmissão da poesia confere autoridade ao 

intérprete, que passa a deter o prestígio da tradição através da ação da voz (ZUMTHOR, 2010, 

p. 19). O autor elucida que, no processo de transmissão da poesia oral, embora o papel do 

executante/intérprete não ofusque completamente o papel do autor, a performance do primeiro 

“contribui mais para determinadas reações auditivas, corporais, afetivas do auditório, a natureza 

e a intensidade do seu prazer” (p. 236), ao passo que a ação do compositor anterior à 

performance encontra-se em um campo ainda virtual. 

A partir desses pressupostos, é possível pensar que a literatura de cordel escrita e 

declamada faz parte de um processo de transmissão oral mais frágil se comparada à versificação 

improvisada, sobretudo porque, no conjunto de fatores constituintes da performance do poema 

oral apresentados por Zumthor, o processo de produção do folheto (fase 1 - produção) ainda 

não poderia ser considerada uma elaboração performática. Por outro lado, essa ideia pode ser 

contestada se levarmos em consideração alguns fatores relacionados aos mecanismos de criação 

adotados pelo poeta cordelista antes mesmo de iniciar o registro escrito. Um deles diz respeito 

às escolhas temáticas que o poeta precisa fazer antes de escrever os cordéis. Essas escolhas, 

geralmente, são feitas já a partir de uma previsão que o poeta faz ao pensar quem será o público 

para o qual irá declamar. Nesse momento, o poeta se projeta em uma situação performática 

futura, em que as suposições a respeito de como serão os rumos da interação entre ele e seu 

público serão eixos norteadores para a escrita.  

Ainda no âmbito composicional dos cordéis, há que ser considerado outro fator 

importante: a atividade de memorização desenvolvida pelo poeta a partir de estratégias orais, 

como a leitura em voz alta dos próprios versos, a fim de facilitar a memorização. Márcia Abreu 

reforça essa ideia quando sinaliza que essa é uma “concepção de leitura que carrega consigo 

processos típicos da oralidade, em que a aquisição e preservação dos conhecimentos depende 

da capacidade de memorização” (ABREU, 1997, p. 3). Ainda com relação aos processos de 

memorização, outra estratégia utilizada pelo poeta popular é, ao passo que conclui a escrita de 

cada nova estrofe, fazer a retomada da leitura desde o primeiro verso do poema. Assim, além 
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de facilitar a percepção de como estão se estabelecendo as relações de sentido no enredo da 

obra, a memorização torna-se mais fácil, a partir da atividade de repetição. Neste momento, a 

memória e, por isso, o corpo do poeta estão dispostos a um trabalho que, mesmo encontrando-

se em uma instância anterior à relação com o público, já pode ser considerado performático. 

A declamação de um cordel memorizado é valorizada pelos poetas mais do que a leitura 

de um folheto, isto porque, no momento da apresentação, o declamador poderá garantir que não 

seja necessário ocupar uma de suas mãos segurando o folheto para ser lido. Assim, o poeta tem 

as mãos livres para gesticular tanto quanto julgar necessário à sua performance. As expressões 

corporais do declamador, além de contribuir para enfatizar o que está sendo dito e ajudar a 

construir cenários e personagens, causam impacto no público ouvinte. Este é um ponto já 

abordado por Câmara Cascudo na introdução de Literatura oral no Brasil, onde ele diz que 

“com as mãos amarradas não há criatura vivente para contar uma estória” (CASCUDO, 2006, 

p. 14). Reconhecendo como primordial o uso dos movimentos do corpo no contexto 

performático, o autor considera que as gesticulações exacerbadas dos poetas e contadores de 

histórias são uma “linguagem auxiliar, indispensável nos “primitivos” de todos os tempos” 

(CASCUDO, 2006, p. 14). 

Outro fator levado em consideração pelo poeta cordelista ao escrever seus poemas com 

a finalidade de declamá-los diz respeito à preferência por temas que despertem o interesse de 

cada público específico, de acordo com o seu perfil. Assim, se o poeta tem conhecimento prévio 

de que precisará recitar poemas para um grupo de adolescentes de uma escola, por exemplo, 

evitará temas que não façam parte do rol de interesses de um público nesta faixa etária. Na 

mesma direção, a escolha lexical também se faz importante. A utilização de termos que façam 

parte do contexto sociolinguístico da plateia pode impulsionar nela um sentimento de 

identificação com o declamador e, consequentemente, sua avaliação positiva, que 

frequentemente pode ser medida pelo número de folhetos vendidos após a apresentação, pela 

gorjeta ofertada pelos ouvintes, pelo cachê pago pelo contratante ou, simplesmente pelo 

entusiasmo com que o poeta é aplaudido.  

Ainda sobre as escolhas lexicais, nos chama atenção em muitos folhetos impressos a 

forma como o poeta se dirige aos leitores já na primeira estrofe. Não é raro que o termo “leitor” 

seja substituído por “ouvinte” e os verbos “falar”, “ouvir” e “escutar” aparecem com certa 

frequência, o que seria um reforço à ideia de que o poeta escreve para que o poema seja mesmo 

apresentado na oralidade. Vejamos um exemplo, a primeira estrofe do folheto intitulado O galo 

misterioso, de autoria do poeta caruaruense Jefferson Moisés: 
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Lá no sítio de vovô 

Trabalhava seu Zequinha 

Homem forte, sertanejo 

Coragem sempre ele tinha 

Bom tocador de rabeca 

Andava sempre na beca 

Numa grande animação 

Mas ele era viciado 

E também era azarado 

Escute agora, patrão  

(MOISÉS, 2018, p. 1. Grifo meu). 

 

A decisão do poeta de empregar o verbo ‘escutar’ no momento em que faz o primeiro 

contato com o público, aponta para um cenário de performance oral, mesmo que o autor do 

fragmento não seja poeta de bancada, o que quer dizer que ele não vai a público vender os seus 

folhetos. Portanto, assim que finalizado, O galo misterioso, seria colocado à venda na Casa do 

Cordel de Caruaru, no Museu do Cordel Olegário Fernandes e, possivelmente, em algumas 

lojinhas da Feira de Artesanato da cidade. Sem que uma apresentação oral pudesse impulsionar 

as vendas, o folheto permaneceria exposto até que alguém se atraísse, quem sabe, pela 

caprichosa ilustração de sua capa ou, então, pelo seu título que, propositalmente ou não, remete 

o leitor ao famoso Romance do pavão misterioso.  

Mesmo operando com a linguagem no universo escrito, o poeta ancora o seu trabalho 

na instância oral, deixando implícito o intuito de que a sua obra ganhe o empréstimo da voz de 

quem tiver a posse do folheto e, sobretudo, de que haja público para ouvir os versos. Neste 

sentido, concordo com o pensamento da autora Ana Margarida Ramos, publicado em seu estudo 

intitulado Os monstros na literatura de cordel portuguesa do século XVIII, segundo o qual fica 

clara a função essencial da oralidade no campo das manifestações literárias tradicionais, uma 

vez que “as suas características permanecem inclusivamente nas versões escritas dos textos” 

(RAMOS, 2008, p. 48). Assim sendo, a impressão de um texto deste tipo não deve nos fazer 

perder de vista a natureza oral subjacente na sua composição e divulgação, uma vez que a 

literatura de cordel nasce com a finalidade principal de ser cantada e, mesmo quando este 

nascimento se dá em uma folha de papel, seu caráter oral permanece latente e pronto para ser 

reativado pela voz do poeta ou de quem mais se dispuser a esta tarefa. 
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CAPÍTULO 2 – AS EVIDÊNCIAS DA MEMÓRIA COLETIVA NA VOZ DOS 

CORDELISTAS CARUARUENSES 

 

Iniciando com o entrecruzamento de algumas noções de história oral e memória seguido 

de uma breve descrição do espaço que serviu de locus da pesquisa e algumas de suas 

transformações no decorrer do tempo, procuro, ao longo deste capítulo, interpor e analisar 

fragmentos dos depoimentos prestados por cordelistas caruaruenses filiados à Academia 

Caruaruense de Literatura de Cordel, com os quais dialoguei entre janeiro e março de 2019. Os 

dados elaborados junto aos poetas nessa ocasião são tidos aqui como uma forma eficaz de 

construir conhecimentos de caráter histórico através de fontes orais, uma vez que as vozes dos 

poetas emergem de suas próprias lembranças, evocando a trajetória histórica da literatura de 

cordel na cidade. 

O material recordado pelos poetas refaz importantes partes dos caminhos trilhados por 

eles mesmos e pelos seus pares, nos auxiliando no entendimento de uma considerável etapa do 

processo de construção da identidade cultural daquele povo. O presente e o passado se 

confundem e se complementam em suas falas, no compartilhamento de lembranças individuais 

que são, também, elementos utilizados na composição de suas poesias e fazem das páginas dos 

folhetos uma espécie de suporte na transmissão de memórias, que são ressignificadas pelos seus 

leitores/ouvintes.  

Em diversos momentos do texto, menciono as principais tradições da cidade de Caruaru 

e da região Agreste de Pernambuco, algumas das quais são comuns também aos demais estados 

da região Nordeste e têm suas origens identificadas em diferentes momentos da história, pelo 

que poderíamos classificá-las como tradições mais recentes ou mais remotas, a depender do 

período cronológico em que passou a acontecer o seu processo de transmissão e aderência ao 

cotidiano do povo.  

 

2.1 A relação entre a história oral e as memórias no processo de construção de identidades 

individuais e coletivas através da literatura de cordel 

 

Sendo a literatura de cordel fundamentalmente oral, como já foi discutido no capítulo 

anterior, é estreita a sua relação com as memórias dos indivíduos que a produzem. Pensando 

em uma estratégia metodológica que melhor me permitisse mediar o processo de busca pelas 

memórias dos poetas, é que decidi recorrer a relatos orais para o levantamento de uma parte dos 

dados desta pesquisa.  
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Esse tipo de metodologia de pesquisa1 é a História Oral, que utiliza a técnica de coleta 

de depoimentos baseados nas histórias de vida e experiências pessoais de indivíduos. Em 

Manual da História Oral, Verena Alberti escreve que esse método “privilegia a realização de 

entrevistas com pessoas que participaram de, ou testemunharam, acontecimentos, conjunturas, 

visões de mundo, como forma de se aproximar do objeto de estudo” (ALBERTI, 2013, p. 18). 

Segundo a autora, é porque se recupera os fatos a partir das lembranças de quem os viveu que 

não se pode conceber a História Oral dissociada da ideia de biografia e memória. 

Na fase de tomada dos depoimentos, o pesquisador deve contar com recursos eletrônicos 

para gravação e armazenamento do material coletado. A propósito, segundo o que a literatura 

discute a respeito da História Oral, as contribuições que os depoimentos pessoais deram à 

História geral ao longo dos últimos 70 anos se deve, em grande medida, aos recursos 

tecnológicos, que foram se diversificando com o passar do tempo, dando cada vez mais suporte 

ao historiador e a outros cientistas sociais no trabalho de captar dados históricos que não podiam 

ser encontrados nos documentos escritos. No entanto, é interessante que não se perca de vista 

que os recursos tecnológicos servem para a História Oral como instrumentos facilitadores 

apenas, uma vez que é o próprio relato humano a peça-chave do acesso aos dados. 

Os depoimentos apresentados ao longo deste capítulo são recortes do conteúdo captado 

durante entrevistas concedidas pelos cordelistas de Caruaru, os quais já se mostravam 

entusiasmados com a ideia de contribuir com meu estudo desde que este ainda era apenas o 

esboço de um projeto. Ao contrário do que costuma acontecer quando se recorre a fontes 

humanas para coleta de dados, não foi necessário nenhum esforço de minha parte para acessar 

os voluntários; pelo contrário, a solicitude dos poetas foi um dos fatores de maior destaque no 

decorrer dos meses em que desenvolvi as entrevistas, o que me gerou a impressão de que, para 

eles, ajudar na construção de um texto acadêmico, mais do que uma parte de seu papel no 

processo de disseminação da literatura popular nordestina, é motivo de orgulho para o grupo, o 

que se manifestou de maneira muito evidente em diversos momentos de suas falas, conforme 

pode ser visto mais adiante, sobretudo por parte daqueles poetas que não aparecem com tanta 

frequência nos veículos de imprensa local para falar de seus trabalhos. O diálogo que resultou 

na coleta do material para análise foi além de ser uma mera etapa de um percurso metodológico, 

 
1 No texto “História Oral: uma bibliografia introdutória”, os historiadores Marta Rovai e Fagno Soares descrevem 

três concepções atribuídas à História Oral a partir da visão de diversos autores: disciplina, técnica e metodologia. 

Esta última é a premissa de História Oral adotada nesta pesquisa, uma vez que o meu trabalho, na primeira fase de 

construção de dados, implicou em uma série de procedimentos, como a organização do roteiro de entrevistas, o 

agendamento das reuniões com os cordelistas, a gravação dos áudios e a transcrição das falas. O texto de Rovai e 

Soares está disponível em: https://www.cafehistoria.com.br/historia-oral/. Acesso em: 06 jun. 2020.  
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mas se fez um momento de reconhecimento do valor que cada poeta tem para as construções 

sociais, culturais e identitárias do Nordeste. 

Ecléa Bosi, em sua conhecida obra Memória e sociedade – lembranças de velhos, 

escreve que “a arte da narração não está confinada nos livros; seu veio épico é oral. O narrador 

tira o que narra da própria experiência e a transforma em experiência dos que a escutam” (BOSI, 

1994, p. 85). É nessa mesma perspectiva que, ouvindo os relatos dos depoentes, e outra vez 

ouvindo no momento da transcrição dos áudios, me vejo completamente inserida em um 

contexto autêntico de comunicação com formas diversificadas de conhecimento acerca do 

desenrolar da história coletiva do povo do Nordeste, da qual também faço parte. Além disso, 

entendo que documentar a memória dos poetas a partir de relatos orais é dar-lhes o benefício 

de elaborar a consciência de si mesmos, o que só é possível por meio do exercício da lembrança 

(CANDAU, 2014) e acaba por colocá-los no papel de testemunhas dos processos de 

transformação pelos quais o seu trabalho passou ao longo do tempo. Daí, as lembranças, uma 

vez documentadas, tornam-se aquilo que, na obra História oral: memória, tempo, identidades, 

a pesquisadora Lucília Delgado denomina de “fontes de imortalidade”. Ela ainda nos esclarece 

que a ação de documentar os relatos orais: 

 

Contribui para se evitar o esquecimento e para se registrar múltiplas visões 

sobre o que passou. Nesse sentido, além de contribuir para a 

construção/reconstrução de identidades, a história oral também empreende um 

esforço voltado para a expressão da pluralidade de visões inerentes à vida 

coletiva (DELGADO, 2006, p. 50). 

 

Sabendo que as memórias individuais têm seus valores reformulados com o passar do 

tempo, me apeguei à ideia de que o poeta que escreveu determinado folheto há dez anos, por 

exemplo, certamente já não é o mesmo hoje. As experiências que viveu nesse período 

comprovadamente alteraram sua percepção de si mesmo e da coletividade. As lentes através 

das quais ele enxergava as questões que circundam o seu cotidiano certamente já foram 

transformadas pelo tempo, o que reforçou o meu interesse em ouvir o que cada poeta tinha a 

dizer hoje sobre a sua própria trajetória dentro do campo da literatura popular e sobre como o 

seu trabalho tem reverberado ao longo dos anos, acompanhando as mudanças ocorridas no 

interior da sociedade da qual faz parte.  

É bem verdade que, quando recorremos a documentos orais como alternativa para o 

levantamento de dados a partir da perspectiva de diferentes indivíduos, nos deparamos com 

lembranças por vezes cambaleantes e inconsistentes. Quanto a isso, o historiador José Carlos 
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Meihy diz, em Manual de história oral, que “um dos pontos mais prezados na consideração da 

história oral está exatamente no fato de ela abrigar possibilidades de enganos, mentiras, 

distorções e variações dos fatos registrados e conferidos por outros documentos” (MEIHY, 

1996, p. 26). Durante os registros orais, houve momentos em que o conteúdo recordado pelos 

entrevistados se mostrava frágil mediante a possibilidade de averiguação histórica, sobretudo 

quando a ação de relembrar dependia apenas das capacidades biológicas e psíquicas do 

depoente, o que, a meu ver, não traz nenhum tipo de desabono aos poetas, tampouco à qualidade 

do material coletado.  

Nesse sentido, faço minhas as palavras de Ecléa Bosi, ao dizer das incongruências 

observadas nas falas de seus entrevistados: “com certeza seus erros e lapsos são menos graves 

em suas consequências que as omissões da história oficial. Nosso interesse está no que foi 

lembrado, no que foi escolhido para perpetuar-se na história de sua vida” (BOSI, 1994, p. 37). 

Entre uma escuta e outra, identifiquei inúmeros desencontros quanto a datas, lugares e 

pessoas. Também era comum o surgimento de versões distintas de um mesmo acontecimento. 

Entretanto, mesmo diante da iminente fragilidade que as memórias individuais podem trazer à 

reconstrução da memória coletiva, procuro guiar minhas reflexões a respeito do valor dos 

registros orais a partir de uma visão que considere as experiências individuais dos membros de 

grupo como fator que agrega diferentes significados às suas memórias, o que não impede que 

estas possam constituir a memória da coletividade. Esse ponto de vista parece concordar com a 

seguinte afirmação de Delgado: 

 
Experiências de vida singulares podem se tornar paradigmas de experiências 

coletivas e de valores e hábitos de conjunturas e épocas. Com certeza, 

mediante essas experiências específicas, podem-se resgatar diferentes 

memórias sob diferentes óticas. Pelos depoimentos orais, atores sociais 

distintos podem se manifestar sobre o mesmo processo ou acontecimento. 

Mas, mais do que isso, cada depoimento colhido é, em si, multifacetado 

porque humano (DELGADO, 2006, p. 70). 

 

De fato, o material que eu trouxe de Pernambuco após esse período de incursão pelo 

território da poesia popular nordestina é fruto do emaranhado de lembranças resgatadas e ditas 

(incluindo as mensagens que se transmitiam nas entrelinhas do que era dito) e nos fornece dados 

para além do que se pode achar nas literaturas que se ocuparam de falar sobre o cordel, como 

aquelas já mencionadas no primeiro capítulo desta dissertação, por exemplo. reflete acerca da 

importância de se recorrer às fontes orais quando o que se busca é trazer à tona elementos que 

possam reconstruir um passado recente. Afinal, “é como discurso que a memória evidencia todo 

um sistema de símbolos e convenções produzidos e utilizados socialmente” (FREITAS, 2006, 
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p. 47). Segundo esse mesmo ponto de vista, a voz, no sentido biológico e físico, é uma 

ferramenta que auxilia na apreensão dos significados do que está sendo dito. 

Pensando em perceber mais claramente as nuances entre a forma que um grupo costuma 

adotar para elaborar suas lembranças e as estratégias de rememoração dos indivíduos isolados, 

escolhi realizar as entrevistas de dois modos distintos. Metade dos poetas que colaboraram com 

este estudo concedeu seus depoimentos de forma individual. Com dois deles eu me encontrei 

no Museu do Cordel e lá realizamos a entrevista, sendo que um não participou do momento da 

entrevista do outro. Recebi outro poeta em minha residência e estive na residência de uma 

poetisa. Os demais voluntários foram entrevistados em grupo, na Casa do Cordel, em uma 

manhã de sábado, dia em que estava marcada uma reunião extraordinária da Academia 

Caruaruense de Literatura de Cordel, momento aproveitado por mim para realizar a entrevista 

com seis poetas simultaneamente. 

Ficou claro, nessa última experiência, que o processo de recordação dos entrevistados 

se deu de forma diferente de quando os depoimentos foram coletados de maneira individual. 

Segundo o que pude notar, os poetas que elaboraram suas falas isoladamente faziam um esforço 

maior para lembrar fatos comuns ao seu grupo, como eventos ligados à instituição à qual são 

filiados, nomes de membros mais recentes da ACLC, títulos de alguns folhetos que tiveram 

visibilidade expressiva em determinada época, detalhes sobre a atuação de algum poeta 

veterano na história cultural da cidade, acontecimentos que mudaram a dinâmica espacial da 

cidade etc. Por outro lado, quando a entrevista se deu de modo coletivo, os depoentes 

ostentavam uma segurança na fala e uma ausência de medo de falhar quanto à ordem e à 

veracidade de algum acontecimento. Ao menor sinal de dúvida com relação a qualquer que 

fosse a questão, logo pediam o auxílio dos demais colegas para relembrar. Falar de um tema 

comum a todos os presentes conferia a cada poeta uma espécie de diminuição do fardo que o 

resgate de lembranças lhes atribuía. Afinal, cada poeta que ali se encontrava precisava formular 

ideias e lembranças sobre o mesmo tema. Então, aquele era o momento de desenvolver um 

trabalho em grupo e cada um deles parecia entender isso.  

Esse tipo de rememoração grupal é um exemplo do que o sociólogo Maurice Halbwachs 

tem pelo modo como as memórias individuais se apoiam nas memórias grupais. Para ele, “uma 

ou mais pessoas juntando suas lembranças conseguem descrever com muita exatidão fatos ou 

objetos que vimos ao mesmo tempo em que elas” (HALBWACHS, 2013, p. 31). Em A memória 

coletiva, o autor diz da interdependência dos indivíduos de determinado grupo social no 
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processo de rememoração de acontecimentos que lhes sejam comuns. Para ele, é necessário que 

a tarefa de reconstituição de uma lembrança  

 
funcione a partir de dados ou de noções comuns que estejam em nosso espírito 

e também no dos outros, porque elas estão sempre passando destes para 

aqueles e vice-versa, o que será possível se somente tiverem feito e 

continuarem fazendo parte de uma mesma sociedade, de um mesmo grupo 

(HALBWACHS, 2013, p. 39). 

 

Isso seria equivalente a dizer que lembrar é um trabalho coletivo, e que a remontagem 

dos acontecimentos está condicionada à filiação de uma pessoa a determinado grupo com o 

qual tenha afinidades relativas à vida social, o que também poderíamos chamar de identidade. 

Para Halbwachs, esse envolvimento é primordial para que as memórias possam, de fato, ser 

resgatadas coletivamente. A perda dessas memórias, por outro lado, viria como resultado do 

aniquilamento do grupo que as mantinha. No caso do indivíduo se afastar do grupo, suas 

lembranças não mais permaneceriam fazendo parte da memória de uma coletividade, de modo 

que, segundo o que se pode apreender dos pressupostos de Halbwachs, ninguém é capaz de 

lembrar sozinho por um grupo, mas depende deste para recordar.  

Essa noção de memória é questionada por outros estudiosos, a exemplo de Candau 

(2014), para quem essa constituição de memória coletiva segundo a teoria de Halbwachs só 

seria possível se todos os membros de um determinado grupo fossem capazes de recordar as 

mesmas informações. Para ele, as memórias acerca de um mesmo fato são armazenadas de 

diferentes formas em cada sujeito social e lhe pertencem individualmente, constituídas por 

diferentes volumes de informação, a depender de diferentes fatores de ordem pessoal e 

biológica. Em outras palavras, determinados detalhes de determinado acontecimento social, por 

exemplo, podem ser guardados por uma pessoa e simplesmente serem completamente 

esquecidos por outra pessoa de um mesmo grupo. Desse modo, as memórias permanecem sendo 

individuais, pois são construídas a partir de fatores específicos, que variam de um indivíduo 

para o outro.  

É conveniente definir a noção de memória coletiva que norteará a discussão dos dados 

a partir daqui. Por isso, tento formular uma perspectiva que abarque a ideia de uma memória 

grupal que se fundamenta nas lembranças individuais, porque são elas que fundamentalmente 

constituem o material coletado nesta etapa da pesquisa. Desse modo, passo a entender as 

memórias individuais como uma representação particular da realidade, o que nos permite dizer 

que não há uma só memória, de modo que as lembranças de um só indivíduo não podem 

representar a memória de seus pares, isso porque os acontecimentos e informações são 
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processados, armazenados, reconfigurados e relembrados na medida da experiência de cada 

sujeito, o que pode ser visto como um trabalho de elaboração e interpretação individual.  

Embora considere, em certa medida, a ideia de memória coletiva proposta por Maurice 

Halbwachs, me aproximo do pensamento desenvolvido por Candau, de que a memória coletiva 

seria “a transmissão a um grande número de indivíduos das lembranças de um único homem 

ou de alguns homens repetidas vezes” (CANDAU, 2014, p. 38). Seria, nesse caso, a repetência 

de práticas, histórias e ritos originalmente pessoais que garantiriam a formulação de uma 

representação da cultura coletiva. Nesse sentido, as memórias partiriam de uma instância 

particular para o ambiente grupal, o que se perpetuaria ou, em alguns casos, se perderia 

mediante a renovação das gerações. Esse processo estaria ligado, inclusive, a fatores externos 

à realidade vivenciada por determinado grupo. A colocação de Meihy é significativa para essa 

compreensão: “mais do que a soma das memórias individuais, a memória coletiva é um 

fenômeno construído pela força de fatores externos que circunstanciam um determinado grupo, 

marcando sua identidade” (MEIHY, 1996, p. 64). 

No caso específico do tema que abordo nesse estudo, é possível perceber, a partir das 

reflexões realizadas até o momento, que as transformações sociais e espaciais fazem com que 

as memórias coletivas do povo do Nordeste, assim como a memória dos demais grupos, tenham 

um caráter dinâmico, mutável e efêmero. Desse modo, essas memórias não estariam protegidas 

de ressignificações. O grupo de depoentes que colaboraram com esta pesquisa, por exemplo, 

aponta em sua fala uma série de reformulações sociais às quais seus membros tiveram de se 

adaptar. As alterações espaciais traduzidas na transformação da paisagem urbana e a mudança 

nos modos de vida da população do Nordeste alteraram significativamente a dinâmica de 

trabalho dos cordelistas. Para tornar isso um pouco mais compreensível, considero pertinente 

apresentar, no item a seguir, um panorama do meu locus de pesquisa, ao passo que aproveito 

para mobilizar as minhas próprias memórias, sobretudo as afetivas, para trazer aos leitores 

pequenas porções da Caruaru do passado, que teve importantes transformações testemunhadas, 

inclusive, por alguns dos poetas entrevistados.  

 

2.2 Um passeio pela memória de Caruaru, cidade poema 

 

Era do século dezoito 

A Fazenda Caruru 

Aonde Simão Rodrigues 

Criava gado zebu 

Foi aonde originou-se 



50 
 

 
 

A nossa Caruaru. 

(MENEZES, 2015). 

 

Os versos cantados de improviso pelo violeiro e poeta repentista Rogério Menezes 

resumem a origem de Caruaru, a maior cidade do interior do estado de Pernambuco. Com uma 

população estimada em 361.000 habitantes (IBGE, 2019), Caruaru é berço de patrimônios 

vivos, materiais e imateriais, e representa uma importante parcela da riqueza cultural do Brasil, 

sobretudo da região Nordeste.  

Os dados históricos oficiais divulgados pela prefeitura da cidade dão conta de que 

Caruaru, assim como a maioria dos demais municípios do estado, fora inicialmente habitada 

pelos povos indígenas. Em seu território viviam as tribos de Karapotó, Cariri e Xucuru. Dessa 

última, inclusive, ainda hoje são encontrados grupos remanescentes na cidade e nos municípios 

adjacentes. Com a colonização portuguesa, no século XVI, o território foi fragmentado e foram 

criadas pequenas vilas que, após ficarem por um período de cerca de dois séculos sob o domínio 

de Olinda, então capital pernambucana, foram outorgadas ao oligarca português Simão 

Rodrigues de Jesus, que utilizava as terras para criação de gado e plantio de produtos agrícolas 

como milho e feijão. A partir de então, o local fora denominado Fazenda Caruru. 

A fazenda, cujas terras margeavam o rio Ipojuca, era caminho de passagem de 

mercadores sertanejos com seus cavalos e carros de boi, que faziam travessia pelo estado com 

destino ao litoral. Ao passar por aquelas vilas, além de encontrar bom clima e lugar para 

descansar, os comerciantes ainda dispunham de água e pasto para saciar a sede e a fome de seus 

animais. Os moradores do lugar, por sua vez, aproveitavam a presença das caravanas para fazer 

trocas, negociando os produtos agrícolas e alguns derivados de leite produzidos na fazenda. A 

prática mercantilista tornou-se corriqueira no local e se estendeu por décadas até que José 

Rodrigues de Jesus, neto de Simão e então herdeiro da fazenda, decidiu por fixar ali uma feira, 

que passou a ser o destino dos mercadores cuja presença, antes, dava-se apenas de passagem.  

Tendo encontrado boas condições de sobrevivência, o comércio local seguia em 

expansão, de modo que moradores de localidades vizinhas iam à Fazenda Caruru semanalmente 

fazer compras e tentar barganhas com produtos e utensílios que levavam. Para os mercadores 

sertanejos, além de uma oportunidade de fazer bons negócios, ter a Fazenda Caruru como 

destino de comércio tornava a viagem menos fatigante, devido à proximidade da região Agreste 

com o Sertão do estado, o que dispensava que prolongassem a viagem indo até o litoral.  

Como a continuidade da criação de gado e da agricultura familiar unia-se ao sucesso da 

feira ocasionado pelo índice cada vez mais crescente de compradores e comerciantes que 
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procuravam o lugar para negociar, José Rodrigues de Jesus construiu, em frente ao pátio 

destinado à realização da feira, uma capela em gratidão e homenagem a Nossa Senhora da 

Conceição, a santa padroeira de Portugal, país de onde descendia. O início de uma congregação, 

a primeira daquela região, impulsionou o volume de visitantes que o local recebia, além dos 

agrestinos que já frequentavam a fazenda por causa da feira. A esse respeito, o historiador 

caruaruense Josué Euzébio Ferreira escreve, em sua obra Ocupação humana do Agreste 

pernambucano: 

 
Podemos supor que a Fazenda Caruru, a partir da inauguração da capela em 

1782, passou a ser o único lugar no vale médio do Ipojuca, além de São José 

dos Bezerros, onde os moradores de toda a redondeza teriam a oportunidade 

de acompanhar um ato religioso, celebrado por uma autoridade oficial da 

igreja católica (FERREIRA, 2001, n.p. apud IPHAN, 2006, p. 25). 

 

Além das inquestionáveis motivações religiosas, a construção da capela certamente 

indica pretensões econômicas da parte de José Rodrigues. O dossiê Feira de Caruaru: 

inventário nacional de referência cultural, produzido pelo Instituto do Patrimônio Histórico e 

Artístico (IPHAN) em Pernambuco, nos diz que “pessoas que iam apenas rezar na única capela 

da região, passaram a comprar, então, nesse pequeno comércio ao ar livre, aumentando cada 

vez mais o fluxo de compradores na povoação” (IPHAN, 2006, p. 15). A partir disso, é possível 

presumir que, aliados às oportunidades econômicas, os encontros religiosos promovidos no 

lugar se fizeram suficientemente atrativos a ponto de que famílias residentes nas localidades 

circunvizinhas fixassem moradia nas vilas do entorno da fazenda, que também pertenciam a 

José Rodrigues de Jesus.  

Desenvolvendo-se em um ritmo satisfatório, a fazenda e as pequenas vilas que a 

rodeavam tornaram-se um povoado considerável em densidade populacional, com uma 

economia autossuficiente, que passou a ser denominado de Povoado Caruru, seguindo assim 

até que, em 18 de maio de 1857, por meio da Lei Provincial nº 416 assinada pelo então vice-

presidente da província de Pernambuco, Joaquim Pires Machado Portela, foi elevado à condição 

de cidade, sendo denominada Caruaru (CARUARU, 2013). Desde então, a cidade não parou de 

crescer, tendo o ritmo de seu desenvolvimento acompanhado pela feira. 

A capela, que no século XIX fora ampliada, e a feira eram consideradas o eixo central 

da cidade, sendo rodeadas por novas edificações (figura 3), entre as quais predominavam 

estabelecimentos comerciais, como permanece sendo até hoje. Como consequência de uma 

expansão desenfreada, a feira já não podia ser comportada em seu lugar de origem e foi 
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transferida, em 1992, para o Parque 18 de maio, um espaço medindo cerca de 150 hectares, 

localizado poucas centenas de metros mais adiante. 

 

Figura 3 – Feira no Centro de Caruaru na década de 60 

 

 

Fonte: Prefeitura de Caruaru 

 

A grande feira de Caruaru serviu à literatura de cordel como espaço de divulgação e 

produção, na medida em que congregou poetas populares vindos de outras localidades de 

Pernambuco e, até mesmo, de estados vizinhos para vender seus poemas e se apresentar para o 

público. Mais adiante, no capítulo seguinte, veremos como os poetas contemporâneos entendem 

a representação da feira para o processo de difusão da literatura de cordel no Nordeste. Tendo 

em vista o valor deste espaço na história do objeto de estudo desta pesquisa, segue uma breve 

descrição da feira caruaruense, que com o passar dos anos foi segmentada e hoje é composta 

por diversas feiras de produtos específicos: 

 

1) Feira livre –Acontece diariamente, com exceção do domingo, onde há predominância 

de produtos da agricultura familiar da região; 

2) Feira de gado – Como o próprio nome já sugere, nessa feira os produtores rurais da 

região comercializam bovinos. Entretanto, no mesmo espaço ainda são vendidos 

cavalos, galinhas, passarinhos, bodes e porcos;  

3) Feira de utensílios – Às margens do rio Ipojuca, os visitantes podem encontrar panelas 

de todos os tamanhos e preços, além de todos os tipos de utensílios para uso doméstico, 
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sobretudo aqueles confeccionados com materiais rústicos, como barro e palha. Essa 

feira recebe diariamente um número expressivo de compradores, sobretudo donas de 

casa e jovens noivos que buscam montar um enxoval de qualidade por um preço bastante 

inferior ao cobrado pelas lojas do centro da cidade e da capital. 

4) Feira de flores e ervas – Espaço mais colorido e perfumado de toda a grande feira de 

Caruaru. As barracas são cheias de flores e plantas de todos os tipos, que 

majoritariamente são cultivadas na zona rural da cidade, pelos próprios vendedores. As 

floriculturas e funerárias da região são os maiores clientes dessa feira. Há, ainda, 

barracas cujos produtos de comercialização resumem-se exclusivamente às ervas 

medicinais. Em outras, as ervas dividem espaço com artigos utilizados em rituais 

religiosos de matriz africana; 

5) Mercado de farinha – Com uma estrutura mais arrojada, construída em alvenaria, essa 

feira congrega algumas dezenas de vendedores que expõem para comércio, em grandes 

sacos de estopa, farinha de mandioca, goma de tapioca, farinha de milho, feijão, arroz e 

outros grãos e cereais que são vendidos a granel.  

6) Feira de importados – Também conhecida como Feira do Paraguai, apesar de dispor de 

artigos importados predominantemente da China, nessa feira é encontrada uma 

diversidade de brinquedos e eletrônicos, bem como réplicas de assessórios de marcas 

conhecidas mundialmente, como bolsas, óculos e relógios;  

7) Feira de mangaio2 – Onde estão localizadas pequenas bancas e barracas que vendem de 

tudo. Nessa seção, é possível encontrar, sendo vendidos na mesma barraca, chinelos de 

couro dividindo espaço com pacotes de bolacha, querosene para candeeiro, conjuntos 

de canecas de alumínio e doces regionais. Em casos nada raros, o comprador pode 

escolher à vontade artigos de couro e barro enquanto a vendedora dos produtos prepara 

uma tapioca para outro cliente que chegou primeiro. Esse estilo de feira foi o que 

inspirou o sanfoneiro paraibano Sivuca a compor a música “Feira de mangaio”, que se 

tornou conhecida na voz de Clara Nunes. Os versos da canção descrevem bem a 

dinâmica desse tipo de comércio: 

 

Fumo de rolo, arreio de cangalha 

Eu tenho pra vender. 

Quem quer comprar? 

Bolo de milho, broa e cocada 

 
2 Esse tipo de comércio tornou-se tradicional nas feiras livres da região Nordeste. A estratégia dos comerciantes 

para impulsionar as vendas era diversificar os produtos, para que os compradores, sobretudo aqueles oriundos das 

zonas rurais, encontrassem tudo o que precisavam em um único lugar. 
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Eu tenho pra vender. 

Quem quer comprar? 

[...] 

Cabresto de cavalo e rabichola 

Eu tenho pra vender. 

Quem quer comprar? 

Farinha, rapadura e graviola 

Eu tenho pra vender. 

Quem quer comprar?3 

 

Além dessas feiras, existem, ainda, duas outras que merecem destaque especial, tamanha 

a importância para a cultura e a economia da cidade. A mais significativa de todas elas, que 

coloca Caruaru em uma posição de destaque no cenário econômico de Pernambuco, é a feira da 

Sulanca. É ao seu redor que gira a maior parte das atividades comerciais da cidade. As fábricas 

de confecção, tanto as regulamentadas quanto as clandestinas, funcionam seis dias por semana 

para produzir peças de vestuário que são vendidas na madrugada da segunda-feira, horário em 

que a Sulanca ocorre. Nesses locais de produção de mercadorias, a equipe de funcionários 

geralmente é composta por cortadores, auxiliares de corte, estampadores, costureiros, auxiliares 

de costureira, que ficam responsáveis pelo acabamento das peças, e embaladores. Em 

consequência da alta demanda na maior parte do ano, as lojas de tecido e aviamentos utilizados 

na confecção das peças também funcionam a pleno vapor para garantir a matéria-prima 

necessária à produção, assim como as lojas e oficinas de máquinas de costura industrial. Há, 

também, aqueles que não fabricam, mas vendem com maestria números expressivos de peças 

das mercadorias produzidas em Caruaru. Sendo assim, a feira da Sulanca é responsável pela 

geração de milhares de empregos na cidade e em grande parte da região que compreende o seu 

entorno.  

Segundo texto publicado pela Assembleia Legislativa de Pernambuco4, existem cerca 

de dez mil feirantes regulamentados junto à prefeitura, os quais contribuem para que a feira da 

Sulanca em Caruaru injete, semanalmente, cerca de 30 milhões de reais na economia da cidade. 

Durante toda a semana, os demais seguimentos econômicos da cidade funcionam em um ritmo 

ditado pelo resultado do rendimento dos sulanqueiros (termo pelo qual são conhecidos os 

trabalhadores da feira da Sulanca). Nas semanas em que a Sulanca não recebe um número de 

visitantes tão expressivo como de costume, é comum ver gerentes e donos de estabelecimentos 

 
3 CLARA NUNES. Feira de Mangaio. Rio de Janeiro: EMI/Odeon, 1983. Disponível em: 

http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id_Disco=DI00072. Acesso em 1 ago. 

2019. 

 
4 Disponível em: http://www.alepe.pe.gov.br/2019/08/26/corpo-dos-bombeiros-apresentara-diagnostico-da-feira-

da-sulanca-a-alepe-nesta-terca-27/. Acesso em 3 set. 2019. 
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como supermercados, açougues, restaurantes e lojas de móveis reclamando do “movimento 

fraco” e atribuindo o baixo faturamento à última feira, que “foi fraca” naquela semana. Do 

mesmo modo, toda a cidade sente quando a feira apresenta bom faturamento. Lojas 

movimentadas, shoppings e supermercados lotados é sinal de que a feira foi “boa”.  

Dividindo o prestígio com a Sulanca, aparece a feira de artesanato, que agrega uma 

gama de produtos decorativos confeccionados em palha, couro, renda, tecido e, sobretudo, 

barro. Todos os meses, milhares de compradores passam pelo local, movimento que é 

impulsionado no mês de junho, quando a cidade recebe turistas de todo o país para participar 

das festividades juninas. Nessa época, a demanda maior dos consumidores é pelos artigos de 

barro feitos no Alto do Moura, bairro mais distante do Centro, onde vivem os descendentes e 

discípulos do Mestre Vitalino, artesão que esculpia do barro os tipos humanos do Nordeste e as 

cenas mais corriqueiras no cotidiano do povo nordestino. A perpetuação de sua obra, além de 

ser um dos principais pilares que mantêm a feira em constante atividade, uma vez que grande 

parte da produção dos artesãos do bairro vai parar nas lojas da feira do artesanato de Caruaru, 

ainda levou a Unesco a intitular o Alto do Moura como o maior centro de artes figurativas da 

América Latina.  

Uma vez compradas, as peças de barro seguem para diversos lugares do mundo, levando 

a representação, ainda que, em certa medida, caricata, dos tipos humanos e modos de vida que 

constituem não apenas o Agreste pernambucano, mas a maior parte da região Nordeste do 

Brasil. O valor cultural da obra do Mestre Vitalino é reconhecido nacionalmente e tem servido 

de apoio quando se deseja abordar aspectos da cultura do Nordeste. No Carnaval de 2009, por 

exemplo, por ocasião do centenário de nascimento do artesão, a escola de samba Império da 

Tijuca apresentou-se com o samba-enredo O mundo de barro de Mestre Vitalino. Já em 2012, 

comemorando seus oitenta anos de existência, a escola de samba Unidos da Tijuca, por sua vez, 

foi eleita campeã do Carnaval carioca, apresentando um desfile intitulado O dia em que toda a 

realeza desembarcou na Avenida para coroar o Rei Luiz do Sertão. Nesse desfile, uma das 

principais alas da escola representou a obra do mestre Vitalino (figura 4) e despertou a emoção 

da plateia que acompanhava a apresentação, o que pode ser atestado em registros audiovisuais 

disponíveis na internet. 
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Figura 4 – Ala representando os bonecos do Mestre Vitalino durante desfile da escola de 

samba Unidos da Tijuca 

 

 

Fonte: Jornal O Globo. 

 

Também para homenagear o artesão pelo seu centenário de nascimento, o professor e 

poeta cordelista Marco Haurélio publicou, em seu blog, o poema “Salve, Mestre Vitalino!”, do 

qual destaco a seguinte estrofe:  

 

Ó bela Caruaru! 

Impávido Leão do Norte 

Caboclo selvagem, nu, 

Terra augusta, a tua sorte 

É semear a cultura, 

É fazer bela figura 

Nesse solo nordestino, 

Que há cem anos viu nascer, 

E jamais verá morrer 

A arte de Vitalino  

(HAURÉLIO, 2009, s/p). 

 

Outra personalidade popular que teve importante papel na construção cultural da cidade 

é o poeta cordelista Olegário Fernandes, que já atuava na feira de Caruaru desde a década de 

60, quando a feira ainda se localizava em seu local de origem, na frente da capela de Nossa 

Senhora da Conceição, tendo o seu ofício perdurado até 2002, ano de seu falecimento. Seu filho, 

Olegário Fernandes Filho, professor de História e poeta cordelista nascido no começo da década 

de 80, relembra: 

 
Eu comecei vender cordéis com ele quando eu era criança, quando a feira da 

Sulanca era aqui na igreja da Conceição. Aí meu pai cantava os cordéis, daí 

quando chegava na metade dos cordéis ele dizia: “Quem quiser saber o cordel 

agora, tem que comprar”, aí quem apurava o dinheiro era eu, com um 
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chapeuzinho. Aí saía rodeando, o pessoal achava engraçado, comprava 

bastante, tinha uns que nem levavam o cordel, mas agradavam de todo jeito. 

E eu cresci com o meu pai vendendo cordéis e publicando cordéis do tema 

jornalístico, né? (FERNANDES FILHO, entrevista em 27 de fevereiro de 

2019). 

 

De fato, em diversas publicações nas quais o poeta Olegário Fernandes é citado, têm-se 

a informação de que ele era tido como poeta jornalista, uma vez que costumava elaborar seus 

poemas a partir de acontecimentos cotidianos. O poeta Valdez Soares, filho do xilogravurista e 

patrimônio vivo de Pernambuco, Mestre Dila, relembra:  

 
Olegário eu me lembro que era considerado o poeta repórter. Tudo o que 

acontecia, por exemplo, a morte de Juscelino Kubitschek, a morte de Getúlio 

Vargas... então ele imediatamente fazia um cordel de oito páginas contando 

aquele fato, levava pra Dila. Dila fazia a xilogravura e botava, com oito dias 

já estava na feira. E a importância daquelas feiras era porque o poeta cordelista 

era o repórter, porque naquela época ter uma televisão era uma raridade. Então 

o poeta levava as notícias para o povo do Sertão, daquelas cidades longínquas, 

onde ninguém nem sonhava ter uma televisão (SOARES, entrevista em 16 de 

março de 2019).  

 

É interessante observar que, nessa fala, Soares não relaciona o cordel e a divulgação de 

notícias fazendo menção ao jornal impresso, mas à TV. Isso, talvez, se deva ao fato de que o 

poeta, ao organizar suas memórias para elaborar sua fala, tenha deixado se sobressair uma parte 

do contexto mais atual de sua realidade, visto que hoje, devido à crescente demanda de acesso 

à informação no menor tempo possível, os veículos de difusão de notícias mais usuais são a TV 

e a internet.  

Os cordéis circunstanciais de Olegário eram, até mesmo, citados em matérias de jornais 

de alcance nacional. Em outubro de 2001, por exemplo, quase um mês após o ataque terrorista 

contra os Estados Unidos, a Folha de São Paulo publicou uma matéria intitulada “Cordel critica 

EUA e teme guerra”, assinada por Marcelo Beraba, diretor da filial do jornal no Rio de Janeiro, 

referindo-se ao folheto O atentado terrorista e o nosso sofrimento, escrito por Olegário. Beraba 

escreve: “Com as licenças poéticas e os erros ortográficos próprios do cordel, Olegário descreve 

com detalhes a tragédia, como se fosse um repórter que tivesse presenciado os ataques” 

(BERABA, 2001, s/p). Além de informar o leitor através de seus versos, Olegário ainda tratava 

de colocar-se de maneira opinativa. A matéria ainda aponta a perspectiva crítica/analítica do 

poeta em relação à ocorrência sobre a qual escreve: 

 

O cordel reflete o sentimento dúbio que tomou conta da maior parte dos 

brasileiros e que já foi captado nas pesquisas de opinião: ao mesmo tempo em 
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que condena o atentado – “tragédia traiçoeira” praticada por “gênios 

desumanos” –, o poeta dá um puxão de orelha nos Estados Unidos. “Porém, o 

americano/ forte, rico e potentado/ e a metade do mundo/ por ele é dominado/ 

está colhendo no presente/ o que plantou no passado." (BERABA, 2001).  

 

A qualidade de repórter de opinião atribuída a Olegário é mencionada por outros poetas 

caruaruenses, a exemplo de Jénerson Alves, que faz parte de uma safra um pouco mais recente 

dentro do rol de poetas da cidade, mas que desenvolveu estudos aprofundados sobre a vida e a 

obra de Olegário Fernandes e destaca que “Olegário pegava fatos que aconteciam, seja notícias 

ou coisas do cotidiano e transformava em cordel. Na maioria dos casos ele analisava o 

acontecido e, de certa forma, interpretava” (ALVES, entrevista em 08 de março de 2019).  

Desde o princípio, o trabalho de Olegário Fernandes se expandia no mesmo ritmo que a 

feira e a cidade. Para congregar outros poetas e fazer com que a literatura de cordel tivesse 

ainda mais visibilidade, em agosto de 1999 o poeta fundou, no meio da feira de artesanato, o 

Museu do Cordel Olegário Fernandes (figura 5), tido como o primeiro museu do cordel do 

mundo. Ao longo de seus 20 anos de existência, o espaço se consolidou como um importante 

referencial para os cordelistas do estado de Pernambuco, desempenhando um importante papel 

enquanto instituição ligada à preservação da literatura de cordel na região Agreste. 

 

 

Figura 5– Fachada do Museu do Cordel Olegário Fernandes 

 

Fonte: Roberto França / Unicap 
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A respeito do Museu do Cordel, o historiador Valmiré Dimeron ressalta, durante 

entrevista à TV Jornal, emissora pernambucana filiada ao SBT: “é um lugar que é referência da 

cultura popular no Brasil e para o mundo. Os cordelistas e os xilógrafos encontraram aqui em 

Caruaru um espaço de acolhimento muito grande. E aqui tudo está relacionado à grande feira 

de Caruaru” (DIMERON, entrevista em 15 de outubro de 2018 à TV Jornal Interior).  

Anterior ao Museu do Cordel, a atividade dos cordelistas no meio da feira funcionava, 

também, como um espaço formativo, que rendeu frutos ao despertar o interesse de crianças e 

adolescentes das décadas de 60, 70 e 80 a aprender a arte de compor os versos rimados. O poeta 

Nelson Lima, em dado momento da construção de seu relato para esta pesquisa, falou sobre a 

influência que a feira de Caruaru teve sobre o seu envolvimento com a literatura popular: 

 

Tem muito a ver com a feira. Mãe ia para as feiras naquele tempo e levava um 

carrinho de feira e eu ia também, ajudando ela. E bastava a gente passar 

naquelas rodas de cordelistas que tinha naquele tempo, que ela ia e eu ficava. 

Quando ela percebia, eu tinha me perdido, mas ela dizia “Já sei! Tá lá na 

roda!”. Aí eu fui vendo isso com 10, 12 anos. Mas só lá na frente é que eu 

descobri que tinha alguma tenência pra rima, aí disse “E quero rimar e quero 

fazer aquilo que o pessoal da feira fazia”. E a partir daí comecei (LIMA, 

entrevista em 16 de março de 2019). 

 

Assim como Olegário Fernandes e Mestre Vitalino, outros artistas tiveram seus 

trabalhos reconhecidos e seus nomes imortalizados por causa da existência da feira de Caruaru. 

Dentre eles, o compositor Onildo Almeida, que ficou conhecido por escrever a letra da canção 

“A feira de Caruaru”, gravada por Luiz Gonzaga, que levou o mundo a conhecer detalhes 

bastante peculiares desse tipo de comércio. Diante dos múltiplos papéis que a feira desempenha, 

torna-se possível enxergá-la para além de ser o principal motor econômico da região Agreste, 

uma vez que a grande feira de Caruaru torna-se a representação da vida e da essência cultural 

do povo nordestino, porque nela os elementos que lhe conferem identidade se aglomeram, 

colocando-a, segundo o IPHAN, numa posição de 

 

[...] lugar de memória e de continuidade de saberes, fazeres, produtos e 

expressões artísticas tradicionais que continuam vivos no comércio de gado e 

nos produtos de couro, nos brinquedos reciclados, nas figuras de barro 

inventadas por Mestre Vitalino, nas redes de tear, nos utensílios de flandres, 

no cordel, nas gomas e farinhas de mandioca, nas ervas e raízes 

medicinais. Sem a dinâmica e o mercado da feira, esses saberes e fazeres 

teriam desaparecido (IPHAN, 2014, p. 15).  
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 Patrimônio Cultural Imaterial Brasileiro, a feira de Caruaru faz-se um lugar fundamental 

para a consolidação de estruturas identitárias nordestinas que se relacionam e resistem nos sons, 

nos sabores, nas cores, nos cheiros, nas vozes e nas expressões dos corpos que lá se encontram, 

desde a Fazenda Caruru até hoje, circulando por entre as barracas e formando imagens de valor 

inestimável do ponto de vista econômico e, sobretudo, cultural.  

 

2.2.1 “É por isso que Caruaru é a capital do forró” – As memórias presentes nas tradições 

populares da cidade 

 

 Quando o primeiro semestre do ano se aproxima do fim, a cidade de Caruaru se 

transforma para celebrar os festejos juninos, uma das maiores festas populares do Nordeste. No 

final do mês de maio as ruas já ostentam ornamentos típicos desta época do ano. São balões 

coloridos pendurados nos postes, milhões de cordões com bandeirolas que farfalham ao vento 

desde a Avenida Agamenon Magalhães, a mais larga e movimentada da cidade, até as vielas 

das comunidades mais periféricas. Nos pontos mais movimentados do Centro da cidade, 

bonecos gigantes representando personagens importantes da cultura pernambucana repousam 

sempre à disposição dos turistas e moradores para os registros fotográficos, que são 

praticamente obrigatórios a quem passa pelo lugar.  

 As feiras livres (tanto a feira central quanto as feiras de bairro) ganham a tonalidade 

esverdeada das centenas de toneladas de espigas de milho que se encontram à venda. As rádios 

locais criam uma programação especial, com blocos totalmente dedicados aos gêneros musicais 

regionais, entre os quais predominam o xote, o xaxado, o baião e o típico forró pé-de-serra. A 

temperatura, que até então teimava em se manter na casa dos 30ºC, começa a ceder. A garoa 

fininha, que chega junto com o mês de junho, ajuda a tornar o clima mais ameno e agradável, 

como que para acolher de maneira confortável os milhares de turistas que visitam a cidade a 

cada edição da festa, vindos de todas as regiões do país. A essa altura, a rede hoteleira costuma 

estar com a lotação esgotada. Moradores que dispõem de quartos sem uso costumam colocá-

los à disposição de turistas retardatários, o que possibilita um faturamento extra e garante que 

todos poderão aproveitar os festejos sem se preocupar com a hospedagem. A feira da Sulanca, 

as lojas de roupas e calçados localizadas no Centro e os dois shoppings da cidade têm as vendas 

aquecidas. Em consequência disso, a robusta indústria de confecções do Agreste costuma 

contratar, temporariamente, centenas de pessoas para aumentar a produtividade. A mesma 
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demanda é observada em estabelecimentos como restaurantes especializados em comidas 

regionais e as lojas de artesanato da cidade. 

Em algumas ruas os moradores constroem estruturas de palha que se assemelham a 

tendas gigantes, denominadas palhoças, onde os vizinhos se reúnem para dançar forró nas noites 

de fogueira. Segundo a tradição, no mês junino, fogueiras são acesas em frente às casas, sempre 

nas vésperas de Santo Antônio (12 de junho), São João (23 de junho) e São Pedro (28 de junho). 

Durante o tempo de queima das fogueiras comumente acontece uma espécie de 

confraternização entre os vizinhos. É o momento em que todos saem de suas casas e se sentam 

nas calçadas para conversar até que a fogueira comece a apresentar brasas, as quais os adultos 

aproveitam para assar milho, batata doce e carne, enquanto as crianças se divertem soltando as 

bombinhas típicas dessa época. 

Entre o final da década de 90 e o começo dos anos 2000, quando eu era criança, se 

achavam fogueiras em frente a pelo menos 25 das 30 casas da rua onde eu morava. As casas 

onde não se acendia fogueira quase sempre eram habitadas por cristãos protestantes, para os 

quais seguir essa tradição seria uma prática idólatra, uma vez que a fogueira era acesa em 

homenagem ao santo do dia seguinte, e, por isso, devia ser evitada. Lamentavelmente, com o 

passar dos anos, percebe-se a quantidade de fogueiras diminuindo na cidade, mas não por 

motivos religiosos. Ao que parece, as novas gerações não têm atentado para a importância de 

se seguir determinadas tradições. Com a ausência dos moradores mais velhos, os antigos 

costumes tendem a se perder no tempo, desprovidos de significado, sendo diluídos entre 

diversas outras formas mais atuais de celebração dessas datas. Entretanto, todos os anos, na 

véspera de São Pedro, Caruaru assiste à queima da fogueira gigante (figura 6), na Praça Dom 

Vital, após a missa na igreja que se localiza no mesmo lugar. A ideia de celebrar São Pedro 

com uma fogueira gigante surgiu há 41 anos, no Convento dos Capuchinhos de Caruaru. 
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Figura 6: Fogueira gigante em Caruaru 

 

 

Fonte: Portal de notícias G1. 

 

No polo cultural localizado no largo da antiga estação ferroviária de Caruaru, casinhas 

temáticas feitas de madeira se abrem para receber os visitantes. Entre elas, estão a Casa do 

Cordel, onde os cordelistas da ACLC se apresentam ao público e vendem seus folhetos; o Teatro 

de Mamulengos, local bastante frequentado pelas crianças, onde o ator Sebastião Alves, figura 

bastante conhecida na cidade, faz espetáculos dando vida a bonecos de pano; e a Casa das 

Simpatias, onde uma atriz contratada pela prefeitura interpreta o papel de uma feiticeira que 

ensina simpatias juninas para as moças solteiras que desejam arranjar um par durante a festa. A 

juventude caruaruense e os turistas embarcam na brincadeira e fazem com que a Casa das 

Simpatias seja uma das mais frequentadas do polo cultural durante todo o mês junino. No lugar 

há, ainda, a Casa dos Artistas, que funciona como um ponto de encontro e apoio para os artistas 

que estão trabalhando naquele espaço. Além dessas, há uma réplica de uma capelinha, onde o 

personagem do padre celebra o casamento matuto, cena tradicional do São João do Nordeste. 

Compondo a vizinhança desses espaços temáticos, encontram-se restaurantes, cafés e 

comedorias que disponibilizam aos clientes uma infinidade de iguarias da culinária regional.  

No Polo das Quadrilhas, também localizado no largo da estação ferroviária, acontece o 

tradicional festival de quadrilhas estilizadas, quando grupos de dança, após terem ensaiado ao 

longo de todo o semestre, se apresentam com o intuito de competir entre si (figura 7). A 
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dinâmica do evento faz lembrar os tradicionais desfiles das escolas de samba de São Paulo e 

Rio de Janeiro, com avaliação de uma comissão técnica, que atribui pontuação à performance 

dos grupos de acordo com determinados critérios.  

 

Figura 7 – Apresentação de grupo de quadrilha junina 

 

 

Fonte: Site da feira de Caruaru 

Durante as apresentações, as arquibancadas ficam lotadas de espectadores, que em sua 

maioria vão prestigiar as apresentações sem torcer para grupo específico. A propósito, a 

resposta da plateia durante as apresentações contribui bastante no processo avaliativo do 

festival. Fazendo parte da tradição, é incontestável a contribuição que os grupos de quadrilha 

têm dado à cultura popular da nossa região, sobretudo quando observamos que a rotina de 

preparação das quadrilhas nos meses que antecedem as apresentações trata-se de um trabalho 

voluntário realizado pelo prazer de pessoas que tiram do próprio bolso os recursos financeiros 

para a perpetuação dessa tradição que é patrimônio cultural do estado. A realização dos 

componentes do grupo, ao se apresentar nos festivais de quadrilhas estilizadas de Caruaru, é 

nítida para quem, da arquibancada, vibra com as surpresas e belezas reveladas nas 

apresentações.  

Outra atração tradicional durante os festejos juninos é o festival de comidas gigantes, 

organizado por uma associação formada por populares que reúnem recursos próprios, 

patrocínios de empresas e um pequeno incentivo financeiro concedido pela prefeitura para a 

confecção de porções descomunais de iguarias típicas da culinária junina. A fundação de cultura 

da cidade organiza e divulga um calendário, a fim de que a população e a imprensa estejam 
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informadas dos dias e locais em que cada comida será compartilhada, ocasião que é celebrada 

pelo público com música regional e muita dança. 

De todas as mais de vinte iguarias inseridas no festival, a que recebe maior destaque 

pela tradição é o cuscuz gigante (figura 8), que já existe desde 1993. A festa inicia com a famosa 

“Caminhada do Cuscuz”, que acontece ao som de um trio elétrico que anima a população com 

ritmos regionais até o final da trajetória, que vai desde um bairro chamado Vila do Aeroporto 

até o Alto do Moura, um percurso de aproximadamente 2,5 Km. Ao final da caminhada, uma 

cuscuzeira de mais de quatro metros de altura, comportando cerca de uma tonelada de cuscuz, 

aguarda os forrozeiros, que apreciam o alimento acompanhado de carne de bode e carne seca. 

Mesmo que a festa do cuscuz gigante represente uma tradição de origem relativamente recente 

do ponto de vista histórico, tem em sua base outra tradição gastronômica bastante remota no 

Nordeste. Em Antologia da alimentação no Brasil, Câmara Cascudo diz que a versão do cuscuz 

consumido não apenas em Pernambuco, mas nos demais estados da região, foi criada por negros 

escravizados e passou a fazer parte da base alimentar da população naquela região a partir do 

século XVII. Com isso, percebe-se que muitos dos costumes adotados pelo povo há pouco 

tempo têm sua origem fundamentada em costumes muito mais antigos.  

 

Figura 8 – Culminância da festa do cuscuz gigante 

 

 

Fonte: Agência Brasil 

É por sua mania de grandeza que o São João de Caruaru se destaca entre as outras 

localidades do Nordeste. No mês de junho, no pátio de eventos Luiz Gonzaga, também 
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conhecido como Pátio Forró, acontecem, diariamente, shows de artistas de renome nacional. 

Há algum tempo, as grandes bandas de forró contratadas para o evento adotaram o hábito de 

aproveitar o público dos shows e a estrutura do palco principal do pátio de eventos para gravar 

seus DVDs, o que acaba por contribuir para a divulgação da festa em outras regiões. Durante a 

semana, as apresentações ficam a cargo dos artistas locais e regionais. Nos fins de semana, a 

partir da sexta-feira, o movimento no Pátio costuma ser mais intenso e atrair a atenção da 

imprensa, inclusive a nível nacional. Nesses dias, os shows começam assim que a noite chega 

e só findam quando os primeiros raios de sol do dia seguinte aparecem. 

Embora o São João de Caruaru tenha recebido, há dez anos, o título de Patrimônio 

Cultural Imaterial de Pernambuco, no decorrer desse tempo foi possível acompanhar uma série 

de reformulações que alteraram consideravelmente a estrutura da festa, apesar do esforço da 

população pela preservação dos espaços e dos eventos mais tradicionais. Um dos fatores que 

acarretaram as mudanças está ligado ao viés político-ideológico dos grupos que governaram a 

cidade nesse meio tempo. No Largo da Estação Ferroviária, por exemplo, existia a antiga Vila 

do Forró, composta por casas maiores, com estilo rústico, que remontavam os cenários rurais 

da cidade. Durante a gestão do prefeito José Queiroz, foi criado um projeto de revitalização, 

que previa a modernização dos espaços que agregavam as atrações juninas na cidade. Em 

decorrência deste projeto, em janeiro de 2011, a Vila do Forró foi totalmente demolida, mesmo 

diante de impedimento judicial. Apenas dois anos depois, o Polo Cultural, o qual já mencionei, 

foi construído no local. 

Esse tipo de transformação de cunho espacial interfere de maneira significativa na 

manutenção das representações culturais de um povo. As origens das festas juninas, por 

exemplo, se encontram no seio das comunidades rurais do Nordeste. Desse modo, a Vila do 

Forró funcionava como um espaço de recordação para os antigos moradores da cidade que, em 

sua maioria, vivenciaram as primeiras festas juninas enquanto moradores das áreas rurais. Para 

os mais jovens, o local servia como espaço educativo, de construção de conhecimentos sobre 

as raízes das festas populares do interior dos estados do Nordeste. Era muito comum que a Vila 

do Forró recebesse a visita de estudantes das escolas situadas na área urbana de Caruaru e, até 

mesmo, de municípios vizinhos, o que já não acontece atualmente. 

Hoje, vivendo em um espaço atravessado pela renovação arquitetônica decorrente da 

modernidade, o que, naturalmente, passa a atingir também as celebrações populares, os 

cidadãos, sobretudo os mais velhos, tendo os seus lugares de memória modificados, assumem 

o papel de guardiões das lembranças das velhas tradições e dos espaços onde elas se 
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materializavam, reconstruindo, através de narrativas descritivas do passado e com o apoio de 

registros documentais e imagéticos, pedaços da história de seu povo. 

 

2.3 A reconstrução da memória do nordestino na literatura de cordel  

 

 Ao iniciar os contatos com os poetas na intenção de acertar os detalhes da realização 

das entrevistas, esclareci os principais pontos da pesquisa, informei as etapas metodológicas e 

antecipei os assuntos que norteariam o nosso diálogo. Nessa etapa, percebi que os termos 

“memórias”, “lembranças” e “história” foram assimilados de maneira muito natural, sobretudo 

pelos poetas mais velhos do grupo. De um deles, inclusive, recebi o seguinte questionamento: 

“Você vai ter tempo para me ouvir? Porque tenho muita história para contar”. Não por acaso, 

este mesmo poeta é conhecido por deter as lembranças de um tempo que fora vivido por 

pouquíssimos membros da ACLC. Do alto dos seus 73 anos de vida, completamente lúcido, 

mesmo tendo a saúde debilitada e os compromissos ligados ao trabalho artístico, o Sr. Paulo 

Pereira conseguiu um dia livre para me receber no Museu do Cordel. 

 Filho de sapateiro e de agricultora, Paulo nasceu em 1946 na cidade de São Bento do 

Una, Agreste de Pernambuco, mudando-se com a família para Caruaru aos 10 anos de idade. 

Além de ter a infância marcada por sofrimentos comuns àquela época, o poeta relatou ter 

vivenciado, ainda, a fome, a nudez, o abandono paterno e a exploração da mão-de-obra infantil 

nas fazendas da região. Certamente por isso, logo no início da nossa conversa, quando pergunto 

se ele costuma empregar memórias da infância em seus cordéis, ele é enfático ao dizer: “Eu não 

fiz cordel de infância ainda não, porque a minha infância só teve coisa ruim” (PEREIRA, 

entrevista em 27 de fevereiro de 2019). Mesmo assim, logo em seguida, começa a narrar 

acontecimentos desse período de sua vida, embora com espaçamentos temporais significativos 

e com carência de detalhes.  

Entretanto, o relato de infância se fez de maneira muito breve, sendo bruscamente 

interrompido pelo presente enquanto o poeta falava da falta de assistência e da negligência de 

seu pai para com o suprimento de suas necessidades básicas: 

 

Um dia ele chegou lá no rio Una, eu tava batendo tijolo, todo rasgado, com a 

alpercata estourada... e ele sendo sapateiro, fabricante de sapato. Mas eu nunca 

fui de pedir nada a ninguém. A turma aqui diz “Paulo, por que tu não arruma 

um patrocínio pra gravar tuas poesias?”. Eu digo “Não, eu não gosto de estar 

ocupando ninguém”. Porque é três coisas ruins: “Me empreste”, “Me venda 

fiado” e “Me dê”. Você tem muitos amigos, mas na hora difícil, você procura 

e não acha. Olhe, eu tava no hospital, que eu passei um bocado de tempo 
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internado lá no Regional, que eu tô fazendo hemodiálise. Eu vi quem são meus 

amigos. Chegou lá quatro perguntando se eu queria dinheiro. Eu disse “Não, 

quero não. Eu graças a Deus tenho minhas economias. Eu tô bem”. Aí de lá, 

eu tô fazendo agora no SOS Rim, fazendo hemodiálise. Era aqui no peito, mas 

agora tiraram o cateter daqui e agora eu tô fazendo no braço. (PEREIRA, 

entrevista em 27 de fevereiro de 2019) 

 

 Nesse trecho, a frase “Mas eu nunca fui de pedir nada a ninguém” parece servir como 

uma espécie de escape do exercício de trazer à tona a reminiscência de seus primeiros anos de 

vida. É a ponte entre o que está sendo dito sobre o passado e o que pode ser narrado quanto ao 

presente. Entendo que, apesar dos sofrimentos vividos pelo poeta serem bastante comuns às 

crianças do interior do Nordeste até pouco mais de duas décadas atrás, a infância do poeta pode 

ter sido um período consideravelmente traumático para ele e, por isso, suas lembranças passam 

a ser evitadas em sua fala e em suas composições.  

Isso, talvez, esclareça o motivo pelo qual, mesmo tendo composto e memorizado mais 

de 200 poemas de cordel, o poeta não mencionou em nenhum deles os acontecimentos de sua 

infância, indo na contramão do que declarou a maioria dos demais poetas entrevistados, que 

disseram dar ênfase à infância nos seus versos, fazendo alusões e releituras de acontecimentos 

daquela época. Ele justifica:  

 

Eu nunca fiz cordel da minha infância, não. Eu não gosto de lembrar da 

infância. Eu não tive adolescência nem tive infância. Perdi meus estudos, só 

estudei até oito anos. Estudei até a terceira série primária. Pronto, perdi meus 

estudos. Não pude mais estudar, que fui trabalhar. Eu trabalhava de dia a noite. 

Eu em 88 fui cadastrado no cadastro cultural de Pernambuco. Eu participei 

com a música “Consulta com mãe Maria” (PEREIRA, entrevista em 27 de 

fevereiro de 2019). 

 

Do mesmo modo que o Sr. Paulo se esquiva do trabalho de resgatar as suas vivências 

de infância, naquele momento em que registrávamos o seu depoimento oral, essas 

rememorações também passaram a ser evitadas o quanto foi possível, sendo retomadas de 

maneira muito breve diante do contexto de alguma pergunta que eu fazia no decorrer da 

entrevista. Um exemplo desse momento é quando questiono sobre como se deu o envolvimento 

do poeta com a literatura de cordel. Mesmo que a sua relação com a literatura popular nordestina 

tenha se originado quando ele ainda era criança, ao elaborar a sua resposta, mais uma vez, o 

poeta evita adentrar no campo das memórias dessa época, mantendo o foco no contexto 

presente:  

 



68 
 

 
 

Olhe, eu desde pequeno que eu sou apaixonado por essas coisas. Eu sou 

compositor, eu canto forró, eu canto toada, eu aboio, eu canto embolada, faço 

um bocado de trabalho, só não sei tocar. Quando eu vou cantar que Olegário 

vai comigo, quando a turma pede pra gente cantar embolada, é Olegário quem 

bate o pandeiro. Aí eu vou fazendo os versos. Eu fiz um cordel de passarinhos 

que onde a gente chega, a turma pede logo. Você quer ouvir o cordel dos 

passarinhos? (PEREIRA, entrevista em 27 de fevereiro de 2019. Grifo meu). 

 

 Mais uma vez, a narrativa do tempo presente toma o lugar das lembranças da infância 

de Paulo de maneira abrupta. Para ser fidedigno quanto à realidade, o poeta não pôde deixar de 

declarar que fora mesmo na infância a sua iniciação no campo da poesia de cordel, mas 

brevemente tratou de arrancar-se da consciência de acontecimentos que lhe causaram danos 

emocionais.  

Acerca da problemática de retorno às situações traumáticas através da narrativa, a 

cientista social Vívian Souza afirma, no artigo intitulado A memória traumática da tortura, que 

“dar um testemunho implica em reconstruir parte de uma história, esteja o narrador interessado 

em focar-se em acontecimentos individuais ou coletivos. Aquele que decide testemunhar um 

evento, está necessariamente inserido no contexto de sua narrativa” (SOUZA, 2013, p. 17-18). 

Em certo sentido, é válido reconhecer a complexidade que reside em narrar situações que 

expuseram o indivíduo a algum tipo de desgaste psicológico. A decisão insistente de não 

retornar às lembranças de determinada situação funcionaria, então, como uma estratégia 

protetiva adotada pelo indivíduo, mesmo que de maneira inconsciente. 

 Percebamos que, sem completar a resposta à minha pergunta, o poeta se oferece para 

recitar O cordel dos passarinhos. O mesmo aconteceu no fragmento anterior, quando ele 

menciona a conquista de ter o nome no cadastro cultural de Pernambuco. Apesar de causar certo 

estranhamento essa espécie de abandono do tema da questão, posso entender tanto o comentário 

a respeito do cadastro quanto a oferta de declamação como uma tentativa de fuga para o lugar 

mais seguro de sua memória publicável, em que estão guardados os seus mais de 200 poemas, 

onde não há reminiscências da sua infância. Talvez porque só agora me dei conta do quão 

incômoda a minha última pergunta estava sendo ao Sr. Paulo, aceitei ouvir a declamação do 

cordel solicitando que antes disso ele concluísse a resposta à questão: “Depois eu quero ouvir 

sim, claro! Mas primeiro eu gostaria só de fechar a questão... quer dizer que o senhor se 

envolveu com o cordel desde novinho?”. Dessa vez, a resposta traz consigo a figura paterna, 

pela primeira vez: 

 
Eu comecei a declamar cordel já depois de grande, quando eu vim 

trabalhar na feira. Vim trabalhar com meu pai. Foi quando eu aprendi a 
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solar, a modelar e a cortar calçados. Mas o cordel depende de treino, porque 

muita gente pensa que o cordel é fácil, mas não é, não. O cordel tem métrica, 

rima e oração. Você sabe o que é oração? (PEREIRA, entrevista em 27 de 

fevereiro de 2019. Grifo meu) 

 

 No trecho grifado, há um lapso temporal entre o que ele declara neste último fragmento 

e a afirmação anterior, de que “desde pequeno” já era “apaixonado por essas coisas”, a partir 

do que se entende que, já na infância, a literatura de cordel e outras manifestações equivalentes 

como o repente, a embolada e a cantiga de aboio despertavam o seu interesse. Entretanto, por 

motivos não declarados, apenas “depois de grande” é que Paulo Pereira pôde se apropriar de 

conhecimentos que o permitiriam desenvolver, além do ofício de sapateiro, a arte de declamar 

e, posteriormente, escrever poemas de cordel. Suponho que a causa dessa espera seja a mesma 

que o impediu de estudar: o trabalho.  

 Por outro lado, chama a atenção o fato de que foi na feira, onde ele estava inserido 

justamente por motivo de trabalho, que começou a praticar a declamação dos cordéis. Isso nos 

traz, novamente, a influência que a feira tem no processo de difusão da literatura popular. Isso 

parece ser comum à maioria dos poetas com os quais conversei, sobretudo aqueles que tinham 

alguma relação direta com o comércio, como Olegário Filho e Valdez Soares, cujos pais 

também eram cordelistas e trabalhavam vendendo seus folhetos na feira de Caruaru.  

 É interessante perceber que, apesar de Olegário Filho e Valdez terem crescido assistindo 

aos seus pais produzirem os folhetos em casa, é à vivência nas feiras, acompanhando os pais, 

que eles atribuem a construção do elo com o cordel. Valdez relembra:  

 

Olhe, na realidade eu também sou de feira, né? Eu acompanhei muito papai 

nas feiras. Eu com 4 anos de idade já acompanhava ele. E tinha uma turma: 

Era Olegário (pai), Arêda, Chico Sales, Mestre Dila, Amadeu... eles iam para 

as feiras vender cordéis. Então faziam aquelas rodas na feira e cada um 

recitava o seu cordel, contava o seu cordel. [...]  

 

Porque na época os cordéis eram cantados para chamar atenção. E cada um 

contava um pouco do seu cordel. Não cantava todo, porque senão não 

vendia.  

 

Então essa minha vivência no cordel foi da feira acompanhando meu pai, 

com os amigos, e aquilo ali foi me criando uma responsabilidade pra 

vender, porque antes dele terminar de recitar alguns versos ali eu já estava 

vendendo os cordéis, oferecendo etc. E eu nem me lembro quanto era naquela 

época. Hoje é dois reais, mas naquela época eu nem me lembro. Mas vendia 

bem. (SOARES, entrevista em 16 de março de 2019. Grifos meus). 
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 No destaque feito no segundo fragmento das falas de Soares, é mencionada uma forma 

muito comum de apresentação dos folhetos: os poetas declamavam uma parte da obra e, 

geralmente, interrompiam a declamação em um ponto estratégico, no ápice do texto, o que 

gerava expectativa e curiosidade nos público ouvinte, a ponto de fazê-lo comprar o cordel. Esse 

estilo de comercialização dos folhetos, ainda preservando suas características originais, 

começou a declinar a partir de meados da década de 80, aproximadamente, se extinguindo de 

vez no começo dos anos 90, quando já não se encontravam mais os chamados cordelistas de 

bancada pelas feiras, nem as tais “rodas” mencionadas pelos poetas em seus relatos. Entretanto, 

essa é uma época relembrada com um certo ar de saudade pelos poetas e pelo público de mais 

idade, sobretudo os que ainda residem nas áreas rurais. 

Isso ficou evidente para mim em fevereiro deste ano, quando, ao tomarem conhecimento 

de que eu estava de volta a Caruaru para coletar os dados desta pesquisa, os poetas Jénerson 

Alves e Nerisvaldo Alves me convidaram para participar do programa de rádio Sábado Cultural, 

comandado por eles e transmitido pela Rádio Cultura do Nordeste. Na ocasião, falamos sobre 

o desenvolvimento deste trabalho e sobre a atual conjuntura da literatura de cordel na cidade. 

Também atendemos ouvintes que lamentavam o sumiço dos cordelistas nas feiras e 

relembravam o tempo em que a literatura de cordel era a ponte que ligava o “matuto” ao mundo 

letrado. Recordo de uma ouvinte que, reconhecendo a importância que o cordel tinha para as 

gerações passadas, afirmou: “Minha mãe se alfabetizou sozinha ouvindo os cordelistas 

declamando cordel na feira e acompanhando as letras no folheto”.  

 Esse tipo de relato é recorrente. Sônia Gervásio, uma das poetisas que colaboraram com 

este estudo, também faz questão de salientar a importante influência que os cordelistas das 

feiras exerceram no seu processo de aprendizagem dos mecanismos de leitura e escrita, antes 

mesmo que ela pudesse ir à escola. Seu pai, analfabeto, ia sozinho à feira e, após ouvir e decorar 

algumas estrofes, comprava o folheto e levava para os filhos.  

 

Eu acho que eu nem sabia ler ainda... o meu pai ia para as feiras, aí os 

cordelistas recitavam pra poder vender, e o meu pai tinha uma facilidade pra 

memorizar os versos. Então ele memorizava os versos e comprava o cordel. 

Ele não sabia ler, ele era analfabeto mesmo, não sabia nem escrever o próprio 

nome. Mas aí ele levava esses cordéis pra casa e ele ia com algumas estrofes 

decoradas. Então ele dava os cordéis pros filhos, pra ler o cordel. Ele dizia 

como era, ensinava como era a entonação pra ler. Então, eu desde pequena, 

sem saber ler, ele já me incentivava a ler os cordéis, então eu fui já aprendendo 

a ler e já fui recitando cordel. (GERVÁSIO, entrevista em 20 de março de 

2019). 
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Além do caráter educativo que o folheto de cordel revela na conjuntura social do 

Nordeste, as falas acima implicam também em um processo de transformação urbana que ocorre 

continuamente e inscreve os antigos espaços na memória de sua coletividade. À medida que lhe 

são atribuídos significados, os espaços passam a fazer parte da construção identitária da 

comunidade. Por isso, o dinamismo dos antigos locais onde se desenrolavam as práticas sociais 

que constituíram o cotidiano dos indivíduos frequentemente são retomados com certo tom de 

nostalgia, o que se traduz não apenas nas falas dos poetas, mas também em seus cordéis. 

Delgado afirma que “a literatura assume, inúmeras vezes, a função de lembrar e reforçar as 

tradições das cidades. Torna-se voz e eco de um tempo que aos poucos tende a se perder nas 

teias da modernidade e no culto do novo” (DELGADO, 2006, p. 119). Nesse sentido, o poeta, 

recorrendo às suas memórias, faz do folheto o lugar de registro das paisagens que sofreram 

mutações, comparando os dois contextos atravessados pelo tempo e atribuindo-lhes uma carga 

valorativa que, ao mesmo tempo em que imprime nos produtos culturais pequenos traços da 

história do Nordeste, alimenta o sentimento nostálgico no nordestino. Em entrevista, o poeta 

Nelson Lima disse que o seu lema é “levar essas coisas para as gerações futuras através do 

cordel” (LIMA, entrevista em 16 de fevereiro de 2019). Assim, o poeta entende que o trabalho 

de levar a memória dos funcionamentos sociais do passado aos mais jovens pode ser visto como 

uma das atribuições do cordelista. 

O poeta Jénerson Alves, refletindo sobre essas questões, em dado momento de nosso 

diálogo, relembrou uma estrofe do poema “Carro de boi”, do violeiro e repentista Fenelon 

Dantas. No texto, o autor da estrofe inicia uma problematização das transformações ocorridas 

na paisagem do Sertão: 

 

 

Na minha terra  

O primeiro carro foi 

Um velho carro de boi 

Do Brasil colonial 

Mas o progresso 

A ciência e o estudo 

Estão transformando tudo 

Do Sertão original.  

 

Então a memória individual e a memória coletiva se imbricam aí e o cordelista 

se torna porta-voz dessa memória coletiva. Ele é o nordestino. Tá aí a 

importância dele pra cultura nordestina: Ele não é necessariamente um 

caruaruense, um pernambucano, um potiguar... não, ele é um nordestino! E se 

torna esse porta-voz da memória (ALVES, entrevista em 8 de março de 2019). 
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É possível notar que, mesmo diante das inevitáveis alterações nos modos de vida dos 

nordestinos, a literatura de cordel se mantém, através do compromisso de seus autores, 

resgatando as lembranças dos “velhos modos” de constituição da dinâmica regional, o que 

permite que os folhetos sejam vistos como uma espécie de documentos históricos. A poetisa 

Cilene Santos, professora aposentada pelo estado de Pernambuco, reforça que o cordel é fonte 

de conhecimento e informação quando o interesse do leitor é buscar dados do passado para 

compreender a construção do presente: 

 

Você pode encontrar a história do cangaço, história de religiões, de problemas 

entre as famílias do Sertão, muitos acontecimentos você pode pesquisar nos 

cordéis que vai encontrar. É possível você fazer, como você tá fazendo o 

mestrado, digamos que a pessoa está fazendo um mestrado querendo mostrar 

a história de um povo, a história de um sertanejo, você pode ler os cordéis que 

vai encontrar muita coisa lá (SANTOS, entrevista em 13 de março de 2019). 

 

Como já foi mencionado, além de facilitar o acesso do povo ao passado através das 

memórias registradas em suas páginas, os próprios folhetos têm sido alvo das transformações, 

sendo que, talvez, a mais significativa delas tenha sido a ausência das performances dos 

cordelistas dentro das feiras. Os poetas mais conservadores (que, geralmente, são os mais 

velhos), têm criticado a falta de interesse dos cordelistas contemporâneos em resgatar os antigos 

costumes comerciais do cordel e usar a feira como um espaço de difusão das produções 

literárias do Nordeste. Entretanto, nota-se que esse descontentamento por não mais ver os 

colegas declamando fragmentos dos poemas em voz alta entre o público nos espaços abertos 

diz mais sobre o desejo que os filhos da “velha guarda” (termo usado pelo poeta Valdez Soares 

para denominar a geração de cordelistas anterior à sua), têm de ver sendo mantida a tradição 

original de difusão e comercialização dos folhetos do que sobre a preocupação com as 

implicações negativas que o cordel pode sofrer mediante o seu desaparecimento das feiras, isso 

porque, pelo menos na cidade de Caruaru, a literatura de cordel já se encontra em diversos 

espaços formativos, alcançando públicos cada vez mais diversificados.  

Na cidade, literatura de cordel virou componente curricular nas escolas da rede 

municipal de ensino através do projeto Cordel nas Escolas, que existe há cerca de quinze anos. 

À frente desse trabalho, estão os poetas Nerisvaldo Alves e Nelson Lima, que além de 

promoverem oficinas e incentivarem os trabalhos práticos relacionados ao fazer literário, ainda 

estimulam os alunos do ensino fundamental a conhecer e preservar a cultura e a história do 

Nordeste através da literatura de cordel. Um dos poetas que entrevistei, inclusive, é fruto deste 

trabalho. Davi Jefferson da Silva, talvez o membro mais jovem da ACLC, empossado em 2019, 
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relembra o quão significativo foi para ele quando o cordel adentrou em sua escola com o 

propósito de ser mais que um suporte para o estudo da língua e dos gêneros literários: 

 

Desde criança eu sempre gostei de literatura dos outros gêneros, só que 

quando eu conheci o cordel eu fiquei apaixonado. Acredito que por essa raiz 

nordestina, eu gosto dessa cultura popular e quando eu tive o contato com o 

Cordel nas Escolas, foi um boom na minha vida, porque aí eu comecei a 

produzir da maneira correta. Porque até você gostar, você produz achando que 

tá bom. Quando começou a ter as aulas, a gente teve esse contato com os 

poetas que de uma maneira brilhante nos incentivavam a escrever da maneira 

correta, a fazer o cordel como de fato é, aí nós começamos a prestar atenção 

na questão da métrica, rimas, tudo bem direitinho, os tipos de estrofes e tudo 

isso é muito envolvente (SILVA, entrevista em 16 de março de 2019).  

 

  

 Completamente imerso nas atividades relacionadas ao cordel, o poeta, mesmo sem ter 

vínculos oficiais com o desenvolvimento de atividades no projeto Cordel nas Escolas, passou a 

visitar as instituições de ensino da rede privada de Caruaru, onde o projeto não chegava. Sem 

cobrar absolutamente nada das instituições, entre uma declamação e outra, Davi aproveitava 

para ensinar aos alunos as regras do cordel, conforme aprendia na escola em que estudava. Em 

uma dessas ocasiões, recebeu a oferta de uma bolsa de estudos para cursar o ensino médio em 

uma grande escola particular da cidade, após ter apresentado um cordel que escreveu em 

homenagem ao aniversário da instituição. Com a fala carregada de emoção, ele afirma:  

 

Eu tive a minha vida transformada através disso, porque eu não só passei a ser 

um ouvinte do cordel, como passei a ser um escritor da literatura de cordel e 

disseminar essa cultura. Consegui chegar mais distante. Então é aquela coisa: 

Eu não tô apenas indo dar uma aula simples. Eu tô impulsionando um dom 

que existe dentro das pessoas (SILVA, entrevista em 16 de março de 2019). 

 

Hoje, Davi Jefferson cursa Letras na Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras de 

Caruaru (FAFICA) e atua ministrando oficinas em escolas e na penitenciária da cidade. A 

oportunidade de utilizar o cordel no processo de ressocialização dos cidadãos privados de 

liberdade surpreendeu o jovem, que disse não imaginar que o cordel pudesse ser recebido e 

assimilado, também, dentro do presídio. Ora, se não houvesse poetas dispostos a ir além dos 

limites das feiras e mercados, esse alcance certamente não seria possível. Na narrativa do poeta 

Davi, ressalta-se o maravilhamento dos detentos decorrente da descoberta do cordel como uma 

forma de expressão de seus pensamentos: 

 

Hoje quando as pessoas perguntam “Davi, pra você, o que é literatura de 

cordel?”, eu digo que é libertação, porque eu ouvi de um dos detentos assim: 
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“Eu consigo falar através da literatura de cordel aquilo que eu não consigo 

dizer em uma conversa aberta, então na poesia, no papel, saem coisas ocultas 

que existem dentro de mim”. Então esse é um processo de ressocialização e 

de avanço social (SILVA, entrevista em 16 de março de 2019).  

 

 Assim como as escolas e a penitenciária, as igrejas também são espaços onde a literatura 

de cordel tem se feito presente. O que antes podia ser visto como irreverência, por se tratar de 

resquício de uma cultura secular e pagã, a inserção desta literatura oral nesses espaços tem 

servido de apoio à ministração dos sermões dos líderes religiosos. O poeta Val Tabosa, que não 

participou da época em que o cordel se restringia às feiras, revela levar as narrativas orais em 

versos à comunidade eclesiástica da qual faz parte:  

 

Desde pequeno eu fui criado em movimento de igreja e costumo fazer 

pregações. E nessas palestras que a gente dá, com duração de uma hora, uma 

hora e meia, as pessoas começavam a ficar desinteressadas pelo assunto. No 

meio dessas palestras eu comecei a construir cordéis e levar a metade dessas 

palestras em cordel. Aí você vê a diferença da atenção das pessoas e depois a 

satisfação delas em dizer que entenderam muito bem a maneira como foi 

levada a palavra, que foi gratificante de ouvir, que não queriam que 

terminasse... aí a gente vê que a valorização do cordel é muito interessante, 

mas ela passa a ser interessante quando ela é mostrada (TABOSA, entrevista 

em 16 de março de 2019). 

 

 Parece razoável considerar que os espaços físicos que agregam o indivíduo e seu grupo 

são campos onde se desenvolvem e se configuram traços de sua identidade, o que, em grande 

medida, se reflete em seu trabalho. É natural, então, que um cordelista que cresceu na feira e 

sabe que o cordel se origina nesse mesmo espaço, se mostre resistente à ideia de que o mesmo 

trabalho desenvolvido por ele possa ser igualmente desenvolvido por outro poeta em outro 

espaço que não se relacione com a feira.  

Do mesmo modo, é natural que um cordelista não tenha identificações com a feira livre, 

mas que, estando envolvido com uma comunidade religiosa desde a sua infância, por exemplo, 

desenvolva formas de inserir o seu trabalho no cotidiano de seu grupo. Esse, apesar de não ser 

um modo tradicional de manejar a literatura de cordel no sentido de conquistar mais 

leitores/ouvintes, alcança esse objetivo com eficácia, o que se confirma diante do relato do 

poeta Val Tabosa quanto à recepção do público à sua palestra.  

A mesma reflexão pode ser feita quanto ao uso dos meios virtuais para a propagação da 

literatura popular do Nordeste. Nesse caso, as páginas dos livretos são substituídas pelas telas 

dos computadores, tablets e smartphones, o que parece ser uma afronta aos poetas 

tradicionalistas, mas que inegavelmente tem proporcionado a essa literatura um alcance de 
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público superior ao conquistado pelas gerações anteriores de poetas nos espaços públicos, 

quando levavam seus folhetos ao contato direto com o povo.  

Refletindo a respeito das questões abordadas neste capítulo, é inegável a percepção de 

que o cordelista elabora uma importante parte da história de seu grupo a partir do que recorda, 

esquece, declara e, até mesmo, omite em suas produções. Assim, com base em memórias 

individuais fundamentadas no cotidiano coletivo, os poetas expressam, em seus versos, as 

experiências do seu povo, criando condições para que as memórias que constituem a identidade 

do Nordeste e a representação das suas raízes resistam ao tempo e às transformações que ele 

traz consigo. 
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CAPÍTULO 3 – A MEMÓRIA COLETIVA MANIFESTADA NOS FOLHETOS 

 

 

 Neste capítulo, analiso alguns aspectos que constituem a memória coletiva do povo 

nordestino com base em quatro poemas assinados por cordelistas afiliados à Academia 

Caruaruense de Literatura de Cordel. Os textos foram publicados ao longo das duas últimas 

décadas, em três tipos de suporte, quais sejam: livro, revista digital e o tradicional folheto. 

Como já fora mencionado nos capítulos anteriores, muitos dos textos elaborados dentro da 

estrutura poética do cordel já se encontram veiculados através das mais diferentes formas 

midiáticas. Os versos ainda permanecem impressos nos folhetos, mas também ocupam as redes 

sociais, blogs, sites e se organizam entre páginas de livros editados, na maioria das vezes, pelos 

próprios poetas, mas também por notáveis editoras. Até mesmo os títulos mais raros, publicados 

há mais de um século, podem ser encontrados digitalizados ou transcritos, nos acervos online 

das mais importantes bibliotecas do Brasil. Esta é a razão pela qual optei por adotar, para a 

análise, cordéis publicados em diferentes suportes. 

 Um aspecto que merece destaque é o caráter intertextual que os textos selecionados 

apresentam. Essa, inclusive, é uma característica marcante da literatura popular em versos, uma 

vez que, para o processamento cognitivo do poema, o cordelista pode recorrer a outros textos 

no processo de elaboração dos versos. Isso se mostrou no capítulo inicial desta dissertação, 

quando é mencionado que o cordel, como um gênero editorial, passou a servir de suporte para 

gêneros diversos, que iam desde obras da literatura clássica até textos culinários. O inverso 

disso também se observa, pois os poemas originais podem ultrapassar o limite dos folhetos e 

servir de fundo temático para canções ou peças de teatro.  

Para exemplificar, retomo a menção aos cordéis O Romance do pavão misterioso, que 

hoje integra o rol das composições da música popular brasileira. Outro exemplo pertinente é o 

uso dos folhetos As proezas de João Grilo, de João Martins de Athayde e O cavalo que defecava 

dinheiro, de Leandro Gomes de Barros no processo de criação do enredo da peça teatral O auto 

da compadecida5, que posteriormente veio a virar filme. A esse mecanismo da linguística 

textual, Ingedore Koch e Luiz Carlos Travaglia dão o nome de “intertextualidade de forma”, 

que ocorre quando o produtor de determinado texto “repete expressões, enunciados ou trechos 

 
5 Todos os poemas que basearam a obra de Ariano Suassuna estão reunidos no livro Cordel da compadecida – os 

poemas que deram origem ao Auto da compadecida, que se encontra disponível para download gratuito através 

do link http://kairu.freecluster.eu/feira/Antologia_Cordel_da_Compadecida.pdf.  
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de outros textos, ou então o estilo de determinado autor ou de determinados gêneros do 

discurso” (KOCH e TRAVAGLIA, 2015, p. 92).  

 Após a realização do ciclo de diálogos que, inclusive, fomentaram a discussão no 

capítulo anterior, captei alguns cordéis de autoria dos poetas entrevistados e realizei uma 

primeira leitura, a fim de identificar previamente quais dos títulos que eu tinha em mãos 

poderiam contribuir com as discussões que eu me propus a realizar quando escolhi o tema deste 

estudo. Essa foi uma fase muito importante para mim, já que, enquanto nordestina, também 

precisei recorrer às minhas próprias lembranças para deliberar em que medida este ou aquele 

poema contemplava, de fato, elementos relativos às memórias do meu povo, atentando para as 

sutilezas presentes em cada verso, observando os momentos em que as memórias individuais 

dos poetas sinalizavam para a constituição de uma memória coletiva. 

 Cabe ressaltar que, anterior à fase de escolha dos poemas que baseariam a análise 

realizada neste capítulo, eu havia decidido incluir produções das poetisas que colaboraram com 

o ciclo de diálogos, concedendo suas entrevistas. No entanto, as produções fornecidas por elas 

não atenderam às demandas do estudo6, uma vez que em seus poemas não foi possível 

identificar aspectos que pudessem fundamentar discussões relativas à memória coletiva do 

Nordeste. Este é o motivo pelo qual, nesta parte do texto, aparecem apenas produções 

masculinas.  

 Dos quatro poemas selecionados para análise, um está publicado em livro e um em 

revista digital. Os dois restantes, por sua vez, seguem a forma tradicional de publicação, em 

folhetos. Enumero-os a seguir: 1) A caveira e o viajante, assinado por Paulo Pereira (Caruaru, 

2010); 2) Oração pelo Nordeste, assinado por Jénerson Alves (Caruaru, 2018); 3) Sextilhas pro 

meu lugar, de autoria de Dorge Tabosa (Caruaru, 2015); e 4) Do Sertão vem inspiração, 

assinado por Jefferson Moisés (Caruaru, 2018).  

No primeiro poema, A caveira e o viajante, estão distribuídas em oito páginas trinta 

sextilhas, nas quais há predominância dos versos heptassílabos e rimas no segundo, quarto e 

sexto versos de cada estrofe (esquema rímico xaxaxa). Em seu texto, o poeta narra uma história 

baseada na tradicional lenda da botija, muito difundida oralmente no território nordestino. O 

enredo criado por Pereira envolve elementos fantásticos e pertencentes ao universo mítico-

 
6 O cordel da poetisa Cilene Santos, uma bela obra de releitura do conto A Branca de Neve, foi publicado em 

formato de livro, mas manteve a estrutura textual típica dos poemas de cordel. O conteúdo, no entanto, não 

favorece sua inserção a esta pesquisa quando o que se procura são as memórias coletivas do Nordeste expressa 

nos poemas. É o mesmo caso do cordel A velhice, assinado por Dilma França. No folheto, a poetisa reflete sobre 

a efemeridade da vida e a necessidade de aproveitar o tempo nutrindo bons sentimentos. Por fim, o folheto O valor 

de uma mãe, de Sônia Gervásio, enaltece a figura materna e ressalta suas experiências no exercício da maternidade.  
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religioso, como a figura de Satanás e o espírito de um ser já morto representado por uma caveira 

que fala. A história traz uma moral de cunho cristão, segundo a qual há um julgamento que 

definirá se cada alma será salva ou condenada eternamente, a depender de suas obras quando 

em vida.  

Oração pelo Nordeste, publicado pela Ultimato, revista de alcance nacional cujo público 

leitor é majoritariamente cristão protestante, se apresenta em doze estrofes de dez versos 

(décimas) heptassílabos com o esquema de rimas ababccdeed. Como o próprio título sugere, 

trata-se de uma oração de súplica e gratidão a Deus pelos elementos naturais e típicos da região 

Nordeste e, ainda, pelo próprio eu poético, que entende e declara como sendo uma das maiores 

graças concedidas pela divindade o fato de ter nascido no Nordeste e lá poder viver. 

“Sextilhas pro meu lugar”, publicado no livro Meu universo em versos, é composto por 

sete estrofes de seis versos, fazendo jus ao título, cujo esquema de rimas é xaxaxa, em que os 

versos dois, quatro e seis rimam entre si. O poema traz ao leitor as impressões do poeta acerca 

do cenário geral do Nordeste, mesclando ideais de enaltecimento à região e críticas às 

explorações sofridas outrora e ainda hoje pelo povo do lugar.  

 Por fim, no folheto Do Sertão vem inspiração, o poeta trata de direcionar sua apreciação 

a essa parte específica do Nordeste, atribuindo às suas paisagens e costumes típicos, às suas 

belezas, mas também às agruras presentes no cotidiano de seu povo, a principal fonte de 

inspiração para compor os versos. O poema tem doze estrofes de sete versos heptassílabos. 

Quanto às rimas, to esquema é xaxabba. 

 Partindo da aproximação com outros estudos já realizados sobre as diversas 

possibilidades que a literatura de cordel pode oferecer quando se trata de construção, 

manutenção e transmissão de memórias, foi possível identificar pontos em comum entre as 

composições dos poetas caruaruenses, lembranças claramente de cunho individual e aspectos 

coletivos, compartilhados, inclusive, em cordéis de autores de outras regiões. Tais aspectos são 

discutidos nos itens a seguir. 

 

3.1 As histórias fantásticas e lendas  

 

Partindo das expressões construídas pelo imaginário popular, a literatura de cordel 

representa uma poética que retrata o indivíduo em interação com o mundo, promovendo a 

criação de uma imagem firmada no real, mas que frequentemente se associa ao universo 

fantástico partilhado coletivamente. A fusão de acontecimentos que marcaram a história do 
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Nordeste em determinadas épocas com os produtos da tradição oral que são transmitidos ao 

longo das gerações resulta no Romanceiro Popular Nordestino, uma rica e inesgotável fonte de 

vida para a literatura de folhetos.  

Nesse processo, as histórias são sempre envolvidas pela visão do poeta, que emprega na 

narrativa a sua própria maneira de enxergar o mundo, observando, sentindo e registrando a 

cultura do Nordeste de dentro, como um de seus integrantes.  

Enquanto realizava a coleta de uma parte dos dados desta pesquisa, fui apresentada ao 

cordel A caveira e o viajante, de autoria de Paulo Pereira. Em entrevista, enquanto falava de 

suas composições, me disse: “Eu fiz um cordel da Caveira e o viajante, que é uma história bem 

bonita. No final a caveira se vira em um pombinho e vai pra perto de Jesus. É uma história 

linda!” (Trecho de entrevista concedida em 27 de fevereiro de 2019). Curiosa, eu pergunto: “O 

senhor inventou a história ou alguém lhe contou?”, ao que ele responde: “Eu que inventei, 

porque cordelista inventa” (Trecho de entrevista concedida em 27 de fevereiro de 2019).  

De fato, o poder de inventar histórias parece ser uma das habilidades mais requeridas 

dos poetas. No livro Literatura popular em versos, Ariano Suassuna, ao falar sobre a inclusão 

da literatura de cordel em O auto da compadecida, diz que “o poeta é parente próximo do 

mentiroso, ambos necessitados de criar um mundo transfigurado e poético, um mundo que faz 

violência à realidade para ser mais fiel ao real – esse enigma que só poeticamente pode ser 

atingido e sugerido” (SUASSUNA, 1986, p. 188).  

Curiosa, quis conhecer o folheto A caveira e o viajante. O pessoal do Museu do Cordel 

levou algum tempo para encontrar o único exemplar disponível no acervo, pelo qual paguei 2 

reais. Iniciando a leitura, já nas primeiras páginas me dei conta de que aquele poema narrativo, 

todo construído em estrofes de seis versos e ao qual o Sr. Paulo chamava de “invenção” era, na 

verdade, a releitura adaptada da lenda da botija de ouro, contada pelos antigos moradores das 

áreas rurais e que chegou aos meus ouvidos pela primeira vez aos 10 anos de idade.  

Segundo a tradição oral, caldeirões, potes de barro ou caixotes de madeira cheios de 

moedas de ouro ou prata eram enterrados pelos senhores de engenho e fazendeiros nos interiores 

do Nordeste. Essa prática, de fato, era bastante comum, segundo Câmara Cascudo, num período 

em que não existiam bancos ou mesmo quando eles emergiram no século XIX e eram vistos 

com desconfiança. Câmara Cascudo ainda diz que, além de ser motivado pela avareza, o ato de 

enterrar tesouros em lugares secretos fazia parte de um “milenar e universal costume de evitar 

o furto ou o ladrão de casa de quem ninguém se livra” (CASCUDO, 1998, p. 862).  
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Segundo a lenda, o dono da fortuna enterrada, tendo morrido sem revelar a ninguém o 

local de esconderijo do dinheiro, tem seu espírito condenado a vagar pelo mundo, sem conseguir 

encontrar o caminho da salvação. Essas almas devem eleger um vivente e, através de uma 

aparição, solicitar que o indivíduo desenterre e usufrua da botija. Como recompensa, o espírito 

ganha passagem para o céu, podendo descansar em paz. Contudo, há critérios bem específicos 

aos quais o vivente precisa atender para ser escolhido pelo espírito para acessar a fortuna. 

Câmara Cascudo diz que, segundo essa narrativa fantástica, a pessoa escolhida deve ter muita 

fé e ser desprovida de avareza. Tratando da lenda da botija em Conto popular e comunidade 

narrativa, Francisco Assis de Souza Lima diz que esses critérios dão corpo ao “valor atribuído 

à esfera do merecimento, fora da qual não se auferem compensações ou benefícios” (LIMA, 

1985, p. 98). Essa ideia de recompensa se alia a uma ideologia essencialmente judaico-cristã, 

segundo a qual o ser humano considerado bom, de boas práticas, que abre mão de benefícios 

para si em favor de outrem e que apresenta bom caráter recebe boas recompensas. O contrário 

também é válido, segundo essa lógica: as pessoas de coração impiedoso, que praticam más 

ações e não professam a fé em Deus são retribuídos proporcionalmente às suas obras, com toda 

sorte de infortúnios e maldições. 

No interior dos estados nordestinos,já há muito se ouve relatos de pessoas que foram 

escolhidas pelas almas para desenterrar suas botijas e usufruir de suas riquezas. Todos, 

sobretudo entre os mais velhos, têm um compadre, um tio do bisavô, um primo distante ou 

outro conhecido que ficara rico às custas de uma “visagem”. Mas, geralmente, os que recebem 

os tesouros não são vistos fazendo os seus próprios relatos. No caso da narrativa trazida pelo 

folheto analisado, a história narrada chegara aos ouvidos do eu poético através de uma terceira 

pessoa. É sob o empréstimo desta voz que o poeta reelabora a narrativa tradicional, o que nos 

permite entender as histórias fantásticas e de encantamento como uma marca evidente na 

tradição oral. No caso desse cordel, a dimensão da fantasia e do encantamento já se observa nas 

primeiras estrofes do poema: 

 

Tem muita gente que conta 

Muita história engraçada 

Estórias de jogador 

De pescador e caçada 

E da velha sem cabeça 

Da casa abandonada 

 

Me contou um camarada 

Que ele era um viajante 

E nas andanças da vida 
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Viu muita coisa importante 

E me contou uma história  

Que achei interessante 

 

Me contou o viajante  

Que um dia viajou 

Por uma estrada deserta 

Viu uma cena de horror 

Ele ouviu de uma macaca 

Um grito assombrador 

(PEREIRA, 2010, p. 1. Grifos meus).  

 

A partir de então, o poeta passa a criar sua narrativa fazendo adaptações da lenda, 

descrevendo a aparição de uma caveira (figura que não aparece no conto tradicional) que, 

mantendo contato com o viajante, lhe pede ajuda para desenterrar a botija e libertar sua alma 

da condenação eterna: 

 

Ela disse “Não tenha medo 

Pode se aproximar 

Vivo nesse sofrimento  

Tudo eu vou lhe contar 

O drama da minha vida 

Não deixe o cão me levar 

(PEREIRA, 2010, p. 3).  

 

“O cão”, nesse contexto, é uma das múltiplas denominações que a figura do Diabo 

recebe no Nordeste. O pedido da caveira reforça que, se o viajante aceitasse desenterrar a botija, 

o “cão” perderia a posse daquela alma, que receberia o perdão de Deus e seria liberta da 

condenação. Revelando quem tinha sido nessa vida, um rico dono de terras e chefe de um bando 

de cangaceiros, a caveira se mostra arrependida e faz confissões ao viajante sobre seus maus 

atos. Nesse momento da narrativa, ficam claros, para o leitor/ouvinte do poema, os motivos 

pelos quais, segundo a crença tradicional, aquela alma padeceria no inferno caso a missão do 

desenterro da fortuna não fosse cumprida com êxito. Prosseguindo, eis as próximas estrofes: 

 

Confiado no dinheiro 

Tudo de ruim eu fazia 

Matava e estuprava 

Com a maior covardia 

Fui homem sem coração 

Não respeitava as famia 

 

Até que chegou o dia 

Da minha hora marcada 

Viajando no Sertão 
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Caímos numa emboscada 

Toda a minha quadrilha 

Morreu toda fuzilada 

(PEREIRA, 2010, p. 3. Grifos meus).  

 

Além de atentar para as confissões que estão sendo feitas pela caveira, é interessante 

observar, no verso em destaque, que o critério da rima demanda, nesse caso, que o poeta incorra 

em desvios da norma padrão de escrita da língua portuguesa, o que é recorrente não apenas no 

caso deste poema, mas na maior parte dos cordéis escritos pelos chamados poetas de bancada, 

aqueles que escrevem as estrofes com a finalidade de declamá-las nas feiras, para impulsionar 

a venda dos folhetos, ou em festivais de cantoria e declamação.  

A respeito da problemática da linguagem utilizada na escrita dos versos, o poeta Nelson 

Lima pondera:  

 

Aí vem a questão da linguagem matuta. Tem o cordel que é iletrado, 

aquele que traz a ortografia troncha e errada, mas tem o cordel que 

transmite os falares populares. É diferente do "prumode", "cuma"... aí 

são erros ortográficos, mas tem os falares populares, que é o meu jeito 

de falar, é o jeito de Paulo Pereira falar. [...] Aí tem os falares populares 

e tem aqueles que falam erroneamente. Eu mesmo posso escrever um 

cordel com matutagem de escrita. Se é encomenda, eu faço. Mas 

quando não é encomenda, eu também não sei falar muito erudito, mas 

eu tento manter o português normal, porque é bom pro português. Não 

é bom pro cordel não, é bom pro português que o cordel mostre uma 

ortografia boa, embora popular na parte de falar (LIMA, entrevista em 

16 de março de 2019). 

 

Apesar de ainda serem vistos como erros decorrentes de lacunas nos processos de 

letramento dos poetas, os desacordos com a norma culta da língua se justificam mediante o fato 

de que o modo como são constituídas as palavras usadas na construção dos poemas é o mesmo 

que se observa no falar do público. É o que ocorre nos poemas de autoria de Paulo Pereira, que, 

como já foi dito no capítulo inicial desse trabalho, compõe seus cordéis com foco na 

declamação, na performance, não se importando muito com a possibilidade de publicar os 

folhetos. Somado a isso, a atenção que o poeta dá à necessidade de manter-se fiel ao critério da 

rima se sobrepõe às exigências ortográficas e gramaticais, desde que as palavras se aproximem 

do modo de falar do povo, como é possível observar nas estrofes que seguem:  

 

Eu com uma perna quebrada 

Fiz tudo pra escapá 

Mais perdi muito sangue  
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Não consegui mais andá 

E eles me agarraram 

Me sangraram com um punhá 

 

Começaram me espancar 

Pra eu morrer devagarinho 

Era furando e batendo 

E outro dizendo morresse cabra ruim 

Gente ruim como tu 

A gente mata é assim 

 

E todos se retirou 

Com suas armas na mão 

Comentando que mataram 

Os bandidos valentão 

E com a morte da gente 

Reinou a paz no Sertão 

(PEREIRA, 2010, p. 4. Grifos meus). 

 

 Os termos em destaque, nessas duas estrofes, são variantes que concordam com o modo 

como muitos cidadãos nordestinos falam, sobretudo os que são mais velhos e que compartilham 

das mesmas condições situacionais do poeta (oriundos da zona rural e analfabetos). 

Embora o foco do poema se centre basicamente em uma velha narrativa da tradição oral 

nordestina, a menção feita a uma quadrilha de cangaceiros sinaliza para outro importante ciclo 

da literatura de cordel nacional, a saber, o “ciclo do cangaceirismo” (DIÉGUES JÚNIOR, 

1986), que agrega todos os poemas que abordam a temática do banditismo nos sertões 

nordestinos, sendo Lampião o nome que mais aparece nas publicações, tendo suas ações 

descritas conforme a visão do poeta popular: ora herói justiceiro, ora bandido sanguinário. Tais 

descrições influenciavam o sentimento do povo com relação ao cangaço, que podia ser medo 

ou admiração, o que transformou o cangaceiro em um mito no imaginário popular nordestino. 

Sobre esse aspecto, que muito fortemente permeia a memória coletiva nordestina, falarei mais 

adiante, no próximo item deste capítulo.  

 Na continuação do folheto, o poeta permanece firmado no desenvolvimento da narrativa 

a partir da lenda. A caveira, após confessar ao viajante seus erros e justificar o motivo pelo qual 

estaria sendo impedida de salvar sua alma, segue dando instruções de como aquele sujeito 

poderia chegar ao lugar onde a botija, que no folheto é representada por três caixões de madeira, 

estaria enterrada. Ela o alerta, também, que espíritos malignos tentariam atrapalhá-lo na 

empreitada. Quanto a isso, o poeta seguiu fiel à narrativa tradicional, segundo a qual o vivente 

eleito para desenterrar a botija enfrentaria obstáculos medonhos aos quais deveria resistir se 

quisesse usufruir da riqueza encontrada.  
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Tem um ninho de zabelê 

Num grande pé de oiti 

Do lado que o sol se põe 

Você vê guardado ali 

Pá, enxada e picareta 

Só é cavar e descobrir 

 

E quando as ferramentas 

Tu conseguir encontrar 

Vá naquele galpão velho 

Que todos sinais tão lá 

Você vai cavar um pouco  

E não demora a encontrar 

 

Muitas coisas vão chegar  

Pra fazer assombração 

É o demônio atrapalhando 

Pra não tirar os caixão 

Se tirar ele me perde 

Jesus me dá o perdão 

(PEREIRA, 2010, p. 5-6. Grifos meus).  

 

Aqui se observa que a missão de desenterrar a botija, além dos critérios já mencionados, 

demandava da pessoa escolhida uma boa dose de coragem para resistir aos assombros aos quais 

estaria exposta no decorrer de sua busca. Lima (1985) observa que a lenda da botija exalta o 

valor da coragem, o que parece ser comum a tantas outras histórias de valentia narradas em 

outros títulos de folhetos. Renato Campos Carneiro ressalta, em Ideologia dos poetas populares 

do Nordeste, que no âmbito da poesia popular nordestina surgem com muita frequência 

registros que “admiram a valentia individual” (CAMPOS, 1977, p. 35). Pode-se pensar que esse 

é um aspecto que, socialmente, contribuiu para que o povo nordestino imprimisse no imaginário 

popular uma imagem de bravo, valente e, até mesmo, rude, que não se acovarda frente aos 

desafios e infortúnios. A narrativa segue: 

  

O viajante me contou 

Que começou a cavar 

Ouviu um gemido forte 

Uma voz rouca a falar 

Se tocar nesse caixão 

Você se dá muito má 

 

Ele com certo medo, 

Continuou a cavar 

E descobriu o caixão 

E quebrou pro sol entrar 

Satanás deu cada urro 
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Que fez o chão abalar 

(PEREIRA, 2010, p. 6. Grifos meus). 

 

 Cabe observar, no poema, a representação de elementos peculiares da cultura cristã, 

religião predominante no Nordeste. De acordo com Diégues Júnior, na literatura de cordel 

aparecem com frequência narrativas que colocam Deus e o Diabo em um contexto de disputa, 

no qual o poder divino sempre predomina derrotando o Diabo. Segundo ele, em muitos folhetos, 

“o diabo é o personagem, mas um personagem sempre derrotado, sempre prejudicado, sempre 

mau, vencido pelo milagre cristão ou pela intervenção de Nossa Senhora” (DIÉGUES JÚNIOR, 

1986, p. 92). Não é diferente nos versos de Paulo Pereira. Na estrofe anterior, os urros dados 

pelo Satanás são uma representação de sua derrota mediante a perda daquela alma, já que o 

viajante havia resistido aos maus assombros e conseguido desenterrar os caixões. A narrativa 

segue:  

 

A caveira veio lhe ajudar 

Para tirar os caixão 

E disse faça o que eu mando 

Que findou minha missão 

E graças à sua coragem 

Alcancei a salvação. 

 

Agora preste atenção 

No que eu vou lhe falar 

Tire um caixão pra você 

Para se arremedear 

E distribua dois caixão 

Com os pobres desse lugar 

 

Que com essa caridade 

Se acaba o meu penar 

Eu vou para a eternidade 

Juntinho de Deus morar 

E o que fizeste por mim 

Só Jesus pode pagar 

(PEREIRA, 2010, p. 7. Grifos meus). 

 

Um aspecto que salta aos olhos neste momento do poema, sobretudo nos versos em 

destaque, é que o término do sofrimento daquela alma parecia estar condicionado, 

principalmente, à doação de parte da fortuna aos pobres do lugar. Nesse sentido, o poeta afasta-

se um pouco da lenda original, segundo a qual bastava que o tesouro fosse encontrado por 

alguém para que o espírito pudesse seguir “para a eternidade”. No entanto, é possível perceber 

que, no cordel, a valorização das obras de caridade vai além do que preconiza o catolicismo, 

segundo o qual a salvação da alma está condicionada às boas obras realizadas durante a vida 
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terrena. A ação de doar aos pobres pode ser tida, no universo do cordel, como uma questão 

moral relevante, que atribui uma noção de valor a cada sujeito e separa os que são bons 

(generosos, altruístas, caridosos) dos que são maus (avarentos, mesquinhos, tacanhos). 

 A culminância da narrativa, a meu ver, fica a cargo de seu desfecho, em que a caveira 

se transforma em um pombo, que na cultura cristã é a representação do Espírito Santo: 

  

Foi um momento bonito 

Num pombinho se transformou 

No infinito voou 

Cheia de raio de luz 

E foi morar lá no céu 

Bem pertinho de Jesus 

(PEREIRA, 2010, p. 7. Grifos meus). 

 

Terminando a narrativa, o poeta passa a se colocar em primeira pessoa para finalizar o 

poema, afirmando sua crença no relato do viajante e usando a lenda da botija como artifício 

apelativo para impulsionar as vendas de seu folheto:  

 

Bom só foi pro viajante 

Que era um pobre lascado 

Vivia perambulando 

Com fome, todo rasgado 

Mas quem nasce pra ser rico 

Sempre tem bom resultado 

 

Portanto, caros amigos,  

Me prestem bem atenção 

Comprem esse meu cordel 

Que Deus te dá proteção 

E pelas andanças da vida 

Tu ainda vai ser ricão 

(PEREIRA, 2010, p. 8). 

 

A narrativa apresentada nos dá a clara percepção de que, no cordel, o real e o imaginário 

confabulam na direção de levar ao leitor/ouvinte as tradições que aparecem entrelaçadas e 

formam um vasto tecido narrativo do mundo do encantamento que, por sua vez, se ramifica em 

outras histórias. Ao serem reatualizadas pela memória, essas narrativas são reinventadas, muitas 

vezes, como estratégias discursivas importantes do ponto de vista da construção da identidade 

cultural do Nordeste e, consequentemente, do Brasil. 

No item a seguir, ainda com base no folheto A caveira e o viajante, reflito sobre o papel 

que o cordel desempenha no processo de construção social da imagem do cangaceiro e de que 
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modo essa literatura contribuiu para que esse importante marco histórico e social se fixasse na 

memória coletiva da região.  

 

3.2 O cangaceirismo 

 

Tratado como um fenômeno de cunho social que avançou pela região Nordeste entre os 

séculos XVIII e XX, o cangaço aparece em incontáveis títulos da literatura popular nordestina, 

que o chamado “ciclo do cangaceirismo” (DIÉGUES JÚNIOR, 1986) congrega. Como vimos, 

a presença do cangaço é notável no folheto A caveira e o viajante, ainda que este tema apareça 

em segundo plano, sendo a lenda da botija o verdadeiro foco do enredo. Por se tratar de um 

assunto que durante muito tempo marcou a história do Nordeste, a menção ao cangaço chama 

atenção nessa obra e permite que sejam elaboradas algumas reflexões a respeito da abordagem 

que a literatura de folhetos, de modo geral, faz sobre o banditismo nos sertões nordestinos e 

sobre o quanto essa representação importa para a construção de memórias coletivas ligadas ao 

movimento na região. 

Ao abordar a temática, além de informar a população regional sobre a atuação dos 

bandos e seus incontáveis conflitos com a polícia na época, o cordel ainda foi responsável por 

forjar uma identidade social dos cangaceiros, mediante o modo como os poetas avaliavam e 

atribuíam juízo de valor às motivações que levavam os líderes do movimento a perturbar a 

ordem social na época, promover invasões e saques a engenhos, fazendas e comércios em 

diversas cidades nordestinas, além de atentados contra latifundiários e estupros às mulheres 

encontradas nas propriedades invadidas.  

Segundo estudos que resgatam aspectos históricos do movimento, o intuito dos 

integrantes dos bandos, ao praticar os crimes, era sobreviver à fome e aos demais flagelos 

provocados pela seca, que fazia minguar as ofertas de emprego, uma vez que a economia era 

sustentada majoritariamente pela atividade agrária. Em uma região onde grandes porções de 

terra estavam sob a posse de poucos poderosos que exploravam a mão-de-obra de agricultores 

a troco de um pagamento ínfimo, o banditismo encontrou terreno fértil para se consolidar, 

recebendo cada vez mais homens e mulheres que a ele se filiavam. 

No campo da literatura popular da região, as histórias do cangaço foram veiculadas 

tendo Antônio Silvino e Lampião como principais personagens, uma vez que também eram os 

chefes dos bandos mais conhecidos e procurados pela polícia em todo o território nordestino. 

Editoras especializadas em folhetos, por exemplo, tinham no cangaço o carro-chefe entre todas 

as publicações. Um exemplo disso é mencionado no dossiê de registro Literatura de cordel, 
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produzido pelo IPHAN, onde são descritas as atividades que relacionavam a literatura e o 

cangaço, chamando atenção para o modo como as imagens dos cangaceiros e os seus modos de 

atuação foram sendo inscritos na memória coletiva do povo através da literatura de cordel: 

 

A Popular Editora, de Francisco das Chagas Batista, contribuiu decisivamente 

para a imagética do cangaço no Brasil. Foi este autor a noticiar cotidianamente 

os crimes, as prisões, as fugas e o medo e a “romancear” a biografia dos 

cangaceiros, embora os tratasse sempre como facínoras, criminosos. Em 

diversos folhetos, Francisco das Chagas Batista estampa a fotografia de 

Antônio Silvino, facilitando a divulgação da imagem do cangaceiro – e 

consequentemente a captura pela polícia – mas, também, introduz o rosto do 

indivíduo na memória coletiva. É necessário considerar, contudo, que a 

recepção dessa imagem nem sempre corresponde àquilo que o poeta pretendia 

obter, posto que as imagens das capas passam a atuar como signos, como 

referentes, possibilitando os mais diversos significados (IPHAN, 2018, p. 84). 

 

Em contrapartida, em muitas publicações, Silvino era retratado como herói em busca de 

justiça e igualdade social. Em seus estudos sobre a vida do cangaceiro, Samira Adler 

Vainsencher, pesquisadora da Fundação Joaquim Nabuco, diz que ele era considerado um 

“bandido cavalheiro”, isso porque, mesmo não poupando a vida dos seus inimigos, geralmente 

homens ricos e poderosos donos de terras e engenhos, protegia aqueles que considerava 

indefesos e humildes, entre os quais geralmente estavam os idosos, crianças e mulheres. No 

texto “Antônio Silvino”, Vainsencher traz, como exemplo dessa leitura feita pelos cordelistas 

a respeito do cangaceiro, a seguinte sextilha extraída do folheto História de Antônio Silvino e o 

negro Currupião, de autoria do poeta Francisco Martins: 

 
Antônio Silvino é 

Cangaceiro do Sertão, 

Mas não ataca a pobreza, 

Antes lhe dá proteção; 

Mas tem orgulho em matar 

Oficial de galão 

(MARTINS, [19--], p. 1 apud VAINSENCHER, 2016, não paginado).  

 

Diégues Júnior também aponta algumas obras nas quais Antônio Silvino tem seus 

crimes amenizados mediante a crença de que ele “foi constrangido a entrar no cangaço por 

causa do assassínio de seu pai”, crime que a justiça da época deixou impune. Um dos textos 

apresentados pelo autor é o cordel As proezas de Antônio Silvino, de autoria de Leandro Gomes 

de Barros, em que se destacam as seguintes estrofes:  

 

Eu hoje podia ser 
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Um distinto cavalheiro 

Mas a justiça faltou-me 

Devido a não ter dinheiro 

Meu pai foi assassinado 

Eu para me ver vingado 

Fiquei sendo cangaceiro 

 

Não foi tanto por instinto 

Mas sim por uma vingança 

Porque mataram meu pai 

Minha única esperança 

E eu vingar sua morte 

Para mim era uma herança 

 

Para a punição do crime 

Ninguém se apresentou 

A justiça do lugar 

Também não se interessou 

Inda hoje tenho em suspeita 

Que ela ao crime auxiliou 

(BARROS, 1907, não paginado apud DIÉGUES JÚNIOR, 1986, p. 343-

344). 

 

Essa ideia acabou por fixar na tradição popular a imagem de um homem justo, revoltado 

com a indiferença com que o povo pobre era tratado, que buscava justiça para si e para o povo 

com o qual se identificava.  

Quanto a Lampião, semelhantemente, é possível identificar, na literatura de cordel, 

muitos exemplos da popularidade positiva que os poetas lhe ajudavam a alcançar. Conforme o 

movimento do cangaço avançava pelos sertões, os feitos de Lampião viravam pauta constante 

tanto nos jornais quanto nos folhetos, que construíam a imagem de um bandido cruel, que 

andava segundo o seu próprio juízo, que não se sujeitava às leis nem ao poder de outro homem. 

Por outro lado, sendo frequentemente comparado ao personagem de Robin Hood, acredita-se 

que Lampião destinava aos pobres os produtos dos roubos que praticava em fazendas, bancos 

e engenhos. Lampião, então, assumia o papel de protetor dos que tinham suas demandas 

ignoradas e sofriam com a indiferença do governo na época. 

Além dos feitos benéficos aos pobres, outro motivo para a ascensão da popularidade de 

Lampião através dos folhetos deveu-se à sua história de amor com Maria Bonita, que conheceu 

o cangaceiro na cidade de Paulo Afonso/BA, durante a passagem de seu bando, ao qual 

integrou-se. Segundo o que se pode acessar nas publicações populares, Maria Bonita era a única 

pessoa, depois de Pe. Cícero Romão, a quem Lampião ouvia e de quem atendia os pedidos. 

Considerada uma mulher empoderada, à frente do seu tempo, que não aceitava ser mandada por 

homens, Maria Bonita operava verdadeiras façanhas quanto ao comportamento de Lampião. 
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Essa relação foi mencionada no poema “Mulher nova, bonita e carinhosa”, do repentista 

pernambucano Otacílio Batista. No texto, ele enaltece o poder de persuasão e a capacidade de 

resolução de conflitos atribuídos a algumas mulheres da história mundial. A canção entrou para 

o rol de composições da música popular brasileira ao ser interpretada por nomes como 

Amelinha e Zé Ramalho. Em uma das estrofes, formadas por dez versos decassílabos, se diz o 

seguinte:  

 

Virgulino Ferreira, o Lampião 

Bandoleiro das selvas nordestinas 

Sem temer a perigos nem ruínas 

Foi o rei do cangaço no Sertão 

Mas um dia sentiu no coração 

O feitiço atrativo do amor 

A mulata da terra do condor 

Dominava uma fera perigosa 

Mulher nova, bonita e carinhosa 

Faz o homem gemer sem sentir dor 

(BATISTA, 1981, não paginado).  

 

A forma romântica de retratar a figura do cangaceiro e, consequentemente, o cangaço, 

era vista com maus olhos por muitos escritores e críticos intelectuais da literatura brasileira, 

que depreciavam as ideias dos poetas populares. O escritor Rubem Braga, colunista do extinto 

O Jornal, em um texto para o periódico, que foi a público em 27 de janeiro de 1935, manifestou 

sua opinião a respeito da relação entre a literatura de folhetos e a manutenção do banditismo 

nos sertões nordestinos, o que considerou uma espécie de incitação ao crime e à violência. No 

entanto, esse contexto, a seu ver, se justificava pela identificação observada entre os brasileiros 

e os cangaceiros revoltosos. O IPHAN, no mesmo dossiê mencionado anteriormente, traz um 

fragmento do referido texto:  

 

[...] a literatura popular, que o consagra, é cretiníssima. Mas é uma literatura 

que nasce de uma raiz pura que tem sua legítima razão social e que só por isso 

emociona e vale. Vi um velho engraxate mulato que se banhava de gozo lendo 

façanhas de Antônio Silvino. Eu percebi aquele gozo obscuro e senti que ele 

tinha alguma razão. Todos os homens do Brasil são lampeõezinhos recalcados, 

todos os que vivem mal, comem mal, amam mal (O Jornal, 1935, p. 2, apud 

IPHAN, 2018, p. 7). 

 

Como vemos, até mesmo para os críticos, é justificável que a figura social do cangaceiro 

seja enxergada através de uma lente que o coloca na qualidade de herói, tendo em vista o seu 
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papel de representante do povo no que diz respeito ao desejo de ajustes nas bases sociais e à 

resistência do povo ao que lhe é imposto de cima. 

Recordo que, ainda na infância, mesmo antes de conhecer a história do movimento do 

cangaço, percebi que às pessoas destemidas era atribuído um parentesco com Lampião. Não 

foram poucas as vezes em que vi pessoas em alguma situação de injustiça rebelarem-se, 

manifestando descontentamento, enquanto alguém comentava que tal pessoa parecia ser “da 

família de Lampião”, no caso do revoltoso ser do sexo masculino, ou “aparentada com Maria 

Bonita”, caso se tratasse de uma mulher. Para a maioria das pessoas, sobretudo para os homens, 

ser comparado a Lampião era o melhor dos elogios à sua honra e ao seu caráter. A analogia 

ainda era entendida como um enaltecimento à virilidade expressa pela coragem e bravura para 

enfrentar situações das quais seria natural sentir medo. Segundo o filólogo José Pereira da Silva 

(1985), é da observável valentia dos “cabras” (termo usado no Nordeste em referência aos 

homens) do bando de Lampião que nasce a expressão “cabra macho”, bastante presente no 

Nordeste, onde se mantém apreço por homens destemidos.  

Ao que parece, foi mesmo essa imagem positiva dos cangaceiros que se imprimiu não 

só no Nordeste, mas em todo o restante do país, uma vez que, não raro, se vê pessoas circulando 

pelos espaços públicos ostentando a imagem de Lampião representada por estampas 

(geralmente xilogravura) em camisetas ou usando o tradicional chapéu de couro com as abas 

levantadas, item que fazia parte da indumentária dos cangaceiros. O chapéu, inclusive, é usado 

por personalidades de outras localidades do mundo, que, ao visitar o Nordeste, se utilizam do 

adereço para transmitir uma mensagem do tipo “sou como um nordestino”. Em outros casos, 

murais gigantescos com as imagens de Lampião e Maria Bonita são encontrados nos pontos 

turísticos de várias cidades, servindo de cenário para as fotografias dos visitantes, conforme se 

vê nas figuras 9 e 10.  
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Figura 9 – Entrada do Museu do Forró Luiz Gonzaga, em Caruaru/PE. 

 

 

Fonte: TripAdvisor 

 

 

Figura 10 – Parede de azulejos na orla de Tambaú, em João Pessoa/PB 

 

 

Fonte: Viajali 

 

No caso do belíssimo mural de azulejos na entrada da feirinha de artesanato da praia de 

Tambaú, em João Pessoa, perceba-se que muitos dos aspectos que permeiam o cotidiano do 

Nordeste estão representados, como o carro de boi, a vegetação característica do Sertão, a 

estrada de terra e as casinhas coloridas típicas das pequenas cidades do interior. Já no que se 

refere à representação dos tipos humanos, temos a figura de Lampião e Maria Bonita. Isso nos 



93 
 

 
 

permite pressupor que, mesmo os sabidos crimes praticados pelos bandos não foram suficientes 

para derrubar a imagem positiva que se construiu dos cangaceiros. Por essa construção, a 

literatura de cordel pode ser vista como principal responsável.  

No entanto, na contramão do que parece ser consenso entre a maioria dos poetas 

populares do Nordeste, no folheto assinado por Paulo Pereira, o cangaceiro aparece retratado 

como um homem atroz, um bandido sanguinário, e o seu perfil social nem de longe se assemelha 

ao de um sertanejo flagelado, como se verifica na estrofe a seguir, em que a caveira fala ao 

viajante:  

 
Na vida materiá 

Fui um rico fazendeiro 

Tinha dez fazendas de gado 

Casa, carro e dinheiro 

E ainda eu chefiava 

Um bando de pistoleiro 

(PEREIRA, 2010, p. 3).  

 

Paulo Pereira enfatiza as práticas criminosas do bando ao qual a caveira se refere, em 

confissão ao viajante:  

 

Confiado no dinheiro 

Tudo de ruim eu fazia.  

Matava e estuprava  

Com a maior covardia 

Fui homem sem coração 

Não respeitava as famia 

(PEREIRA, 2010, p. 3). 

 

 Não é possível determinar, apenas segundo o retrato que o poeta elabora nesse folheto, 

qual seria o seu real posicionamento quanto ao significado do cangaceirismo no Sertão. Por se 

tratar de um enredo baseado na lenda da botija, em que há a necessidade de um personagem 

cuja alma sofre mediante a ameaça de ser levada ao inferno pelo Diabo em decorrência de más 

obras, podemos pensar na possibilidade de que a forma como Pereira retrata o cangaceiro 

apenas cumpre o papel de atender à demanda da lenda, não representando necessariamente o 

ponto de vista do poeta.  

 Na continuação da narrativa, a caveira conta detalhes de sua morte, que representa muito 

bem o regime de justiça que imperava no Sertão na época do cangaço. Todas as mortes por 

homicídio costumavam ser vingadas, de modo que o número de assassinatos não parava de 

crescer. No caso da narrativa contada no cordel de Pereira, ao serem pegos em uma emboscada, 

os integrantes do “bando de pistoleiros” mencionado na história foram torturados e mortos. 



94 
 

 
 

Segundo o relato da caveira, o massacre foi cometido com o intuito de vingar crimes praticados 

pelo bando:  

 

Tocaram fogo em mim 

Que só as cinzas ficou 

Minha alma ali chorando 

Viu quando um deles falou 

O que fizeste com os outros 

Agora tudo pagou 

 

E todos se retirou 

Com suas armas na mão 

Comentando que mataram 

Os bandidos valentão 

E com a morte da gente 

Reinou a paz no Sertão 

(PEREIRA, 2010, p. 4. Grifos meus). 

 

 Essa última estrofe declara, de certo modo, que a morte do bando pode ter marcado o 

fim do cangaço no Sertão. No entanto, ao contrário do que se pode supor ao levar em 

consideração esse dado fornecido pelo poema, segundo a história oficial, foi em 1940 a última 

emboscada realizada pelos militares, que ceifou a vida do bando chefiado pelo cangaceiro 

“Corisco”, que já havia integrado, inclusive, o bando de Lampião, tendo se separado dele 

quando o bando se fragmentou como estratégia para fugir da polícia na época. Com a morte de 

Lampião, o movimento do cangaço enfraqueceu, de modo que, dois anos depois, o bando de 

Corisco era o único de que se tinha notícias atuando pelos sertões. Nesse sentido, Pereira abre 

mão de fazer com que a sua narrativa se aproximasse um pouco mais da realidade, uma vez que 

poderia ter trazido o próprio Corisco para protagonizar a história. 

 Como o cordel é, além de tudo, um retrato da realidade cotidiana, as velhas narrativas 

outrora frequentes nos folhetos passaram a sofrer adaptações após o desaparecimento do 

movimento do cangaço, ainda que mantivessem o heroísmo e as histórias de valentia de 

algumas figuras sertanejas. Desse modo, a figura do cangaceiro, embora sempre presente, foi 

cedendo espaço para outros ícones de valentia, como afirma Campos:  

 

Com o desaparecimento dos cangaceiros por causas sociais já conhecidas, eles 

foram sendo substituídos nas páginas dos folhetos populares por estórias de 

sertanejos valentes, ao mesmo tempo que os reis foram transformados em 

fazendeiros ou senhores de engenho. Os encontros com a polícia, 

transformados em lutas com vigias e capangas (CAMPOS, 1977, p. 36).  

 

O poeta Paulo Pereira, tendo nascido seis anos após a extinção do movimento do 

cangaço, não vivenciou as experiências desse momento histórico do Nordeste e provavelmente, 
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nos únicos três anos em que frequentou a escola, não chegou a participar de estudos sobre a 

atuação dos bandos na região. Desse modo, o poeta recebeu, através dos relatos orais dos mais 

velhos e dos folhetos aos quais teve acesso ao longo de sua vida, a transmissão das narrativas 

do ciclo do cangaço. É nesse sentido que a literatura de cordel pode ser vista, também, não só 

como um instrumento de registro histórico, mas como um valioso elemento de transmissão de 

memórias.  

 

3.3 A religiosidade do Nordeste expressa nos folhetos 

  

Como foi possível observar, ao mesmo tempo em que Paulo Pereira resgata e adapta à 

sua escrita a lenda da botija, são trazidos à tona elementos pertencentes ao universo mítico-

religioso que predomina entre os nordestinos, como a figura de Satanás, os anjos celestiais, o 

céu, o inferno e o purgatório. Até mesmo nas obras em que o cangaço é o eixo temático do 

poema, podem ser encontradas menções a vários elementos e personagens pertencentes à 

religião cristã. Vários folhetos desse segmento aliam às suas narrativas os ícones do 

cristianismo e algumas autoridades eclesiásticas conhecidas entre os católicos da região. Entre 

os títulos mais conhecidos estão A visita de Lampião a Padre Cícero no céu, de Varneci 

Nascimento, publicado pela editora Luzeiro; A chegada de Lampião no inferno, assinado por 

José Pacheco e A chegada de Lampião no céu, do mesmo autor. Essa associação se dá porque, 

segundo estudos, os cangaceiros costumavam ter muito respeito pelos santos do catolicismo e 

especial apreço pela figura do cearense Pe. Cícero Romão, contemporâneo do movimento. 

Cabe destacar, ainda, a figura de Frei Damião, outro personagem que muito influenciou 

a vida e as práticas religiosas da comunidade católica em todos os estados da região Nordeste, 

e cujas obras foram inscritas na memória coletiva do povo também por meio dos escritos 

poéticos publicados nos folhetos. O frei, natural de Bozzano, na província italiana de Lucca, 

chegou ao Brasil no ano de 1931,junto a um grupo de freis Capuchinhos, para participar de uma 

missão evangelizadora no Nordeste. Na época, havia ainda poucos padres para prestar 

assistência eucarística à população, fato que contribuiu para que, durante 66 anos, Frei Damião 

peregrinasse pelas cidades nordestinas levando ensinamentos da doutrina cristã ao povo, entre 

os quais apareciam orientações quanto aos usos e costumes das mulheres e o incentivo à rejeição 

a religiões que se distanciavam ideologicamente do catolicismo, como o protestantismo e o 

espiritismo. 
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No período em que Frei Damião chegou ao Nordeste, a região se achava marcada por 

extremas demandas de ordem social e econômica, o que implicava de maneira direta em seu 

índice de desenvolvimento humano. A devastação agrária ocasionada pelas secas contribuía 

para o aumento do desemprego e da violência, visto que muitos homens passaram a encontrar 

no cangaço uma oportunidade de atenuar os sofrimentos decorrentes das privações materiais. 

Agravavam-se, também, problemas relacionados à falta de saneamento básico. As doenças 

eram transmitidas em ritmo apressado, proliferando-se por entre os corpos fragilizados pela 

desnutrição. Incontáveis eram os casos em que pessoas doentes – sobretudo crianças, sem 

acesso a atendimento médico, morriam sem que a causa da morte fosse definida. Quanto à oferta 

educacional, era rara a presença de escolas nas cidades sertanejas e, quando havia um ou outro 

pequeno grupo escolar (assim eram denominadas as escolas públicas), este não podia ser 

acessado pela maioria das crianças, que tinham de trabalhar para contribuir com a subsistência 

da família. Os seguintes versos, trecho de uma estrofe do poema Do Sertão vem a inspiração, 

do poeta Jefferson Moisés, fazem referência a essa realidade ao dizerem que a inspiração do 

poeta para escrever seus versos vem, entre outras fontes, da lamentável realidade das crianças 

sertanejas:  

 

 

[...] Das criancinhas pequenas 

Que ainda chupando dedo 

Perderam sua infância 

Caminham grande distância 

E vão pra roça bem cedo 

(MOISÉS, 2018, p. 3). 

 

Nesse cenário, era na fé e na esperança de ajuda divina que os nordestinos sertanejos se 

agarravam. À medida que alcançava os interiores, visitando povoados e pequenas vilas 

habitadas por pessoas castigadas pela escassez de recursos básicos, Frei Damião ganhava 

popularidade, levando alento e esperança aos desprotegidos. 

Foram os poetas cordelistas os responsáveis por criar ou, pelo menos, difundir a ideia 

de que Frei Damião seria o sucessor de Padre Cícero do Juazeiro. Em algumas publicações, 

inclusive, os poemas iam mais além, levantando a hipótese de que Damião seria, na verdade, a 

própria reencarnação de Padre Cícero. A ideia não passava de um devaneio, mesmo para os que 

creem na reencarnação. Mesmo assim, uma parte considerável da população nordestina 

acreditava na hipótese e impulsionava os poetas a escreverem mais a esse respeito. Na obra A 

presença de Frei Damião na literatura de cordel: antologia, Gutemberg Costa reflete sobre a 
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crença do povo, que não leva em consideração o fato de que Damião chegara ao Nordeste em 

1931, enquanto a morte de Padre Cícero só se deu em 1934.Costa transcreve uma estrofe 

bastante conhecida entre o público nordestino, do folheto O sonho de Frei Damião com meu 

padrinho Padre Cícero do Juazeiro do Norte, de autoria de Manoel Caboclo e Silva (COSTA, 

1998, p. 54):  

 

Vou contar para os leitores: 

Padrinho Cícero dizia 

Que faria uma viagem 

Mas um dia voltaria 

E quando ele voltasse 

Ninguém mais o conhecia. 
 

Na estrofe, o poeta sugere que a viagem prevista pelo padre se tratava, na verdade, da 

morte. O retorno prometido, por sua vez, seria a reencarnação. Segundo esse pressuposto, o 

espírito do padre havia tomado as feições físicas do frei. A ideia angariava cada vez mais 

aceitabilidade entre os fiéis naquela época, mesmo a crença cristã não reconhecendo a 

reencarnação. Não se sabe em que medida os poetas acreditavam nessa hipótese, mas a ideia 

parecia impulsionar a venda de folhetos, então foi exaustivamente versificada. 

Em maio do ano de 1997, Frei Damião morre na capital pernambucana. As emissoras 

de TV do Estado já estavam há mais de duas semanas noticiando a respeito das graves condições 

clínicas em que o religioso se encontrava após ter sofrido um AVC. De acordo com o 

pesquisador Oswaldo Trigueiro, em seu texto “Agonia e morte de Frei Damião: dos jornais para 

a boca do povo”, todos os trabalhadores da imprensa e os poetas cordelistas já se preparavam 

para lançar suas publicações noticiando o falecimento de Frei Damião. Enquanto isso, fiéis de 

todos os lugares do Nordeste, sobretudo do Sertão de Pernambuco, faziam vigílias de oração 

defronte ao Real Hospital Português, onde Damião se encontrava internado.  

Houve uma grande comoção em torno da iminente partida do beato. No dia da sua morte, 

eu tinha apenas 6 anos de idade, mas recordo com muita clareza do sentimento de desalento e 

dor que se abateu sobre o povo da pequena cidade de Pombos, onde eu morava na época. Eu, 

que além da pouca idade, não professava o catolicismo, não sabia definir muito bem o real 

significado que tantas pessoas atribuíam à vida daquele homem. Na realidade, eu tinha um 

pouco de medo da imagem do frei. Alguns anos antes de sua morte, complicações na coluna 

foram alterando sua postura, que se tornava cada vez mais encurvada (figura 11) Como 

consequência, conforme o tempo passava, sua feição se fazia menos atrativa às crianças 

pequenas que, geralmente, nada compreendiam sobre o valor religioso que lhe era atribuído 
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pelo povo nordestino, para o qual Frei Damião assumia o papel de verdadeiro representante de 

Deus e do Padre Cícero. 

 

Figura 11 – Frei Damião alguns anos antes de sua morte 

 

Fonte: Catolé News 

 

Desde o início da missão de Frei Damião pelo Nordeste, muitas curas e outros milagres 

foram atribuídos a ele. No texto “Frei Damião: trajetórias de vida, missões, carisma e poderes”, 

a historiadora e antropóloga Sylvana Aguiar ressalta a fama de intercessor que o frei conquistou 

ao longo de sua trajetória em solo nordestino, que foi agravada mediante os inúmeros relatos 

de pessoas que disseram ter recebido uma graça por terem rogado a ajuda do religioso. Segundo 

Aguiar, passados mais de vinte anos de sua morte, a população nordestina ainda o considera 

“curador de males do corpo e da alma; intermediador de Deus que pode mudar os rumos de um 

período de estiagem, de uma eleição política, de um jogo de futebol, de uma doença terminal, 

de uma dor mais banal...” (AGUIAR, 2015, p. 19).Toda essa popularidade fomentou a abertura 

de seu processo de beatificação em 2003, mesmo que grande parte dos seus seguidores já o 

tenham como santo independentemente do resultado do processo, que tramita até hoje no 

Vaticano.  

Nesse processo de transmissão não apenas da vida e das obras de homens e mulheres 

que se dedicaram às missões catequistas, mas também dos valores e demais elementos que 

permeiam a cultura religiosa do Nordeste, identifica-se uma importante influência da literatura 

de cordel. Nos quatro poemas escolhidos para serem explorados nesta etapa do estudo se 

apresenta, de alguma forma, a religiosidade. Certamente isso se deve ao fato de que a fé e a 

devoção aos símbolos do cristianismo são um dos mais importantes pilares que sustentam a 

construção cultural do povo nordestino. Consequentemente, predomina a religião cristã entre 
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os poetas populares. Os cordelistas que se voluntariaram a participar deste estudo se dividem 

entre católicos e protestantes, sendo esses últimos de variadas vertentes denominacionais.  

Em consequência de sua formação religiosa e como uma espécie de escribas do povo, 

os poetas evidenciam em seus versos os aspectos do ideário cristão. Dentro do que Diégues 

Júnior chama de “ciclo de tradição religiosa”, diversos são os temas tratados em folheto. Entre 

narrativas de milagres, histórias dos santos e batalhas entre Deus e o Diabo, se encontram, 

ainda, as orações. O poema Oração pelo Nordeste, de autoria de Jénerson Alves, é um bom 

exemplo desse tipo de conteúdo. 

Já na primeira estrofe, nota-se que o poeta toma como base a oração universal “Pai 

Nosso”, ensinada, segundo a Bíblia, pelo próprio Jesus e executada pelos praticantes da religião 

cristã em todo o mundo, apresentando pequenas divergências textuais entre as versões recitadas 

pelos católicos e protestantes. Vejamos a versão criada por Alves:  

 

Pai Nosso, que estás no Céu, 

E em meu coração também, 

Santificado é Teu nome 

No Reino que de Ti vem. 

Quero, Pai, Te agradecer 

Pela graça de viver 

No meu Nordeste feliz, 

Que eu digo, ou até grito: 

O pedaço mais bonito 

Que existe neste país! 

(ALVES, 2018, não paginado). 

 

 Levando em consideração que o poema foi publicado em uma revista de circulação 

nacional e bastante acessada pelos cristãos protestantes, está justificada a estrutura sob a qual o 

discurso se apresenta nessa primeira estrofe. Segundo o que se aprende no protestantismo, não 

é conveniente recitar orações repetidamente, de modo que se privilegia a prática de orações 

espontâneas que geralmente obedecem a uma determinada ordem, qual seja: exaltar o nome de 

Deus, agradecer e, por último, pedir. Essa parece ser a ordem utilizada pelo poeta na 

reelaboração da oração tradicional. 

 A adaptação feita por Alves certamente faz parte de um costume típico dos poetas 

populares, o qual Diégues Júnior diz ser “justamente um dos aspectos da criação popular: a 

reelaboração, a reformulação, até mesmo a transformação, para atualizar certos temas 

tradicionais” (DIÉGUES JÚNIOR, 1986, p. 68). A partir do protestantismo, que nasceu da ideia 

de que tudo quanto o homem recebe é dado por graça divina, é que se inseriu nas orações a 
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prática de agradecer antes de pedir. Por fazer parte dessa vertente do cristianismo, é natural que 

o poeta adapte o texto tradicional de acordo com os seus princípios religiosos.  

 Quanto ao primeiro motivo de agradecimento apresentado pelo eu poético, chama 

atenção o sentimento de gratidão pela possibilidade de viver na região Nordeste, da qual o 

poema ressalta as belezas naturais, manifestas em situações corriqueiras e muito simples do dia 

a dia do povo, como o cantar dos pássaros e a chuva, que é recebida como uma verdadeira 

dádiva divina nas localidades mais secas: 

 

Eu sou grato pelas farras 

Dos pássaros nos arvoredos, 

Pelas canções das cigarras 

Que são cheias de segredos, 

Pela graça do Evangelho 

Que faz novo o homem velho 

Num espetáculo divino 

Que Cristo dá por troféu: 

Me fez cidadão do céu 

Me mantendo nordestino. 

 

Te agradeço pela graça 

Da tela que se emoldura, 

Pois a chuva, quando passa, 

Passa trazendo fartura. 

O campônio, bem contente, 

Cava o chão, bota a semente 

Que morre sem ser ferida, 

Novo rumo a vida trilha: 

Nasce a planta, como filha 

Da terra que engravida 

(ALVES, 2018, não paginado, Grifos meus). 

 

É perceptível que as características climáticas da região se relacionam de alguma forma 

com a religiosidade do povo. A alguns santos da igreja católica, inclusive, se atribui o papel de 

controlar o ciclo de chuvas e o período de estiagem. No início do mês de março, por exemplo, 

os católicos, especialmente os das regiões Agreste e Sertão, fazem novenas e orações pedindo 

chuva a São José. No décimo oitavo dia do mês, véspera do dia dedicado ao santo, os 

agricultores acendem fogueiras em sua homenagem. Após duas semanas de práticas religiosas, 

no dia de São José, a maioria dos agricultores planta suas sementes para que sejam regadas pela 

tão aguardada chuva. Segundo a crença, se nesse dia chover, a safra será abundante. Caso 

contrário, a seca será intensa durante o restante do ano.  

Esse ritual, especificamente, foi registrado em versos pelo poeta Antônio Gonçalves da 

Silva, popularmente conhecido como Patativa do Assaré, no poema A triste partida, que se 
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tornou conhecido ao ser gravado por Luís Gonzaga. A obra narra a saga de uma típica família 

sertaneja que, enfrentando uma série de dificuldades ocasionadas pela estiagem prolongada, 

recorre às simpatias e promessas aos santos católicos, um a cada mês. Como último recurso 

antes de abandonar sua terra e retirar-se para São Paulo, a família invoca a misericórdia de São 

José, como fica claro na seguinte estrofe:  

 

Apela pra março 

Que é o mês preferido 

Do santo querido 

Senhor São José 

Mas nada de chuva 

Tá tudo sem jeito 

Lhe foge do peito 

O resto da fé 

(SILVA, 1947, não paginado).  

 

Por outro lado, quando acontece de haver chuva nesse período, são realizados ciclos de 

oração para render graças pela dádiva recebida. Cabe destacar, aqui, uma estrofe do poema Do 

Sertão vem a inspiração, de autoria do poeta caruaruense Jefferson Moisés. Os versos traduzem 

bem a forma como o clima da região alimenta as práticas de fé de sua população. Moisés aponta 

a seca e a gratidão pela chuva, entre outros elementos característicos do Sertão que inspiram o 

poeta popular a escrever: 

 

Vem da seca do sertão 

Onde o chão fica rachado 

Ou vem da grande chuva 

Que deixa o solo molhado 

Enquanto o homem com pranto 

Reza e agradece ao santo 

Bastante emocionado 

(MOISÉS, 2018, p. 1).  

 

 Sobre as ocorrências em que a seca aparece nos cordéis selecionados, discorrerei no 

item a seguir. Mantendo o foco na questão da religiosidade, foi possível observar que, 

curiosamente, ocorreu de ser misturada às práticas da devoção católica um ritual oriundo das 

religiões de matriz africana. O mesmo poema de Jéfferson Moisés aponta, como aspecto que 

inspira a poesia, o trabalho das velhas benzedeiras, figuras muito conhecidas no Nordeste: 

 

Das curas misteriosas  

Pelas mãos das benzedeiras 

Meninos lá no terreiro 

Brincando de baladeira 
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Que vai subindo em jumento 

E quando cai no cimento 

Se dana na choradeira 

(MOISÉS, 2018, p. 4. Grifo meu).  

 

Em um estudo que relaciona a religiosidade e a medicina popular no estado do Ceará, a 

pesquisadora Elizabeth Parente Costa (2009) diz que, no Nordeste, as doenças causadas pela 

desnutrição e agravadas pelo medo que as pessoas tinham do atendimento médico eram 

associadas a castigos divinos e problemas de ordem espiritual pelas pessoas com baixo grau de 

instrução. A quase toda ordem de mazelas físicas se deu o nome de “mau olhado”. É aí onde se 

inicia a ação da benzedeira. Segundo o historiador Oswald Barroso no texto Rezadeiras, 

rezadores, curadores e curandeiras, essas mulheres, indo até a casa da pessoa enferma, faziam 

rezas como o Pai Nosso ou a Ave Maria, dentre outras orações católicas, aplicando no doente 

banhos de soluções feitas com plantas nativas ou aspergindo esse líquido com pequenos ramos 

de arruda. Além da fé, outro fator que incentiva a busca por essa alternativa de cura é a não 

necessidade de pagamento. Caso a família da pessoa doente disponha de algum recurso material 

e queira gratificar a benzedeira pela reza, pode fazer a doação de itens alimentícios, roupas ou, 

até mesmo, alguma quantia em dinheiro.  

Segundo a crença popular nordestina, é fortemente sustentada a hipótese de que as 

mulheres que se dedicam à cura dos enfermos através da oração têm um dom especial concedido 

por Deus. Quanto à sua formação religiosa, segundo o que afirma a pesquisadora da Fundação 

Joaquim Nabuco, Maria do Carmo Andrade,  

 

No meio rural as rezadeiras e benzedeiras comumente têm formação católica, 

já nos centros urbanos, seus rituais variam seguindo a diversidade religiosa 

local conforme preceitos que podem ser católico, kardecista, adventista, 

umbandista ou esotérico. Entretanto, mesmo baseadas em cultos ou religiões 

diferentes, as rezadeiras e benzedeiras seguem os mesmos princípios de 

humildade, solidariedade, justiça e contato diário com o divino (ANDRADE, 

2013, não paginado). 

 

 Retomando a observação do poema Oração pelo Nordeste, percebe-se que, assim como 

orientado na religião protestante, após os agradecimentos, faz-se pedidos a Deus. O eu poético, 

nesse caso, pede em nome de si e de sua família, o que se distancia um pouco do que se pode 

esperar ao levar em consideração o título do poema. O que deveria ser uma oração pelo Nordeste 

virou, na verdade, a oração de um nordestino que, apesar de trazer em seu discurso muitos 

elementos que constroem cenários típicos de sua região, se mantém imerso em suas próprias 
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construções sociais. Nesse sentido, o poeta deixa transparecer muito de sua orientação moral e 

religiosa relacionada à ideia de família:  

 

Me livra do desafeto 

De perder a minha flor 

Que ela é sob meu teto 

Um pedestal do amor, 

Que as lições da novela 

Não façam a cabeça dela 

E ela mude de consórcio 

Dizendo que é mais moderno 

Jogar o amor eterno 

Na fogueira do divórcio… 

(ALVES, 2018, não paginado). 

 

 

Segundo os preceitos cristãos, o divórcio é condenado por Deus. É possível pensar que 

essa seja a mais importante causa pela qual, socialmente, o “desquite”(termo pelo qual o 

divórcio é geralmente nomeado no interior nordestino)seja visto com maus olhos no Nordeste, 

que, por sua vez, até os dias de hoje, é considerado uma região conservadora em muitos 

aspectos. 

Em 1977, em decorrência da tramitação do projeto de lei que propunha a legalização do 

divórcio no Brasil, os cordelistas passaram a abordar o tema em suas publicações, geralmente 

criticando a postura dos deputados que votaram a favor da aprovação da lei e dos que se 

abstiveram.  

Alguns poetas, no entanto, não deixaram de validar a possibilidade de que os 

parlamentares que votaram contrariamente o fizeram por medo de desagradar o eleitorado caso 

se declarassem favoráveis à lei do divórcio, o que poderia acarretar a perda devotos no próximo 

pleito eleitoral. Na dissertação intitulada O social no cordel: uma análise discursiva, a 

pesquisadora Fernanda Moraes D’Olivo traz alguns fragmentos do cordel O divórcio no Brasil, 

do poeta Pedro Bandeira. A estrofe a seguir exemplifica a capacidade que o poeta demonstra 

de analisar politicamente o posicionamento dos deputados sertanejos:  

 

Deputado do sertão 

Que agora está crescendo 

Tem medo de melindrar 

Alguém que lhe está querendo 

Pensando em ser reeleito 

Pensa mais no próximo pleito 

Do que no que está fazendo 

(BANDEIRA apud D’OLIVO, 2010, p. 47).  
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A pesquisadora afirma, ainda, que os folhetos lançados à época tratavam do tema e 

contribuíam para colocar em um contexto de embate ideológico a sociedade nordestina, que era 

guiada fundamentalmente pelos princípios católicos, e o Estado, que estava deliberando acerca 

da possibilidade de legalizar uma ação terminantemente inaceitável do ponto de vista religioso. 

Essa é uma amostra clara da influência que os poetas populares exerciam sobre a formação de 

opinião da sociedade. Em seu poema, Jénerson Alves também utiliza de sua voz enquanto poeta 

popular para se posicionar politicamente, tendo como base sua formação religiosa:  

 

Proteja minha família 

Onde meus filhos despontam 

Contra os papéis de Brasília 

Que a toda família afrontam. 

Me livre da triste sina 

De mudar minha rotina 

Do campo para a cidade; 

Ver a família mudada: 

Minha filha viciada 

E meu filho atrás da grade... 

(ALVES, 2018, não paginado. Grifos meus). 

 

Ao pedir proteção divina contra as afrontas que, a seu ver, “os papéis de Brasília” (termo 

que pode ser substituído por “leis nacionais”) fazem contra as famílias, o poeta contribui para 

reforçar a ideia muito difundida atualmente de que a configuração de família tradicional se 

encontra ameaçada por projetos de lei que não coadunam com os ensinamentos cristãos. 

De um ponto de vista um pouco mais progressista, as ideias que Alves transmite em sua 

poesia, embora contenham muito do que constitui a formação social e cultural do povo 

Nordestino ao longo de incontáveis décadas, podem comprometer o processo de desconstrução 

de ideários conservadores que atravancam a busca por uma nação mais justa e igualitária para 

todos. O sentimento de preocupação frente a esse contexto se agrava quando nos remetemos à 

fala do próprio poeta, durante a entrevista que gentilmente me concedeu, em que ele diz 

entender que o poeta cordelista, independente do estado nordestino de onde se origine, é porta-

voz de uma memória que envolve todo o Nordeste, assim como transcrito no capítulo anterior. 

Finalizando a reflexão sobre a religiosidade do Nordeste enquanto aspecto identificável 

em sua poesia popular, retomo a percepção das adaptações feitas pelo poeta na oração 

tradicional do Pai Nosso. Os dizeres originais “Não nos deixeis cair em tentação, mas livrai-

nos do mal” são ampliados, ganhando sentidos pessoais atribuídos pelo poeta:  

 

Me livra, Senhor, também, 
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De encontrar bala perdida 

De perder  meu vintém 

Pro ladrão que tira a vida 

De faca, foice, peixeira, 

Riso de mulher faceira, 

Conversa besta de seita 

Pra não me acordar na lama 

De um quarto em que a cama 

Foi pelo inimigo feita  
(ALVES, 2018, não paginado). 

 

 Nesse contexto, o pedido de livramento contra o “riso de mulher faceira” pode ser 

interpretado como um desejo de resistir à tentação do adultério, visto pelas igrejas cristãs como 

um dos maiores pecados que podem ser praticados pelo homem. No último verso, chama 

atenção o emprego de inicial maiúscula no termo “Inimigo”. Isso, certamente, se deve ao fato 

de que essa é uma entre tantas denominações atribuídas ao Diabo, sobretudo na igreja 

protestante, onde se entende que, na qualidade de inimigo de Deus, Satanás também é inimigo 

dos homens que, por sua vez, foram criados à imagem e semelhança de seu Criador, uma vez 

que são seus filhos. Com base nessa noção, é comum que “inimigo” seja usado para nomear a 

figura do Diabo. O termo faz ainda mais sentido se lembrarmos a frequência com que, na 

literatura de cordel, é mesmo o papel de inimigo de Deus que o Diabo assume, uma vez que as 

duas figuras são sempre retratadas em um contexto de disputa. 

 Pensar a memória do povo do Nordeste a partir da religiosidade enquanto ciclo temático 

da literatura de folhetos nos leva a perceber que a construção religiosa do povo se embaralha 

aos demais aspectos que fundamentam suas vivências. As dimensões sociais, políticas, 

educativas e culturais parecem constantemente interligadas aos aspectos religiosos, ao passo 

que tudo é versificado pelos poetas e se perpetua, inscrevendo-se constantemente na memória 

popular. 

Chego a acreditar que o cristianismo muito deve aos poetas, uma vez que os folhetos 

desempenharam um importante papel na garantia na manutenção dos valores cristãos entre o 

povo nordestino, à medida que levavam aos rincões mais distantes, onde a igreja não havia 

ainda pisado, os ensinamentos doutrinários e as práticas de fé de líderes religiosos, facilitando, 

através dos versos, a memorização de ensinamentos cristãos. De igual modo, o cordel compôs 

a base do desenfreado processo de popularização dos principais ícones católicos que percorriam 

o Nordeste desenvolvendo suas missões ao longo do século passado. Esses são apenas alguns 

dos motivos que fazem com que a literatura oral nordestina permaneça, até hoje, como uma rica 



106 
 

 
 

fonte histórica que resguarda as representações de fé e devoção do povo do Nordeste 

(DIÉGUES JÚNIOR, 1986; CAMPOS, 1977).  

 

3.4 As memórias da seca  

 

 Já se sabe que os longos períodos de estiagem enfrentados pela maior parte da região 

Nordeste foi um dos fatores que contribuíram para o seu processo de declínio social e para o 

crescimento das migrações em massa de comunidades sertanejas em direção ao litoral e às 

regiões Sudeste e Sul do país. A realidade decadente do povo do Nordeste foi retratada por 

artistas dos mais diversos seguimentos, ficando a música, a dramaturgia e a literatura 

responsáveis por imprimir para o país e o restante do mundo uma imagem específica, ainda que, 

por vezes, caricata da região.  

As produções artísticas que tinham o castigo da seca como pano de fundo contribuíram 

para descrever o cenário desolador que marcava o povo em decorrência dos longos períodos 

sem chuvas. Entretanto, essa representação, muitas vezes, colocava a seca no lugar de mera 

catástrofe natural, a qual não se podia evitar. Em torno do nordestino atingido, também podia 

ser criada uma atmosfera romantizada, na qual ele ganhava traços heroicos ao resistir 

bravamente às intempéries climáticas. Tais representações, apesar de conferir certa visibilidade 

ao problema da seca, contribuíram para o abafamento de necessárias problematizações de cunho 

político quanto às verdadeiras causas da quase impossibilidade de vida em alguns pontos 

específicos do Nordeste. 

 Ao cordelista coube o papel de retratar a estiagem e comunicar a destruição por ela 

provocada. Diégues Júnior, ao discorrer sobre o ciclo temático que agrega os folhetos sobre a 

seca, enumera elementos comuns das descrições feitas pelos poetas: “A gente que foge ou que 

passa fome, o gado morrendo de sede, os urubus voando sobre os campos, a palmatória ou o 

facheiro servido de alimento, o umbuzeiro secando, o sol tremendo na vista, e por aí afora” 

(DIÉGUES JÚNIOR, 1986, p. 95).  

 No poema “Sextilhas para o meu lugar”, Dorge Tabosa lança luz sobre o problema, 

desenvolvendo considerações baseadas em um olhar crítico a respeito das consequências menos 

da seca que do abandono com o qual o povo sertanejo sofreu por parte do poder público:  

 

O próprio clima daqui 

Devia ter outro nome 

Ao invés de “semi”, “sempre” 

Árido rima com fome 
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Consumindo as carnes magras 

De quem quase não consome 

(TABOSA, 2015, p. 17). 

 

 O tom de crítica adotado pelo poeta já se declara desde os primeiros versos do poema. 

A referência feita ao tipo físico observável em homens e animais, especialmente os do Sertão 

nordestino, vem de uma representação imagética que divide espaço com o solo e a vegetação 

igualmente ressecados. No entanto, o que desperta o interesse, nessa estrofe, é o trocadilho, em 

que o poeta sugere que o clima do local deveria ser chamado “sempre-árido”. O termo utilizado 

na substituição transmite a ideia de perenidade quanto aos impactos provocados pelo clima, 

visão que pode ser entendida como fruto da memória recente de uma realidade que, embora 

esteja sendo atenuada com o passar do tempo e os esforços dos governos locais, permanece 

imutável na narrativa das gerações passadas.  

Enveredando-se por um caminho de reflexão política, Tabosa prossegue: 

 
Josué de Castro foi 

Nosso grande herói, de fato 

Mostrou ao Brasil, ao mundo, 

Um genocídio, e esse ato 

Com livros fez seu tratado 

Pra acabar com o maltrato 

 

Entre todos os estados  

Da nossa federação 

A fome ainda é comum 

Nesta pobre região 

Na contramão do progresso 

Mas sempre estirando a mão 

(TABOSA, 2015, p. 17). 
 

 

A menção feita a Josué de Castro, a quem o poeta atribui a qualidade de “herói” do 

povo, relaciona-se ao trabalho desenvolvido pelo médico e cientista social, que se tornou 

conhecido pelo ativismo contra a fome e por denunciar as causas estruturais do sofrimento 

nordestino diante do clima característico da região. Nordestino, filho de retirantes do Sertão 

pernambucano, Josué de Castro cresceu em Recife, à beira do Rio Capibaribe, onde viu homens 

e caranguejos se misturarem na lama do mangue, para onde a fome levava dezenas de retirantes 

sertanejos que buscavam sobrevivência. Daí podemos entender que, mesmo as localidades 

nordestinas em que havia abundância de chuvas, como é o caso de Recife, tiveram a sua 

estrutura social alterada pela seca. Em sua obra mais conhecida, Geografia da fome, Castro 

lança luzes sobre o que ele considerava ser a verdadeira causa do problema:  
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A luta contra a fome no Nordeste não deve, pois, ser encarada em termos 

simplistas de luta contra a seca, muito menos de luta contra os efeitos da seca. 

Mas de luta contra o subdesenvolvimento em todo o seu complexo regional, 

expressão da monocultura e do latifúndio, do feudalismo agrário e da 

subcapitalização na exploração dos recursos naturais da região (CASTRO, 

1984, p. 249). 
 

 É verídica a afirmativa que se apresenta na última estrofe citada, em que o poeta afirma 

que a fome ainda é comum na região. Apesar do considerável declínio da miséria que abateu o 

Nordeste por longas décadas, relatórios oficiais da Organização das Nações Unidas dão conta 

de que o problema está longe de ser superado. A organização sugere que se dê continuidade às 

políticas de combate à fome iniciadas no governo FHC e ampliadas nos governos de Lula e 

Dilma Rousseff.  

 Mesmo que, neste momento, nossa atenção esteja voltada para o modo como são 

reconstruídas as memórias coletivas a partir do ponto de vista do poeta, é impossível não atentar 

para o papel social e educativo que o cordel assume em um contexto de criticidade acerca de 

temas tão delicados quanto a seca. É assim que pode ser entendido o texto de Tabosa, na medida 

em que o poeta faz uma leitura individual com base em uma memória que é comum a toda a 

região para chamar atenção de seus leitores/ouvintes no sentido de problematizar as reais causas 

das penúrias enfrentadas pelo povo.  

 Ainda a respeito da mesma estrofe, uma observação pertinente é feita pelo poeta com 

relação à generosidade do povo nordestino, uma de suas marcas mais evidentes até mesmo fora 

do Brasil. O diplomata holandês Hans de Korster, em Viagens ao Nordeste do Brasil, obra 

elaborada a partir de percepções do escritor durante incursões realizadas pelos sertões 

nordestinos no período em que a fome assolava na região, escreve que “os sertanejos são 

corajosos, sinceros, generosos e hospitaleiros. Quando se lhes pede um favor, não o sabem 

negar” (KORSTER, 1942, p. 208). 

 A próxima estrofe do poema reforça a observação de Korster e coloca a generosidade 

do nordestino como uma característica que se apresenta apesar da miséria que a seca lhe impõe:  

 

O nordestino sofrido 

Quando não tem quem lhe acuda 

Na terra se escraviza 

Se planta a muda, não muda 

Mas se alguém dele precisa 

Ele nunca nega ajuda 

(TABOSA, 2015, p. 17). 
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 De fato, o altruísmo do nordestino, sobretudo do sertanejo, apesar das muitas 

dificuldades que enfrenta, é um aspecto que não passa despercebido nem pelo ser mais distraído 

que com ele tiver contato. Talvez essa característica comportamental se deva a uma lógica de 

origem cristã que foi incutida no povo e orienta o homem a servir ao próximo e praticar a 

caridade e o desapego para usufruir das bênçãos de Deus na vida terrena e, após a morte, 

conseguir salvação para a alma.  

 Excluindo-se os nordestinos que integram as classes sociais mais abastadas, acredito 

que, para além da premissa cristã, não se pode deixar de considerar o fato de que, passando por 

uma infinidade de privações e tendo que lutar pela sobrevivência cotidianamente com todas as 

armas disponíveis, foi se desenvolvendo no bojo das relações interpessoais do nordestino 

empobrecido um sentimento de empatia em relação às dores do próximo. Filha e neta de 

sertanejos que passaram fome em decorrência da seca nos sertões de Pernambuco e Alagoas, 

cresci ouvindo relatos de situações que favorecem uma afinidade quase congênita entre o povo 

preterido do Nordeste e o sofrimento alheio. 

 Continuando o poema, Tabosa segue elencando as privações enfrentadas pelo 

nordestino: 

 

Planta à mercê da sorte 

Pedindo que a chuva venha 

Na luz de um candeeiro 

Se aquece no fogo a lenha 

A cama é feita de vara 

Matéria-prima da brenha 

(TABOSA, 2015, p. 18). 

 

 Os dois primeiros versos, que se referem ao trabalho com a agricultura e ao pedido feito 

à divindade pela chuva, reforçam a fé atribuída ao homem sertanejo quanto à intervenção dos 

santos no ciclo de chuvas, como já mencionado no item anterior. O candeeiro e a cama de vara 

são dois elementos muito comuns aos habitantes das áreas rurais do Nordeste. O primeiro era a 

principal fonte de luz ao anoitecer. Geralmente feito de alumínio, o candeeiro era carregado de 

querosene, óleo de cozinha usado ou outro líquido inflamável. A cama de vara, por sua vez, era 

feita com galhos compridos e resistentes retirados da vegetação típica da caatinga. Em muitos 

casos, a cama recebia um colchão feito com palha e tecido de chita. Recordo de ter ouvido de 

minha mãe o quanto era desconfortável dormir em uma cama como essa. Segundo ela, o móvel 

era tido como “artigo de luxo”, visto que muitas pessoas dispunham apenas de uma esteira de 

palha estirada no chão para repousar o corpo após um longo dia de trabalho na roça.  
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 Na penúltima estrofe do poema, Tabosa menciona um costume alimentar muito comum 

aos nordestinos: 

 

 
Caça a caça pra almoçar 

E na brasa a caça assa 

Na casa falta fartura 

Mas fome a raça não passa 

Do pão que o diabo amassou 

Todos já provaram a massa 

(TABOSA, 2015, p. 18). 

 

 À primeira vista, pode parecer contraditório o verso que diz “Mas fome a raça não 

passa”, quando o poema já disse que a fome é uma realidade constante na vida do nordestino 

castigado pela seca. Entretanto, na sequência, fica claro que o alimento do qual a “raça” (termo 

utilizado para referir-se à família) dispõe para não passar fome é “o pão que o Diabo amassou”. 

Entende-se, portanto, que o poeta ressalta a abundância de sofrimento. 

 Concluindo o poema, temos a seguinte estrofe: 

 

Por mais que as coisas mudem 

Que mude o povo também 

Parece que o nordestino 

É mais baiano, mais zen 

E eu me orgulho por ser 

Um nordestino também 

(TABOSA, 2015, p. 18). 

 

 Nesses versos, o poeta faz referência ao temperamento tranquilo que se atribui ao povo 

baiano e do qual, segundo sua leitura, os demais nordestinos têm compartilhado com o passar 

do tempo. Esse é um ponto de vista que pode ser contestado se levarmos em consideração a 

braveza e algumas características comportamentais um pouco mais rudimentares (se é que é 

possível falar em termos generalistas), que se observam tanto no modo como o nordestino 

constrói seus pensamentos e argumentos quanto na sua performance corporal.  

Destaca-se, ainda nessa estrofe, o fato de que, mesmo trazendo à tona uma série de 

sofrimentos e situações de abandono e exclusão, o poeta faz questão de ressaltar um sentimento 

de orgulho por ser nordestino. Junto com o altruísmo, o orgulho é um sentimento que parece já 

ter nascido com o povo do Nordeste. Enquanto nordestina, compartilho do mesmo sentimento, 

embora não saiba precisamente de onde ele vem.  

No meu entendimento, muitos são os fatores que podem justificar a valorização da 

região. Entre eles, figuram, sem dúvida, as paisagens naturais, a riqueza cultural, a união do 
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povo, a resistência ao preconceito, a hospitalidade, a caatinga (único bioma exclusivamente 

brasileiro) e até mesmo a seca são motivos de orgulho para o povo, visto que é nela que se 

mostra a resiliência do nordestino. 

As condições climáticas desfavoráveis à agricultura obrigaram centenas de sertanejos a 

sair do seu lugar em busca de condições minimamente estáveis de sobrevivência. Aos que 

ficaram, restou usar da criatividade para enganar a fome e vencer a morte. Para ambos os 

grupos, a literatura de cordel serviu de esteio, ora chegando ao Sudeste na voz dos cantadores, 

levando ao retirante notícias do Sertão, ora provocando riso e estimulando a esperança dos que 

insistiram em ficar. Ao restante do país, os poemas, como o de Dorge Tabosa, fornecem um 

desenho da realidade social que se define mediante a invisibilidade do flagelado.  

 

3.5 Costumes e tradições regionais 

 

 Embora essa não seja uma tarefa das mais difíceis, perceber o Nordeste em sua dimensão 

cultural implica no entendimento da região como lugar de concepção de códigos e costumes 

que se inscrevem na memória do povo e vão sendo adaptados pelas novas gerações. Entre os 

múltiplos elementos que conferem representatividade à região, figuram, principalmente, a 

música, a dança e as festividades tradicionais. No terreno das construções culturais 

identificáveis no Nordeste, a literatura de cordel explora com maestria os elementos regionais 

que se relacionam com a memória do povo e elabora uma atmosfera comum, fundamentada no 

legado cultural gerado coletivamente. No folheto Do Sertão vem a inspiração, por exemplo, o 

poeta pontua aspectos tradicionais dessa região específica que o inspiram e estimulam a 

produzir a poesia popular. Do que se pode observar no Sertão, o poeta destaca, entre paisagens 

naturais, práticas usuais, costumes alimentícios e outros aspectos. Reparemos nas estrofes a 

seguir:  

 

Perguntaram ao poeta 

Donde vem inspiração 

Para escrever poesia 

Fazer a declamação 

Ele com o olhar maneiro 

Respondeu muito ligeiro 

“Vem do meu grande sertão” 

 

Vem dos sonhos bem sonhados 

Da lua cheia, bonita 

Da moça interiorana 

Com um vestido de chita 
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Que acorda logo cedo 

Pra colher folha de bredo 

E dar chá para a visita 

(MOISÉS, 2018, p. 1).  

 

 Ao mencionar o luar sertanejo como fonte de inspiração, o poeta demonstra apreço pela 

paisagem característica do lugar, e chama atenção do leitor para um fator geográfico típico da 

região: o luar sertanejo costuma ser mais brilhante em relação ao das cidades mais próximas ao 

litoral devido ao ar seco, à falta de nuvens e ao baixo nível de poluição do ar. Além disso, a 

referência remete o leitor a outras composições populares, que têm o luar do Sertão como mote, 

entre as quais se destaca “Luar do Sertão”, canção gravada por Luís Gonzaga. Quanto à menção 

feita à “moça interiorana” que se veste de chita e tem o hábito de acordar cedo para trabalhar 

servindo outras pessoas, o poeta resgata a tradicional imagem das moças do interior do 

Nordeste, de acordo com o modo como são retratadas em novelas e filmes. Segundo essas 

representações, além de trabalhar com a agricultura, as jovens se prestam ao serviço doméstico 

com destreza. 

Na estrofe seguinte, o poeta refere-se a costumes alimentares do povo sertanejo:  

 

Vem do fogão de lenha 

Onde prepara o feijão 

E na tarde dum domingo 

Se come com um pirão 

E a família com alegria 

Demonstra muita harmonia 

Respeito e animação 

(MOISÉS, 2018, p. 2).  

 

 O “fogão de lenha” mencionado no primeiro verso diz sobre o que era apenas uma 

alternativa de baixo custo na época em que não se podia dispor de um fogão a gás e, com o 

passar do tempo, foi se tornando um dos símbolos da cultura sertaneja, de modo que o item 

podia ser encontrado em quase todas as casas da região em um passado não muito distante. O 

pirão, mencionado no quarto verso, é muito apreciado nos interiores do Nordeste devido à 

facilidade de se obter a farinha de mandioca nessa região, uma vez que esse é o ingrediente 

principal da iguaria. Como descrito nos últimos versos da estrofe, a reunião familiar em torno 

da refeição é costume na dinâmica social do Sertão nordestino.  

 Mais uma menção a um item típico da culinária regional aparece em destaque na estrofe 

seguinte:  
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Das boas carnes de sol 

Penduradas no varal 

Das noites de poesia 

Que tem o fenomenal 

Desafio de repente 

Que usa a força da mente 

Tocando na área rural 

(MOISÉS, 2018, p. 2. Grifos meus).  

 

 

 No ano de 1966, o Ministério da Agricultura lançou uma cartilha assinada por Oswaldo 

Lamartine de Faria, intitulada Vocabulário do criatório norte-rio-grandense, em que são 

abordadas técnicas de criação de gado bovino e manejo de seus produtos. No texto, fala-se sobre 

a técnica de preparo da carne de sol, também conhecida como carne do sertão:  

 
Depois de cortada, é ligeiramente salgada e exposta ao sol forte. Como exige 

um clima muito seco, o preparo da carne de sol só é possível nas regiões semi-

áridas do Nordeste. A secagem é rápida, formando uma espécie de casca 

protetora que conserva a parte de dentro da carne úmida e macia. Dos três 

tipos de carne desidratada, é a que cozinha com maior rapidez (FARIA, 1966, 

p. 44).  

 

 No que se relaciona às tradicionais formas de entretenimento do povo sertanejo, 

observa-se, ainda na mesma estrofe, a citação aos desafios de repente, sobre os quais discorri 

no primeiro capítulo. Os desafios de repente, também chamados de “peleja”, eram atrações 

constantes nos finais de semana do trabalhador rural sertanejo. Atualmente, eventos como esses 

ainda são promovidos nos sítios nordestinos, de acordo com o que se pode observar no panfleto 

de divulgação, na imagem a seguir. Os violeiros que aparecem nas imagens são residentes em 

Caruaru/PE e foram convidados a se apresentar na zona rural de uma cidade no interior do Rio 

Grande do Norte. Pelo que se pode ver na figura a seguir, a cantoria é promovida por populares 

da região: 
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Figura 12 – Divulgação de cantoria 

 

Fonte: Blog Antônio Martins 

 

Do campo das representações musicais, o poema de Moisés elenca alguns ícones:  

 
Do fole de uma sanfona 

Da música de Gonzagão 

Do triângulo, da zabumba 

Tocando muito baião 

Das belas festas de cunho 

Quando todo mês de junho 

Tem a festa de São João 

(MOISÉS, 2018, p. 2).  

 

 É indiscutível que nenhum outro artista representou a cultura e as características do 

Sertão nordestino em sua música como Luiz Gonzaga o fez, de modo que seria praticamente 

impensável mencionar elementos ligados à região sem citá-lo. Reconhecido como rei do baião, 

sua trajetória de vida foi marcada pela missão de cantar o semiárido e enaltecer as riquezas da 

região, apesar de ressaltar com frequência as calamidades sociais que o sertanejo enfrentava. É 

dele a letra da canção “Asa Branca”, popularmente considerada o hino do Nordeste. Trajando 

uma indumentária montada com itens típicos do vestuário dos vaqueiros e cangaceiros 

sertanejos, Gonzaga se apresentava por todo território nacional, tendo voltado à sua cidade-

natal, Exu, no Sertão pernambucano, após encerrar sua carreira, com a intenção de ali passar 

seus últimos anos de vida. 
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 Os versos que seguem a menção a Gonzaga aludem a um gênero cuja criação é a ele 

atribuída: o forró pé-de-serra, ou baião. Para a execução dessa modalidade, deve haver, 

basicamente, os três instrumentos musicais mencionados por Moisés.  

 Ainda no âmbito dos tradicionais festejos populares, acha-se, no poema de Moisés, uma 

estrofe que atribui a inspiração poética às “festas de vaquejada”, evento muito popular, 

especialmente no Sertão, em que dois vaqueiros montados a cavalo correm atrás de um boi e 

devem agarrá-lo pela cauda e derrubá-lo na faixa indicada no chão. Apesar da tentativa do STF 

de proibir a prática da vaquejada alegando que o evento promove maus tratos contra os animais, 

a vaquejada foi reconhecida, em 2016, como patrimônio cultural imaterial brasileiro, o que 

garante a sua permanência no cenário de manifestações culturais nordestinas.  

 Finalizando o seu folheto, o poeta declara a satisfação que o cordelista tem de poder 

versejar o Sertão nordestino:  

 

Quem escreve poesia 

E faz a declamação 

Com certeza é bem feliz 

Por ter como inspiração 

Esse véi cabra da peste  

Um pedaço do Nordeste  

É o nosso lindo sertão 

(MOISÉS, 2018, p. 4).  

 

 

No folheto Do Sertão vem a inspiração, com habilidade o poeta vai elencando uma série 

de elementos simples e corriqueiros que, apesar de serem atribuídos a uma parte específica do 

Nordeste, reproduzem uma dimensão mais ampla, em que se encontram representadas 

memórias, vivências e construções culturais e identitárias de toda a região Nordeste. 

  



116 
 

 
 

CONCLUSÃO 

 

Ancorada nos estudos da memória e suas representações, procurei fazer com que essa 

pesquisa promovesse reflexões e, se possível, chegasse a respostas para as seguintes questões: 

Como os estudos literários concebem, a partir das dimensões histórica e cultural, o caráter 

popular da literatura de cordel? Quais elementos relativos à memória coletiva do povo 

nordestino estão presentes nos folhetos de cordel? Qual é a percepção dos próprios poetas 

cordelistas sobre o lugar da memória em sua literatura? Como se relacionam os conceitos de 

identidade e memória no âmbito da literatura popular nordestina? 

No primeiro ano da pesquisa, quando ainda reformulava o projeto inicial, fui 

surpreendida com a notícia de que o Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 

havia reconhecido oficialmente a literatura de cordel como patrimônio cultural imaterial 

brasileiro. O título representou uma grande conquista para cordelistas, xilogravuristas, 

estudiosos da literatura popular e demais pesquisadores. O fato de estar trabalhando agora com 

um patrimônio nacional me conferiu um entusiasmo maior para prosseguir com o estudo. 

Conforme ia desenvolvendo cada etapa do trabalho, frequentemente me deparava com 

algumas percepções inesperadas quanto ao meu objeto de estudo, mas também com relação ao 

tema que seria explorado a partir dele. É comum que iniciemos um trabalho desse porte com 

pretensões um tanto quanto romantizadas acerca do que se espera encontrar. Em meus 

pensamentos, este trabalho inovaria as formas de pensar a literatura de cordel no sentido de 

mostrar ao público que a literatura popular nordestina é, essencialmente, a principal guardiã das 

tradições populares da região, aquela que protege a memória do povo contra as ações do tempo 

e do esquecimento. 

Enquanto tecia pensamentos e organizava ideias a esse respeito, percebi que estava me 

esquecendo de que a própria literatura de cordel, como produto das práticas sociais, também é 

atingida pelas reformulações que a sociedade atravessa ao longo do tempo e, por isso, necessita 

adaptar-se aos diferentes contextos. E quem protege o cordel, nesse caso? As fontes 

bibliográficas de caráter histórico me permitiram notar que, independentemente de a sociedade 

ter noção do valor do cordel no processo de preservação da memória social, desde que se inseriu 

no Nordeste, essa literatura vem passando por incontáveis oscilações, ascendendo no cenário 

das tradições orais, mantendo-se por um tempo no auge das práticas culturais nordestinas e 

perdendo espaço logo depois, tendo seu declínio popularmente atribuído às novas alternativas 

de entretenimento que vão surgindo e ao desinteresse das gerações mais atuais pelos folhetos. 
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Os poetas que herdaram a tradição literária dos pais lamentam que não seja mais possível 

desempenhar o ofício como antes, vendendo o folheto nas feiras e garantindo, assim, o sustento 

de suas famílias. 

Ao mesmo tempo, os discursos proferidos pelos poetas mais jovens que entrevistei 

refutam esse pensamento. Enquanto os poetas de gerações passadas atribuem o amortecimento 

do cordel ao descaso com que é tratado pela juventude, os cordelistas contemporâneos, nascidos 

entre o final dos anos 90 e começo dos anos 2000, dizem ter noção do quanto podem contribuir 

com a preservação do cordel, utilizando, inclusive, os recursos tecnológicos a seu favor no 

sentido de ampliar o alcance da poesia popular em um curto espaço de tempo, fazendo com que 

os versos adentrem espaços antes inimagináveis, como presídios e igrejas. Parece que existe, 

aí, uma espécie de conflito ideológico de gerações que se mistura às reais e inevitáveis 

mudanças em todos os aspectos que atravessam a sociedade nordestina. 

Embora em outros estudos já realizados seja recorrente o protesto dos poetas mais 

tradicionais contra a velocidade de informações das mídias digitais, o que, para eles, tem 

atrapalhado a continuidade da difusão do cordel, não se pode negar que as novas mídias têm 

contribuído também para a expansão dessa literatura, que aos poucos tem conquistado espaço 

na imprensa nacional e na internet. O cordel, que antes substituía o jornal no sentido de levar 

ao povo as notícias do país e do mundo, tendo até mais credibilidade do que os veículos de 

imprensa, agora é publicado nas páginas do próprio jornal impresso e nas revistas eletrônicas, 

é declamado por poetas em programas de TV de nível nacional, é conteúdo exclusivo em canais 

no Youtube e pode ser ouvido em podcasts nas plataformas de música. Desse modo, é possível 

entender que a tradição não é negada ou apagada pelo avanço dos meios de comunicação 

midiáticos, mas pode ser adaptada por eles. Esse processo acelera e democratiza o acesso à 

literatura popular nordestina e, por isso, devia ser visto como fator positivo. Essa é uma 

problemática que pode ser melhor desenvolvida em outros estudos. 

Chego a pensar que a reivindicação dos poetas mais antigos, cujo foco é a manutenção 

das práticas tradicionais desenvolvidas por aqueles aos quais um de meus entrevistados 

denominou de “velha guarda”, está relacionada, na verdade, a um conservadorismo relativo às 

formas originais de composição, tematização e publicação dos folhetos. Para citar um exemplo, 

esse mesmo grupo é o que parece valorizar mais um folheto quando a capa é ilustrada por uma 

xilogravura e não por uma arte gráfica desenvolvida com recurso digital.  

Outra impressão que a experiência vivida em campo me causa diz respeito a um 

sentimento de perda quanto ao retorno financeiro que os cordelistas tinham no passado, quando 
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o cordel era consumido freneticamente pelo público leitor/ouvinte. O poeta Paulo Pereira, 

inclusive, desconsiderando o fato de estar tratando de um patrimônio cultural brasileiro, disse 

não ter interesse em publicar os mais de 200 títulos que a sua memória guarda, uma vez que, 

segundo ele, o cordel não dá mais retorno. Nesse caso, ele preferia se apresentar em eventos, 

declamar duas ou três composições e cobrar, por isso, um valor em dinheiro que o fizesse sentir 

recompensado pelo trabalho. O poeta não autoriza que, após a sua morte, os seus poemas 

gravados sejam transcritos e publicados, ainda que a renda obtida por meio da venda dos 

poemas seja direcionada à sua família.  

Um ano depois que colhi seu depoimento, já às vésperas de finalizar este estudo, tomei 

conhecimento por outros poetas caruaruenses que o quadro de saúde de Paulo Pereira se 

agravou de modo que hoje ele já não mais consegue falar nem andar, tem as mãos atrofiadas e, 

na maior parte do tempo, não reconhece mais as pessoas à sua volta. O tempo e ideais 

conservadores parecem ser, nesse caso, os verdadeiros causadores de uma perda considerável 

para o universo literário nordestino. Ainda sobre perdas ocasionadas pelo tempo, no final do 

segundo ano de desenvolvimento desta pesquisa, faleceu o cordelista e xilogravurista 

caruaruense Mestre Dila, cujo nome aparecia mencionado nas principais obras brasileiras que 

tratavam de literatura popular. Conhecido como “papa da xilogravura”, Dila havia recebido o 

título de patrimônio vivo há cerca de 15 anos. O poeta, que apesar de reconhecer, segundo o 

seu filho Valdez Soares, que o cordel “não tem mais futuro”, não se negava a publicar suas 

obras e ensinar o ofício da xilogravura aos mais novos. Deixou, por isso, um legado cultural ao 

seu povo.  

Uma descoberta feita durante a pesquisa e que merece destaque diz respeito à influência 

inegável que o cordel teve nos modos de vida das populações rurais. Na época do auge dos 

cordéis nas feiras livres, a população rural, tendo pouco ou nenhum acesso a outro meio de 

informação, recebia dos poetas um resumo dos acontecimentos que marcaram a semana. 

Majoritariamente analfabetos, os homens e mulheres do campo, depois de ouvir os poetas 

declamando fragmentos dos folhetos noticiosos, os adquiriam a levavam para suas casas para 

que fossem lidos por algum alfabetizado e ouvido por mais pessoas. Hoje, mesmo que o acesso 

às mídias já tenha chegado a essas regiões, os mais velhos que ainda residem nesses lugares 

sentem falta da presença dos cordéis na feira. Penso que isso tem uma ligação forte com as 

memórias individuais desse público rural, embora não diminua a importância do cordel nos 

espaços urbanos. A própria feira de Caruaru, a propósito, tem origem rural. Como vimos no 
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primeiro capítulo, a cidade teve origem de uma fazenda e o processo de urbanização só se deu 

depois.  

O fato de ter privilegiado, neste estudo, as publicações de poetas de Caruaru (PE), diz 

respeito à relação peculiar que a cidade mantém com o desenvolvimento da literatura popular 

nordestina. A cidade, lugar de fundação do primeiro museu do cordel do país, é berço de 

cordelistas e repentistas consagrados no cenário cultural da região Nordeste, que encontraram 

nas feiras um local para ancorar seu trabalho e disseminar a literatura de folhetos para todo o 

país, uma vez que o comércio popular de Caruaru há muito é visitado por brasileiros de todas 

as partes.  

Em Caruaru, também, foram desenvolvidos importantes programas de conservação da 

tradição literária nordestina, como o projeto Cordel nas Escolas, que fez do município o único 

do Nordeste onde a literatura de cordel é componente curricular nas escolas públicas de ensino 

fundamental. No município se mantêm importantes instituições, como a Casa do Cordel e a 

própria Academia Caruaruense de Literatura de Cordel, que incentivam a inserção de novos 

poetas no campo literário e impulsionam a publicação de folhetos, além de apoiar a promoção 

de eventos como o Festival Literário Arrasta Cordel, que há seis anos apresenta a cultura de 

folhetos a todos os públicos da cidade, homenageando importantes cordelistas do passado e 

ajudando a inscrever a história do cordel na memória coletiva da região. Aliado a isto, o fato de 

ter desenvolvido o apreço pela literatura popular em versos no chão caruaruense, ouvindo os 

poetas e aprendendo, através de seus versos, muito da dinâmica cultural e social do meu povo, 

foi o que me levou a eleger a capital do Agreste Pernambucano como locus de pesquisa. 

Outro aspecto importante que se percebe com bastante facilidade nos cordéis analisados 

e na maioria dos folhetos produzidos na região nordestina é o fator religioso, que se volta 

essencialmente ao cristianismo católico. Embora na região Nordeste, sobretudo no estado da 

Bahia, sejam fortes as tradições religiosas de origem africana, os folhetos privilegiam o 

enaltecimento à cristandade. Em alguns casos, inclusive, as manifestações afro-brasileiras, 

quando aparecem nos versos, são caracterizadas com certo ar pejorativo, de maneira muito 

estereotipada. Durante nosso diálogo, o poeta Paulo pereira declama o poema “O cordel sabe 

demais”, em que aparece a seguinte estrofe:  

 

Cordel fala de feitiço 

Fala do catimbozeiro 

Que o besta leva dinheiro 

Pras obras de Satanás 

Eles diz que tudo faz  

Porque tem sabedoria 

Não acerta nem um dia 
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O cordel sabe demais 

(PEREIRA, entrevista em 27 de fevereiro de 2019). 

 

Em contrapartida, cordelistas contemporâneos, sobretudo acadêmicos, têm se dedicado 

a mudar essa realidade e apresentar ao povo, por meio de seus escritos, a história de religiões 

africanas, com o objetivo de desfazer preconceitos e estigmas que se construíram socialmente 

no decorrer da formação cultural e religiosa do Nordeste. A professora e cordelista sergipana 

Izabel Nascimento, por exemplo, brinda a sociedade com o folheto A história da umbanda, que 

colabora para inserir no meio popular uma noção a respeito das influências religiosas sob as 

quais o credo popular foi se delineando.  

Retomando a pauta relativa à predominância do gênero masculino nas atividades ligadas 

à literatura popular, percebi que, apesar de já estarem se inserindo nesse campo, as cordelistas 

caruaruenses não têm produzido e publicado tanto quanto os poetas homens e, quando 

escrevem, os temas que abordam parecem priorizar o campo da subjetividade, levando as 

autoras a expressar ideias pessoais sobre aspectos relacionados à vida ou, ainda, fazer 

adaptações de contos tradicionais. As críticas de cunho político, as composições de humor e, 

até mesmo, os romances, têm ficado a cargo dos homens. Uma das poetisas entrevistadas atribui 

o baixo número de publicações às muitas demandas que precisa atender ao longo do dia. Essa 

pode ser uma realidade compartilhada pelas três poetisas da ACLC e talvez justifique os poucos 

poemas de sua autoria, mas podemos pensar, também, que um campo dominado, até muito 

pouco tempo atrás, apenas por homens pode ser um fator desestimulante à atividade das 

poetisas. 

Apesar de, ao longo dos anos, a literatura de cordel ter angariado lugar dentro dos 

espaços de produção de saberes científicos em todo o território nacional, o desenvolvimento de 

estudos tendo como objeto este gênero da literatura popular ainda se concentra, 

majoritariamente, nas instituições de ensino superior da região Nordeste do Brasil, o que pode 

ser observado mediante buscas nas principais plataformas de divulgação de pesquisas 

científicas (banco de teses e dissertações da Capes, Scielo, revistas de divulgação científica, 

etc.). Por este motivo, essa pesquisa é relevante na medida em que poderá contribuir para que 

as discussões que envolvem a literatura de cordel sigam se expandindo para além dos limites 

territoriais tidos como berço do gênero, promovendo, assim, uma solidificação dos processos 

de construção de saberes relativos à literatura popular nordestina. 

Para além da questão da centralização geográfica das pesquisas, o número de 

publicações de trabalhos sobre a literatura de cordel tem diminuído ao longo dos últimos anos. 
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A maioria dos estudos alia o cordel a outros gêneros como ferramenta para o ensino de Língua 

Portuguesa e produção textual. Assim, acabam aparecendo em menor número as pesquisas que 

abordam a literatura de cordel dentro do campo dos estudos literários. Isso não significa que se 

esgotaram os problemas possíveis de serem trabalhados tendo os folhetos como base, mas pode 

representar um declínio do interesse de pesquisadores pela poesia popular nordestina, o que 

tende a ser mudado mediante a titulação da literatura de cordel como patrimônio cultural 

imaterial brasileiro. Nesse sentido, entendemos que a pesquisa proposta aqui pode aliar-se a 

outros estudos para consolidar a visão de uma literatura de cordel que funcione não apenas 

como uma ferramenta secundária com a qual se pode trabalhar os aspectos linguísticos e 

textuais no processo de ensino, mas também como uma literatura singular que carrega em si 

aspectos simbólicos, culturais, políticos, sociais e históricos de toda uma região brasileira. 
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