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Todo cantado errante trais nos peito u’a
marzela nas almas lua minguante istrada
e som de cancela.

Elomar Figueira Mello, 1967.



RESUMO

Desde que langou seu primeiro disco “...Das Barrancas do Rio Gaviao”, em 1972, o
cantor e compositor baiano Elomar Figueira Mello ja demonstrava sua inusitada
proposta poética e musical. Compondo suas musicas em uma linguagem dialetal
“sertaneza”, Elomar engendrou um universo paralelo, em sua obra, estagnado na
Idade Média. Em clima medieval, o compositor transmite as condigbes do sujeito
sertanejo, em um ambiente marcado pela seca, esperangas e variagdes linguisticas.
Assim, o trabalho surgiu do questionamento sobre como Elomar articula o hibridismo
cultural em sua trajetéria. Por meio da pesquisa de campo realizada com Elomar, na
Fazenda Casa dos Carneiros, nos dias 30 e 31 de julho de 2009, este trabalho
busca compreender a hibridagdo cultural de Elomar, por meio de sua trajetéria. O
hibridismo cultural também sera analisado por meio dos personagens versados por
Elomar nas cangbdes Chula no Terreiro e Curvas do Rio. O resultado alcangado
neste trabalho mostra que o compositor baiano recusa o hibridismo cultural e, no
entanto, promove uma série misturas em sua produg¢ao poética e musical.

Palavras-chave: Elomar Figueira Mello, hibridismo cultural, popular



ABSTRACT

Since the launching of his first album "...Das Barrancas do Rio Galvao" in 1972, the
singer and composer from Bahia Elomar Figueira Mello has demonstrated his unique
poetic and musical proposal. He composed songs in a language dialect "Sertaneza"
and imagined a parallel universe in his work, stuck in the Middle Ages. In a medieval
atmosphere, the composer shows the life conditions of the northeastern countryside
people, where drought, hopes and linguistic variations are part of the environment.
Thus, the study was developed out of questioning about how Elomar articulates the
cultural hybridity in his path. Through a field research with Elomar in the Ranch
“Casa dos Carneiros”, on 30 and 31 July 2009, this study seeks to understand the
cultural hybridization of Elomar through his career. The cultural hybridity was also
examined through the characters versed by Elomar in their songs Chula no Terreiro
and Curvas do Rio. The results of this study show that the composer from Bahia
refuses the cultural hybridity, however, promotes a series of mixtures in his poetry
and music.

Key-words: Elomar Figueira Mello, cultural hybridity, popular
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1. INTRODUGAO

O que ha em comum entre o lider da banda de rock gaucha Engenheiros do
Hawaii, Humberto Gessinger, Zeca Baleiro’, um dos novos nomes da musica
popular brasileira, e Jodo Bosco, considerado um canone musical no Brasil? Todos
admiram Elomar Figueira Mello.

ApOs entrevista concedida a mim, em outubro deste 2009, na Radio
Universitaria Cesumar FM, Gessinger disse, de maneira informal, apreciar as
musicas de Elomar. Jodo Bosco, em janeiro deste ano, também revelou,
informalmente, ser um admirador do compositor baiano, na residéncia de um dos
maiores intelectuais da América Latina, Muniz Sodré: outro fa declarado de Elomar.

No cenario composto por estes quatro sujeitos, Gessinger, Baleiro, Bosco e
Sodré, ha um panorama interessante para iniciar um trabalho que surgiu do
questionamento sobre como Elomar realiza o hibridismo cultural em sua trajetéria.

Para o desenvolvimento deste trabalho sobre o hibridismo em Elomar, realizo
a pesquisa bibliografica, embasado nos estudos culturais latino-americanos
realizados por Martin-Barbero e Garcia Canclini, e a pesquisa de campo, a partir de
uma entrevista semi-estruturada com Elomar. Concernente a entrevista semi-
estruturada, fui a campo com uma parte das questdes ja formuladas, e inclui,
durante a entrevista, outras perguntas no roteiro.

O compositor, que nao costuma dar entrevistas, respondeu a primeira parte
das questdes na noite do dia 30 de julho de 2009 e a outra parte na manha do dia 31
de julho, na Fazenda Casa dos Carneiros, em Vitoria da Conquista, na Bahia.

Gradativamente, a obra elomariana vem despertando a atencédo de alguns
académicos. Estudantes dos cursos de Historia, Letras, Antropologia, Sociologia e
Musica estdo debrugados, cada vez mais, sobre as questdes que envolvem a
complexa obra musical de Elomar. A presente monografia intitulada “A presenca do
hibridismo cultural na trajetéria de Elomar Figueira Mello: o ‘imbuzéro das béra do
rio0’” engendra uma andlise sobre a questdo do hibridismo cultural em Elomar,
retomando as respostas do compositor obtidas na pesquisa de campo.

Assim, o objetivo geral deste trabalho é compreender a hibridagao cultural de

Elomar, por meio de sua trajetdria. Os objetivos especificos deste trabalho sao

' Conforme MARTINS, A.G. Baleiro a sete palmos do caos. O Vértice. Maringa, out. 2008. Cultura, p.
11.
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estudar o hibridismo cultural na proposta musical de Elomar e analisar a hibridagao
cultural dos personagens versados nas composig¢des do poeta baiano.

Na segunda secao, que esta dividida em “Em territérios hibridos” e “A cidade
e 0 campo”, abordo o conceito de hibrido, que vai nortear todo o trabalho, e analiso
0 processo de hibridismo cultural em Elomar como sujeito historico, observando a
incoeréncia existente.

Na terceira secao, dividida em “O popular e o ‘culto” e “Cancioneiro’ e
‘Musicas Classicas™, discuto teoricamente, por meio dos estudos culturais latino-
americanos, as diferengas entre a cultura popular e erudita, e encontro os
hibridismos realizados na proposta musical do compositor, que envolve a linguistica,
a musica e a realidade do sertéo.

Por fim, na quarta secéao, “Hibridismo nos personagens de Elomar”, analiso o
hibridismo cultural na trajetoria dos personagens compostos pelo compositor baiano,
em suas cangbes, Chula no Terreiro (1978) e Curvas do Rio (1978), em que se
hibridar, para o sertanejo, esta longe de ser uma condi¢éo digna, justa, boa. Elomar,
como poeta, vai pregar uma posigao de resisténcia ao hibrido.

As analises dos estudos culturais latino-americanos acerca do hibrido
possibilitam-me, na minha trajetéria como jornalista, arquitetar uma perspectiva
contraria a visado estereotipada, fragmentada e superficial com que a cultura popular

e os artistas populares sao retratados no universo midiatico.

2. EM TERRITORIOS HIBRIDOS
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“Pispiano tudo do comego”, como canta Elomar (1972) em O Violéro, a
palavra hibrido ndo € nova. Canclini (2008) resgata que a palavra comegou a ser
apropriada desde o inicio dos intercambios entre sociedades. Plinio, o Velho, por
exemplo, utilizou o hibrido para se referir aos migrantes que haviam chegado a
Roma.

Na década final do século XX, conforme Canclini (2008), € o momento em
que a analise da hibridagdo € estendida a inumeros processos culturais e, portanto,
o conceito foi usado para descrever processos de descolonizacido e interétnicos,
globalizadores, misturas no campo da arte, literatura e comunicagido, viagens,
cruzamentos de fronteiras, e, até mesmo, gastronomias originadas de locais
diferentes na comida de um pais.

Na secao “A cidade e o campo”, o compositor ironiza o significado da palavra
hibrido, situando-a no campo da biologia. No entanto, mesmo fazendo uma piada
com o termo, o poeta esta correto. A palavra hibrido, hoje apropriada pelo campo
das ciéncias culturais, surgiu na biologia e, ao ganhar novos campos, “perdeu
univocidade”, afirma Canclini (2008, p. XIX). E por isso que alguns autores, como
Cavenacci (1996), preferem utilizar o termo sincretismo para analisar as misturas
musicais, historicas e religiosas.

Canclini (2008) relembra que ndo ha problema em apropriar termos, nogdes
de outras areas, como termos da biologia, visto que conceitos como o de
reprodugcédo, que também é um conceito biolégico, foram remodelados para que se
analisasse os campos da economia, cultura e do sistema social.

O hibrido, entao, servira para analisar as situagdes de casamentos de sujeitos
de diferentes etnias, a presenca de santos da igreja catdlica, ancestrais africanos e
figuras indigenas na umbanda brasileira, além da juncdo de melodias étnicas com
musica erudita e contemporanea (CANCLINI, 2008).

Quando nos referirmos a hibridagao, estaremos, conforme Canclini (2008, p.
XIX), fazendo referéncia a “processos socioculturais nos quais estruturas ou politicas
discretas, que existam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas”. Ao falar em “estruturas ou politicas discretas”,
Canclini (2008) ja as considera como resultado de hibridagdes. A hibridacdo pode
ser resultado de processos migratorios, turisticos e também de intercambio

econdmico ou comunicacional (CANCLINI, 2008).
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Uma das causas que intensificaram a hibridagao cultural, conforme Canclini
(2008, p. 285), é a expansao urbana. No comego do século, alguns paises latino-
americanos contavam com 10% da populagédo nas cidades. Hoje, o numero chega a
ser seis, até sete vezes maior nas “aglomeragdes urbanas”.

Ha uma transformagao nas sociedades, dispersas em inumeras comunidades
rurais, cultivando “culturas tradicionais, locais e homogéneas”, em determinadas
regides caracterizadas por raizes indigenas, com pouca relagdo comunicativa com o
resto de cada nagdo, ao entrar em contato com “uma trama majoritariamente
urbana”, com uma “oferta simbdlica heterogénea”, renovada, constantemente, por
meio da “interagdo do local com redes nacionais e transnacionais de comunicagao”,
conforme Canclini (2008, p. 285).

As migragbes, embora sejam causadas, principalmente, pela falta de
emprego, sdo resultado também de outro “fator expulsivo”, conforme Canclini
(2008b, p. 69): “a decadéncia do desenvolvimento educacional e cultural”.

Além dos processos migratorios, turisticos e intercambio, frequentemente a
criatividade individual e coletiva € a responsavel pelo surgimento da hibridagéo, que
nao se resume apenas ao campo artistico, podendo modificar a vida cotidiana e o
progresso tecnoldgico.

O objetivo, conforme Canclini (2008), é reconverter um patriménio, seja uma
fabrica ou uma série de saberes, para que seja reinserido em meio a novas
condigbes de producdo e de mercado. O significado de reconversao pretende
explicar as estratégias por meio das quais os migrantes camponeses adaptam seus
saberes para viver na cidade ou vinculam seu artesanato a usos modernos para
despertar o interesse mercadologico dos sujeitos urbanos. Assim, o estudo néo € a
hibridez em si, mas os processos de hibridacéo.

Ao observar a “excessiva pluralidade” existente na cultura brasileira,
Cavenacci (1996, p. 7) afirma que o Brasil € um pais que esta longe de ser “puro”,
“limpido” e “transparente”, que parece ser “atravessado por correntezas multiplas,
entre si sedutoramente diversas, cheias de sorvedouros acelerados e represas
enormes”.

Cavenacci (1996, p. 7, grifos do autor) encontra na palavra diaspora uma
metafora “contra a miséria de uma identidade estavel e segura”, uma “diaspora

contra as fronteiras”, que permita didlogos entre culturas nativas e metropolitanas,
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que formem “linguagens de mais vozes” e hibrida¢des entre as novas tecnologias e
os povos indigenas.

A diaspora, conforme Cavenacci (1996, p. 8), hoje ndo € mais a mesma que,
no inicio da modernindade, fez com que milhares de seres humanos se tornassem
alheios em suas terras, bem como os nativos, os africanos, europeus e japoneses,
alheios em terras desconhecidas, em terras de emigragdes. A diaspora oferece,
segundo o autor, agora, em um mundo que é concomitantemente globalizado e
localizado, um cenario em que tudo pode ser “contaminado, deglutido, entrelagado”.

Para analisar esse cenario, em que a cultura ja ndo é vista apenas como algo
unitario, que estabelece relagdes entre sujeitos, sexos, classes e etnias, mas como
algo mais “plural, descentrado, fragmentario, conflitual”, Cavenacci (1996, p. 14)
prefere falar em sincretismo.

No entanto, para Canclini (2008, p. 29), termos como mesticagem,
crioulizacéo e sincretismo, que ainda sao utilizados para analisar algumas formas de
hibridagdo, geralmente estdo relacionados a sobrevivéncia de costumes, aos
processos mais tradicionais, pensamentos que remetem ao comeco da
modernidade.

Desta forma, a palavra hibridagdo é “mais ductil para nomear ndo sé as
combinagdes de elementos étnicos ou religiosos, mas também a de produtos das
tecnologias avangadas e de processos sociais modernos ou pés-modernos”, afirma
Canclini (2008, p. XXIX).

Ao conversar com um artesdo mexicano, Canclini (2008) notou a
composi¢cado hibrida do sujeito, que ndo se lastimava em misturar linguas,
comportamentos ou conhecimentos que nao fossem de sua restrita peculiaridade ou
tradigéo.

Em apenas meia hora, o pesquisador contemplou o artesdo mexicano falar
em zapoteco, lingua indigena mexicana, espanhol e inglés. Além disso, movia-se
entre os campos da arte e do artesanato, vivenciando elementos da sua etnia com a
informacéo e os entretenimentos da cultura massiva, tendo contato com a critica de
arte de uma metrépole: “Compreendi que minha preocupag¢ao com a perda de suas
tradicdes nao era compartilhada por esse homem que se movia sem muitos conflitos
entre trés sistemas culturais”, relata Canclini (2008, p. 242).

O exemplo anterior retrata bem a forma com que o sujeito incorpora as

possibilidades que lhe sdo acessiveis, por meio de um panorama global-local, ou
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melhor, “glocal™

. O termo, conforme Cavenacci (1996, p. 25), foi forjado “na tentativa
de captar a complexidade dos processos atuais”.
Canclini (2008b, p. 88) analisa a relagao dos sujeitos contemporaneos com o

panorama glocal sem choques abruptos, sem traumas:

Ja nos habituamos ao fato de o aparelho em que escutamos musica
ser japonés ou alemdo; a marca do carro, estadunidense ou
européia. Mesmo quando esses produtos sdo montados no nosso
pais, ja ndo sabemos ao certo onde suas pegas foram fabricadas.

Entre os séculos XIX e o século XX, poucos sujeitos saiam de sua nagao para

realizar “a experiéncia da ‘patria grande’, resgata Canclini (2008b, p. 25), sem
deixar de observar a abstragao do termo “patria grande”, que poderia ser apropriada
de forma emocionada em discursos politicos e na verve de escritores.

Para os artistas, a “experiéncia do estranhamento”, de acordo com Canclini
(2008b, p. 25), possibilita contemplar o pais de origem por uma nova perspectiva.
Para o autor, escritores como os argentinos Jorge Luis Borges e Ricardo Giiiraldes,
o venezuelano Uslar Pietri, os guatemaltecos Miguel Angel Asturias e Luis Cardoza
y Aragon, os chilenos Vicente Huidobro e Gabriela Mistral colaboraram para a
formacao literaria latino-americana, versando sobre seus respectivos paises de
origem, quando estavam no exterior: “Todos peregrinos pensando a disténcia o
sentido de lugar de origem”.

O poeta Elomar Figueira Mello, no entanto, ndo precisou deixar o Brasil para
refletir sobre o local em que nasceu. O deslocamento constante de Elomar, que sera
abordado na proxima subsecgdo, entre 0 campo € a cidade, faz com que ele formule

suas reflexoes.

2.1 A CIDADE E O CAMPO

ZA palavra glocal, composta pela jungdo de local e global, tem o objetivo de se referir, conforme
Cavenacci (1996), aos processos de unificagédo cultural entre a globalizagéo e a localizagao.
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Elomar Figueira Mello nasceu no dia 21 de dezembro de 1937, na fazenda
Boa Vista, localizada proxima a cidade de Vitéria da Conquista, na Bahia. Seu pai,
Ernesto Santos Mello, era filho de uma tradicional familia de fazendeiros da Zona da
Mata de Itambé e da regido da Mata de Cip6é de Vitéria da Conquista. Eurides
Gusmao Figueira Mello, sua mae, possuia raizes hebraicas, segundo o site (MELLO,
2009a) oficial do compositor, intitulado “A porteira”.

A primeira mudanga do campo para a urbe, que sera um deslocamento
constante durante toda sua vida, aconteceu quando Elomar tinha 3 anos de idade.
Devido a problemas de saude da crianga, seus pais alugaram uma pequena casa
em Vitéria da Conquista. Enquanto Ernesto dava continuidade a rotina do campo,
ausentando-se da casa para tanger rebanhos na fazenda, Eurides colaborava, como
costureira, com a renda da familia, que também era composta por outras duas
criangas, Dima e Neide (MELLO, 2009a).

A vida urbana, no entanto, foi até os 7 anos de Elomar. A familia regressa ao
campo e vive em lugares como Sao Joaquim, Brejo, Coatis de Tio Vivaldo e
Palmeiras de Tio Kelé (MELLO, 2009a).

Em Sao Joaquim, ha o primeiro contato de Elomar com a escola, ao iniciar o
primario — que sé é completado em Vitéria da Conquista, onde também cursou o
ginasial, em 1953. Segundo Elomar® (MELLO, 2009b), foi durante este periodo de
infancia, estudando no brejo, que ele passou a se interessar por poesia: ao ouvir a
professora Selma Karami, “tal qual uma coluna de luz”’, anunciar o nome da obra e
de um dos maiores escritores arabes, Gibran Khalil Gibran; ao solicitar a leitura de
poemas, inesqueciveis, para Elomar, até os dias de hoje.

Elomar, em Sao Joaquim, dedicava-se as tarefas rurais, auxiliava seu pai no
cultivo do solo, levava comida para os porcos, checava se as galinhas estavam

preparadas para botar ovo, seguindo uma rotina tipica do campo:

A nossa vida estava mais em torno da cacga, em torno da pesca, da
guarda dos arrozais, pequenos arrozais, da carpina [...], dos fazeres,
das farinhadas, das casas de farinha (MELLO, 2009b).

Em 1954, muda-se para Salvador a fim de cursar o cientifico no Palacio do

Conde dos Arcos. Dois anos depois, os planos séo alterados, e Elomar volta para o

® De acordo com a entrevista realizada com o compositor Elomar Figueira Mello, nos dias 30 e 31 de
Julho de 2009, na Fazenda Casa dos Carneiros, localizada préxima a Vitéria da Conquista, na Bahia.
Ainda nesta subsegéo abordarei minha ida a campo.
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campo, para morar na fazenda de sua avd, localizada na regido de Vitoria da
Conquista, onde é convocado para integrar o exército. A partir dos 18 anos, a casa
de sua avo foi o lugar escolhido por Elomar para passar suas férias, quando
regressava de Salvador, enquanto seus pais continuavam residindo em Sao
Joaquim (MELLO, 2009a).

Nesse trafego constante entre o campo e a cidade, Elomar (MELLO, 2009b)
afirma ter levado do campo “o conhecimento natural, circunstancial, elementar” dos

elementos que |he envolviam:

A flora, a fauna, o que é o urso, o que é o gato do mato, o perigo da
serpente, a patrona, a jararaca, o letal veneno da cascavel (...) De
como nasce o capeto, o bezerro, o potro, as plantas das colheitas,
dos ventos, das tempestades. Entre miriade de coisas belas.

Além do conhecimento sobre a natureza e os animais, foi no campo, ainda na
infancia, que o futuro compositor teve contato com os musicos populares da Bahia,
menestreis errantes, como Vivido Alhego, Zé Tocador, Juca da Lira, Domingos
Mirreis, Antonho da Lagoa do Feijao e Antenoro Quilimero (MELLO, 2009b).

Os “grandes repentistas do setentriano nordestino”, como Inacio da
Catingueira, Cego Aderaldo, Naninha Gorda dos Brejos e Josefina do Chabocao,
todos habitantes de diferentes regides dos “sertdes de brasilis”, do Ceard, Piaui, Rio
Grande do Norte, também sdo rememorados por Elomar (MELLO, 2009b).

O cientifico é finalizado no ano de 1957. Dois anos mais tarde, Elomar inicia o
curso de Arquitetura e Urbanismo na Universidade Federal da Bahia (UFBA), e o
conclui em 1964. Apés graduar-se, Elomar volta para o campo, em companhia de
sua mulher, com quem tem trés filhos, para residir na fazenda no Rio Gaviao,
préoxima a Vitéria da Conquista. Embora passe a morar no campo, diariamente ha o
deslocamento para a cidade de Vitéria da Conquista, onde Elomar trabalha como
arquiteto (MELLO, 2009a).

Ao mudar-se do Rio do Gavido, Elomar (MELLO, 2009a) adquire outra
fazenda em 1980, localizada no Povoado da Gameleira, a 22 quildbmetros de Vitoria
da Conquista, e a nomeia de Casa dos Carneiros. Imortalizada na cangdo Cantiga
de Amigo, a Casa dos Carneiros foi o local em que Elomar compds a maior parte de

suas obras. A terra pertencera a membros de sua familia no século XIX.
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Ao ser indagado sobre o seu contato com o campo, Elomar vai rechagar o
termo contato, mencionado na pergunta, porque, para ele, a sua relagao € ainda

mais profunda, intima:

Eu ndo tenho contato com o campo: eu vivo no campo. Nasci e me
criei nele, de forma que todos os valores campesinos, camponios,
bucdlicos, pastoris, agrarios, fazem parte da minha vida, porque sou
deste universo (MELLO, 2009b).

A minha entrevista com o compositor foi agendada por meio de uma série de
email-s trocados com sua produtora Rossane Nascimento. Eu ja havia conhecido
Rossane em S&o Paulo, durante um concerto de Elomar, em que ela me permitiu
entrevistar* o compositor, apds a apresentacao.

O encontro, dessa vez, estava marcado para as 14 horas, na sede da
empresa de comunicag¢ao da assessora do compositor, em Vitdéria da Conquista, no
dia 30 de julho deste ano. Elomar sé compareceu ao escritério as 17 horas e 30
minutos. Para minha felicidade, o compositor sugeriu gravarmos a conversa durante
aquela noite e também no dia seguinte, 31, na Fazenda Casa dos Carneiros, onde
compdbs a maior parte de suas obras.

Antes de rumarmos a fazenda, a bordo da camionete de Elomar, paramos na
casa de sua familia, préxima do escritério onde estavamos. Ao contrario do
compositor, sua familia ndo tem interesse em residir no campo. Nem mesmo o unico
filho musico de Elomar, Jodo Omar. Mesmo assim, na casa em que esta terminando
de construir, em uma fazenda em Lagoa dos Patos, em Minas Gerais, Elomar tem o
sonho de que sua familia queira mudar-se junto com ele.

Nos 22 quildbmetros que separam Vitéria da Conquista do Povoado das
Gameleiras, localizagdo exata da Fazenda Casa dos Carneiros, o som da urbe, o
caos do transito, as buzinas dos automoveis, a poluigao visual de outdoors, letreiros
luminosos, transeuntes, todo esse cenario vai sendo, aos poucos, substituido pelo
barulho da natureza, pelo refestelar das folhas ao vento, o canto de um ou outro
animal. Barulho, apenas o motor da camionete de Elomar, que levanta a poeira da

estradinha de pedra do Povoado das Gameleiras.

4 MARTINS, A.G. O génio Elomar. O Diario do Norte do Parana. Maringa, 2 nov. 2008. D+, p. 1.
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Antes de chegarmos a fazenda, Elomar faz duas paradas em pequenos bares
e para também na casa de um amigo seu, marceneiro, a fim de verificar o
andamento de um trabalho encomendado para a nova casa, em Lagoa dos Patos.
Dessa forma, antes mesmo de adentrar a fazenda, foi possivel observar a realidade
do sertanejo, enquanto Elomar dialogava, amistosamente, com os sujeitos que
residem no pequeno Povoado das Gameleiras.

Amigavelmente, o compositor escuta do amigo marceneiro que a saude nao
vai bem e que, em breve, tera de fazer um “check up”. Ao ouvir o termo em lingua
inglesa apropriado pelo marceneiro, Elomar indagou o colega: “o0 qué?”. E o
marceneiro repetiu: “check up”. Dentro de sua camionete, o compositor, rindo,
ironizou a situacdo: “a lingua inglesa invadiu até a caatinga!”°.

Entrar na Fazenda Casa dos Carneiros, onde hoje funciona uma fundacgéao
cultural, € compreender ainda mais a obra de Elomar. E como se todos os seus
personagens, Faviela, Remundo, Fulo das Alegrias, Anteneoro, Gabriela, Sertano,
entre tantos outros versados em suas cangdes e em seu livro, Sertanilias,
estivessem naquele lugar, caminhando na terra branca, em meio a caatinga,
escutando apenas o coral das cabras e carneiros que, por volta das sete horas da
manha do dia seguinte, 31 de julho, iniciou sua cantoria.

Naquela manha, por volta das 11 horas, despedi-me da Casa dos Carneiros
contemplando os vales que cercam a fazenda e os carneiros e bodes, que
perambulam livremente até o dia escurecer. Regressamos a Vitoria da Conquista e
almogamos na compania da familia do compositor, que, dividido entre a fazenda em
Lagoa dos Patos e a cidade de Vitoria da Conquista, observa e vive essa mudanga
abrupta de cenario semanalmente.

Quando Elomar (MELLO, 2009b) reflete a urbe, o outro lado da situagao de
deslocamento que o envolveu durante, praticamente, toda a sua vida, ndo faltam
criticas nem pensamentos que confrontam a cidade: “A cidade sempre foi hostil,
nunca gostei da cidade [...] A cidade ¢é a forja(?), é a tenda de urdir o mal, as coisas
ruins, o lixo espiritual ético e moral e fisico”.

O compositor cita, para ilustrar sua resposta, a relagdo de alguns poetas
gregos com o universo campestre; a mesma relagao que ele faz questao de cultivar.

Siménides de Ceos, Anacreonte, Serina de Celos, Safo, Virgilio, Lucrécio e Catulo,

® MARTINS, A.G. O grande sertdo de Elomar. Zero Hora. Porto Alegre, 22 ago. 2009. Cultura, p. 2-3.
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de acordo com Elomar (MELLO, 2009b), cantavam e teciam loas, cantos populares
em honra aos santos, “a vida bucdlica, a vida campestre, a vida vaqueira” e
“agrediam a cidade”. Quanto aos poetas “urbanoides”, estes dedicavam-se aos
valores que Roma lhes ofereciam. Por exemplo, no caso de Petrdnio, que cantava,
além de orgias, outros temas fornecidos pela urbe.

Elomar (MELLO, 2009b), que defende a tese de que “todo o mal vem da
cidade”, diz considerar-se um anti-progressista “até certo ponto”. O progresso, para
o compositor, sé é “bom quando tem um limite”. A postura do compositor, em
rechagar o estilo de vida na cidade e a prépria cidade, foi adotada ainda em tenra
idade:

Desde que eu me entendi por gente, novinho, muito cedo eu descobri
que a vida urbana, que o processo, o desenvolvimento urbano, o
desenvolvimento técnico, a mentalidade tecnicista do século XX, ela
€ prejudicial (MELLO, 2009b).

De acordo com Elomar (MELLO, 2009b), os homens n&o precisam da cidade,
como também nao precisam de escola nem de universidade para perceber a
existéncia de Deus, que, segundo o compositor, fez todos os seres, e “dita uma
cartilha”, com normas éticas e morais aos homens: “A cidade ndo nos confere isso”.

Mas, utilizando a metafora proferida por Elomar (MELLO, 2009b), por maior
que seja o monturo, “sempre nasce um pé de abdbora, floresce um lirio”. Logo, o
compositor ndo rechagca completamente a influéncia da urbe, da cidade. Mesmo
porque, como o proprio poeta (MELLO, 2009b) afirma, “ndo seria justo que, na
cidade, nédo tivesse nenhuma flor emergente que surgisse, desabrochasse”.

Elomar (MELLO, 2009b) revela que, na cidade, “o lugar em que esta a sede
do aprendizado”, teve contato com a producgédo cultural e artistica europeia, um
encontro que “jamais”, conforme o compositor, seria possivel de ser realizado no
campo. Na cidade, Elomar afirma que teve acesso a diversos livros e pdde
frequentar as bibliotecas.

Segundo o compositor baiano, a urbe foi o local em que ele adquiriu “as
chaves que abrem os portais de um relativo conhecimento que nés possamos ter
aqui na terra” (MELLO, 2009b). O compositor refere-se ao conhecimento dos

fendmenos fisicos, quimicos e da natureza. Quanto ao conhecimento “do criador, do
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mundo, da espiritualidade”, ndo, porque a cidade “nao ¢é detentora dessas
fechaduras”.
Foi na cidade o lugar em que Elomar teve conhecimento “da obra do belo

criado pelo espirito humano”:

Se ndo fosse na cidade, eu jamais teria noticia de Miguel, Miguel
Angelo; os cavaleiros eternos, enquanto houver sol e lua; habitantes
de “Fiorenze”: Dante, Petrarca, Leonardo da Vinci, Cavallini, todos os
grandes artistas que nos deixaram legado na area da pintura,
escultura, da musica, poesia, literatura, do pensamento filosofico, da
fisica, da matematica, da quimica, né? E todas as derivagdes do
conhecimento classico (MELLO, 2009b).

Embora Elomar (MELLO, 2009b) reconhega a aquisicao de saberes nos dois
lugares em que viveu, no campo e na cidade, ele diz ndo se considerar um sujeito
hibrido. O compositor afirma que o significado da palavra hibrido, para ele, € o
resultado do nascimento do burro, “que é filho do jegue com a égua”. Elomar, no
decorrer da entrevista, pede que eu repita a pergunta e, apds minha explicacao, ele

afirma que n&o ha hibridez. Elomar se considera “um observador urbi et campi”:

Eu me vejo como um historiador, um cronista que, a cavaleiro,
percebe a bramura que existe entre essas culturas contraponentes,
paradoxais, da sociedade rogariana versus cultura da sociedade
urbanoides (MELLO, 2009b).

Essa posicédo de Elomar (MELLO, 2009b) é interessante, e, até certo, ponto
surpreendente, porque, como compositor, ele se projeta em um ambiente externo ao
de conflito entre os universos da cidade e do campo.

Ao assumir a fungdo de observador, de historiador, Elomar (MELLO, 2009b),
nega que a cidade e o campo estejam misturados e convivam nele, ao mesmo
tempo. Provavelmente, a recusa aconteceu pelo fato de que o compositor pode ter
considerado a palavra hibrido seguindo o exemplo do campo biolégico citado por
ele. Ora, se o burro, citado pelo Elomar (2009b), é resultado da mistura de jegue
com égua, o resultado hibrido, quando fruto de dois elementos opostos, € um novo
elemento completamente diferente dos dois que o formaram. Logo, se Elomar

seguisse o raciocinio embasado nessa linha bioldgica, ao ser hibrido ele ndo mais



21

seria um sujeito nem urbanoide nem camponés, mas um outro sujeito, com uma
nova constituicdo que ignorasse a influéncia do campo e da cidade.

No entanto, embora recuse o termo, percebemos, nesta secao, que as
influéncias classicas, por meio da literatura, artes plasticas, conhecimentos do
campo da fisica e da quimica, surgem na cidade. E, no campo, o contato com a
cultura popular aconteceu por meio da musica popular, nordestina, dos menestreis,
andarilhos, e também dos costumes “campdnios” (MELLO, 2009b), em meio a rotina
pastoril, cuidando dos bichos, alimentando-os, cultivando a terra.

O dialogo entre o popular e o “culto” acontece, inicialmente, na trajetéria de
Elomar. Porém, antes de observar como essa mistura € produzida em sua proposta
musical, € preciso discutir, na proxima sec¢ao, os conceitos sobre o que é “culto” e o

que é popular.

3. 0 POPULARE O “CULTO”
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O termo cultura popular, analisado nas ciéncias humanas e na Antropologia
Social, possui diversos significados, que vao desde a negagao do “saber” presente
em alguns fatos, até a verificagcdo de resisténcia contra a dominagdo de classes,
segundo Arantes (1986).

Para uma primeira definicdo de “cultura”, Arantes (1986) utiliza o conceito de
Aurélio Buarque de Hollanda: “saber, estudo, elegancia, esmero”. No entanto, o
significado da palavra ndo esta resumido a este conceito. Todas as caracteristicas
de um sujeito, seus atos, sua culinaria, sua forma de se vestir, sua linguagem, suas
articulagdes comunicativas, rituais, crengas e sexo, enfim, “tudo nas sociedades
humanas é constituido segundo os codigos e as convengdes simbdlicas a que
denominamos ‘cultura’, conforme Arantes (1985, p. 34).

Nas sociedades organizadas em classes, a “cultura” é produzida dentro do
universo académico a fim de produzir “um conhecimento” e “um gosto” que serao
revelados as demais camadas sociais como exemplos de serem os mais “belos”,
“corretos”, “plausiveis” e “adequados”, conforme Arantes (1986, p. 9). Desta forma,

“ser culto” significa possuir bom gosto e razéo.

O popular é nessa histéria o excluido: aqueles que n&o tém
patrimdnio ou ndo conseguem que ele seja reconhecido e
conservado; os artesdos que nado chegam a ser artistas, a
individualizar-se, nem a participar do mercado de bens simbdlicos
‘legitimos’; os espectadores dos meios massivos que ficam de fora
das universidades e dos museus, ‘incapazes’ de ler e olhar a alta
cultura porque desconhecem a historia dos saberes e estilos
(CANCLINI, 2008, p. 205).

Desde o inicio da Reforma Protestante, segundo Martin-Barbero (2008, p.
33), é organizada a busca de um novo sistema que legitime o poder politico. Embora
esteja ligado a defesa de alguns valores populares e direitos, o povo é visto como
ameacador as instituicoes politicas.

Ao mesmo tempo em que os ilustrados observam no povo caracteristicas
como “supersticao, ignorancia e desordem”, elementos que os ilustrados desejavam
ter sido superados, o povo aparece no discurso ilustrado como “a condicdo de

possibilidade de uma verdadeira sociedade”, segundo Martin-Barbero (2008, p. 34).
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A descoberta do povo como “produtor de riquezas” nao sera respondida com
leis, mas, sim, com filantropia, articulando estratégias de justica, mas sem
desenvolver no povo “as paixdes obscuras que o dominam”, afirma Martin-Barbero
(2008, p. 34).

A invocacao do povo, para Martin Barbero (2008, p. 35, grifos do autor),

legitima o poder da burguesia no momento em que “essa invocagéo articula sua

“ "

exclusao da cultura”. Este é o processo de criagao das categorias “do culto” e “do
popular”, do popular como “inculto”, designando “um modo especifico de relagao

com a totalidade do social”. Ou seja,

a da negagdo, a de uma identidade reflexa, a daquele que se
constitui ndo pelo que &, mas pelo que Ihe falta. Definigdo do povo
por exclusdo, tanto da riqueza como do “oficio” politico e da
educagéo (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 35).

Atualmente, o preconceito entre o popular e o erudito é rechagado no
universo académico. No entanto, para Martin-Barbero (2008. p 111), “ha bem pouco
tempo” o popular era a tal ponto analisado como o contrario do culto, “que seria

M

automaticamente descartado de tudo aquilo que cheirasse a ‘cultura”. Os livros de
histéria abordavam a forma de se vestir, as comidas, a musica ou como 0s ricos
constituiam suas casas. Ao abordar os pobres, os livros “somente nos falavam de
sua estupidez ou de suas revoltas, sua exploracdo, seu ressentimento e seus
levantes: tudo isso sem cotidianidade, é claro, sem sensibilidade”. Para Canclini

(2008, p. 301),

ser culto em uma cidade moderna consiste em saber distinguir entre
0 que se compra para usar, 0 que se rememora € 0 que se goza
simbolicamente. Requer viver o sistema social de forma
compartimentada. Contudo, a vida urbana transgride a cada
momento essa ordem. No movimento da cidade, os interesses
mercantis cruzam-se com os historicos, estéticos e comunicacionais.

No campo da arte, literatura, musica e artes plasticas, os artistas ganham
autonomia, desvinculando-se da politica e da religido, na passagem do século XVIII
para o XIX, devido a modernidade (ORTIZ, 2000). As obras n&o se resumem apenas

as decoragdes de Igrejas e conventos e os temas ndo estdo resumidos a luta entre
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aristocracia e burguesia iluminista. O artista independente, criador de suas préprias
propostas, passa a ser julgado por aspectos estéticos, e ndo mais por questdes
politicas, religiosas e comerciais.

Além dos “valores intrinsecamente artisticos”, a legitimidade cultural esta

associada a uma determinada classe social, conforme Ortiz (2000, p. 186).

Muito do debate sobre ‘cultura burguesa x cultura proletaria’, ‘cultura
erudita x cultura popular’, ‘bom gosto x massificacdo’, apesar da
reducdo que essas polaridades induzem, resulta da vinculagdo da
cultura a um tipo especifico de dominagao. Valores e disponibilidades
estéticas, que se reproduzem com as instituicbes que os socializam
entre o grande publico.

Os individuos podem ser hierarquizados, portanto, conforme Ortiz (2000, p.
186), como possuindo mais cultura do que outros, porque o universo erudito
funciona como uma “escala em relagédo a qual os gostos e as pessoas sao aferidos”.

A exata separagao entre o que é erudito, o que é popular e 0 que é massivo é
tdo dificil de ser afirmada, que Canclini (1984, p. 49) chega a indagar: “E possivel
tracar fronteiras que separem nitidamente as obras elitistas das de massas, e a
ambas, das populares?”.

O carater popular da arte ndo depende apenas da quantidade de
espectadores que contemplam uma manifestacdo artistica. E preciso considerar,
também, as trés etapas do processo artistico, (CANCLINI, 1984): produgéo,
distribuicao e consumo.

O sentido de elitista, de massa ou popular, segundo Canclini (1984), esta
relacionado a maneira como sao realizadas as etapas de produc¢ao, distribuicdo e
consumo, bem como a participagdo ou exclusdo das classes sociais no conjunto do
processo.

A arte elitista, de acordo com Canclini (1984, p. 49), é originada da burguesia
e privilegia o0 momento da produgdao, compreendida como criagao individual. O
artistico é realizado no gesto do criador, de forma inapreensivel, e substancializa-se
na obra, que, por isso, é fetichizada. A estética das “belas artes” julga a distribuigéo
como “um acessorio posterior a obra, que ndo modifica sua esséncia”’. A funcdo do

espectador é “recolher-se, elevar-se, colocar-se em atitude de contemplacédo” para
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observar o que é revelado pelo criador. O valor supremo da arte elitista é a
originalidade.

Segundo Canclini (1984, p. 49), a arte, para as massas, € engendrada pela
classe dominante ou por “especialistas a seu servico”, e tem como objetivo a
divulgacdo da ideologia burguesa ao proletariado e as camadas médias, além de

render lucros aos donos dos meios de difusdo:

Tem como centro o segundo momento do processo artistico, a
distribuicdo, tanto por razdes ideolégicas como econOmicas:
interessa-lhe mais a amplitude do publico e a eficacia na transmissao
da mensagem do que a originalidade da produgao ou a satisfagdo de
reais necessidades dos consumidores. Seu valor supremo é a
sujeicao feliz (CANCLINI, 1984, p. 49).

A arte popular, para Canclini (1984, p. 49), é definida como aquela que é
produzida pela classe trabalhadora ou por artistas que representam seus interesses
e objetivos. A tdnica é direcionada para o consumo nao mercantil, na utilidade
prazerosa e produtiva dos objetos criados, ndo em sua originalidade ou no lucro
gerado com a venda. A difusdo e a qualidade da produgéo estdo subordinadas a
satisfacao de “necessidades do conjunto do povo”.

Segundo Canclini (1984, p. 50, grifos do autor), a arte popular é “arte de
libertagdo”, e deve utilizar recursos como “sensibilidade”, “imaginagao”,
“‘conhecimento” e “agao”. O valor supremo € “a representagcdo e a satisfagao

solidaria dos desejos coletivos”.

Os produtos gerados pelas classes populares costumam ser mais
representativos da histdria local e mais adequados as necessidades
presentes do grupo que os fabrica. Constituem, nesse sentido, seu
patriménio préprio Também podem alcangar alto valor estético e
criatividade, conforme se comprova no artesanato, na literatura e na
musica de muitas regides populares (CANCLINI, 2008. p. 196).

O popular, para Martin-Barbero (2004, p. 120), ndo é “homogéneo”. Portanto,
ndo se deve analisa-lo sem considerar o “ambiguo” processo em que hoje se
produz. O “popular como memoria”’ esta relacionado a memoria de outra matriz
cultural “amordagada” e “negada”, que emerge em praticas nas “pragas de mercado

rural e urbano da América Latina, nos cemitérios, nas festas de pequenas cidades e
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de bairros”. Nessas praticas, “é possivel achar certas senhas de identidade
mediante as quais se expressa, se faz visivel, um discurso de resisténcia e de
réplica ao discurso da burguesia”.

Concernente a essas praticas, Martin-Barbero (2004, p. 120) observa que
pequenas pesquisas ja concluiram que esta memoria popular obtém seu sentido néo
a partir de uma busca por uma “recuperagdo nostalgica”, mas movida por
necessidade de oposigdo ao outro discurso que a “denega” e diante do qual se
estabelece “uma luta desigual” que remete ao conflito entre classes, e também ao
“conflito entre a economia da abstracdo mercantil e a do intercambio simbdlico”.

Além de conceituar o “popular como meméoria”, Martin-Barbero (2004, p. 120)
também o distingue do “popular-maci¢o” ou popular massivo. A cultura maciga ou
cultura massiva, para Martin-Barbero (2004, p. 121), é a “negacgéao do popular’” na
medida em que é engendrada para o controle e a massificagdo das massas,
compondo uma “cultura que tende a negar as diferengas verdadeiras, conflitivas,
reabsorvendo e homogeneizando as identidades culturais de todo tipo”.

No que tange a opinido de Elomar (2009b) sobre as massas, ele é radical: “Eu
nao gosto da massa. Eu tenho pena e dé da massa, que € meu dever de cristéo,
pela brutalidade dela”. As pessoas que ndo se encaixam no perfil intelectualizado,
nem no perfil do homem do campo, segundo Elomar, ndo compdem o seu publico. O
compositor chega a se referir ao termo massas como “classe média econémica”,
mas, em seguida, muda o termo para “classe média cultural’. De acordo com o

compositor, 0 meio campo intelectual ndo gosta de suas musicas:

E justamente a parte do grupo, a parte da sociedade, a parte do
grupo social que [...] € mais presa facil do sistema [...]. Esse meiao é
publico desse produto, desses meios de comunicagado [...]. Essa
gente que absorve essa cultura desse meio, desse grupo que eu
citei, ndo pertence a elite minha. Minha elite € gente miudinha
demais intelectualmente ou grande demais (MELLO, 2009b).

Ao ser questionado se esse grupo que nao tem contato com a sua obra € a
massa, o compositor afirma desconfiar que sim: “A canalha € a massa que jamais
terd acesso a minha musica, a minha obra” (MELLO, 2009b).

Ao analisar as massas, Baudrillard (1985, p. 12) afirma que elas sdo “sem
atributo, sem predicado, sem qualidade, sem referéncia”. Segundo o autor, as

massas sempre resistiram a “comunicagado racional’. O desejo das massas, que
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nunca estdo interessadas em questbes intelectuais, é apenas consumir o

“espetaculo”

Nenhuma forgca péde converté-las a seriedade dos conteudos, nem
mesmo a seriedade do cédigo. O que se lhes da sdo mensagens,
elas querem apenas signos, elas idolatram o jogo de signos e de
esteredtipos, idolatram todos os conteldos desde que eles se
transformem numa sequéncia espetacular (BAUDRILLARD, 1985. p.
14-15).

A concepcédo de Baudrillard (1985) sobre o comportamento das massas é
ainda mais radical do que a ideia defendida por Elomar, pois o autor nem ao menos

considera que as massas sejam sujeito:

As massas ndo s&o mais uma instancia a qual se possa referir como
outrora se referia a classe ou ao povo. Isoladas em seu siléncio, ndo
sdo mais sujeito (sobretudo ndo da histdria), elas ndo podem,
portanto, ser faladas, articuladas, representadas, nem passar pelo
“estagio do espelho” politico e pelo ciclo das identificacbes
imaginarias (BAUDRILLARD, 1985. p. 23).

Elomar (MELLO, 2009b) revela-se um entusiasta das andlises do fildsofo
espanhol Ortega y Gasset cuja descricdo do homem-massa, conforme Wolf (1999, p.
24), é “a antitese da figura do humanista culto”. Essa visdo arcaica defendida por
Ortega y Gasset, considera a massa como incapaz de produzir avaliagées sobre sua
condicdo, “mas que se sente ‘como toda a gente’ e, todavia, ndo se aflige por isso,
antes se sente a vontade ao reconhecer-se idéntico aos outros” (GASSET apud
WOLF, 1999, p. 24).

O poeta (MELLO, 2009b) faz questao de considerar o fildsofo espanhol como
um de seus totens intelectuais: “Ortega € um fantastico, nessa questdo de trabalhar
as massas, a brutalidade que é a massa”.

Retomando Martin-Barbero (2004, p. 121), massivo é a “imagem que a
burguesia faz das massas”. As massas devem interiorizar a imagem de si mesmas
para que, diariamente, legitime-se a dominagédo da burguesia, que, desde finais do
século XVIII, articula seu projeto historico ao povo, a partir do momento em que

e

concedeu a si propria um projeto de “classe universal”. O massivo & também

“mediacdo historica do popular’, pois seus “conteudos”, “expressdes populares”,
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“‘expectativas”, “sistema de valores”, o “gosto” popular, estdo formados pelo
massivo.

Para Canclini (1987, p. 77), o que o que pode auxiliar a identificar o carater
popular de uma pratica artistica é que esta “forme e expresse a consciéncia

compartilhada de um conflito e contribua para supera-lo”:

E isso que diferencia a cultura popular da cultura de massas, na qual
nado ha interacdo reciproca entre produtores e consumidores e,
portanto, ndo pode incluir a solidariedade; na qual as necessidades
reais da maioria sdo encobertas ou substituidas em funcdo dos
objetivos mercantis da burguesia e, na qual, se neutraliza toda
reacdo do consumidor.

Canclini (1984, p. 50) explica que a divisao entre os trés niveis, arte popular,
arte para as massas e arte de elites ficaria “incompleta”, se nao fosse relevado que
os niveis nao agem de forma separada, com total autonomia. Os niveis influenciam-
se reciprocamente por meio da intercomunicacdo entre as classes sociais nas
sociedades modernas e também pelo fato de que a arte de elites e arte para as
massas “pertencem a uma mesma industria cultural”.

A fluidez com que as mensagens artisticas tramitam dos canais de elite para
os de massa e para os populares, ou ao contrario, segundo Canclini (1984, p. 50),
“‘demonstra a dificuldade de separar de forma maniqueista o popular € o0 que nao ¢é”.
O autor exemplifica o hibridismo da mensagem artistica com o exemplo da arte pop,
em que os meios de comunicagdo de massa criaram uma iconografia urbana, como
as garrafas de Coca-Cola e os rostos de estrelas de cinema, e alguns artistas de
elite se apropriaram dessas iconografias em suas produgdes. Existem casos, de
acordo com Canclini (1984, p. 50), em que “a mistura de componentes populares, de
massa e elitistas ndo é tdo facil de distinguir e, inclusivamente, ndo deve ser
condenada”.

Para Canclini (2008), podemos observar que a condenagéo por parte dos
tradicionalistas € constante. Tanto que articular estratégias de hibridismo é
considerado um pecado ainda maior do que nao frequentar espacos culturais como
0s museus, praticamente freqluentados por membros da elite, dos setores

considerados “cultos’:
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O pior adversario ndo € o que ndo vai aos museus nem entende a
arte, mas o pintor que quer transgredir a heranga e pde na Virgem
um rosto de atriz, o intelectual que questiona se os herois celebrados
nas festas patrias realmente o foram, o musico especializado no
barroco que o mescla em suas composi¢cdes com 0 jazz e o rock
(CANCLINI, 2008. p. 193, grifos do autor).

Em sua proposta musical, Elomar vai promover uma série de hibridacdes que
envolvem linglistica, musica e, até mesmo, a proépria realidade do sertdo versado
em suas composi¢gées. Conforme mostraremos a seguir, € possivel observar os
processos hibridos e o didlogo entre o popular e o culto ja nas primeiras obras do

compositor.



3.1 CANCIONEIRO E MUSICAS CLASSICAS

Desde o seu primeiro disco, em 1972, “...Das Barrancas do Rio Gaviao”,
Elomar Figueira Mello ja demonstrava a sua inusitada proposta de produgao poética
e musical. A partir do dialeto “sertanezo”, nomeado desta forma pelo proprio
compositor, Elomar passou a versar sobre as historias do “sertdo profundo” (MELLO,

2008) e dos sujeitos que constituem esse espago:

V6 canta no canturi primero

as coisa la da minha mudernage

qui mi fizero errante e violéro

(O Violéro, Das Barrancas do Rio Gavido, 1972).

Ao compor como um sertanejo, como podemos observar por meio das
apropriagbes de variagdes linguisticas citadas no excerto poético acima, em uma
linguagem préxima a do Brasil quinhentista, Elomar, logo nestes primeiros versos, ja
anuncia ao ouvinte a sua proposta: cantar “as coisa la da minha mudernage”
(MELLO, 1972).

O poeta, em apenas trés versos, apresenta-se e ainda dispara uma fina
ironia, por meio do neologismo “mudernage”. O poeta junta o “muderno”, que € uma
variagao do substantivo “moderno”, com o sufixo “age”, tipico da lingua francesa.

A aproximagao entre o sertdo e a Franga revela-se, novamente, na letra de
outra musica, Pedo na Amarracdo. O poeta versa sobre um pedo que, enquanto
esta lagando um boi, cumprindo sua atividade cotidiana, também esta pensando na
sua condig¢ao de ser humano: € um peéo filésofo. Assim, no meio da letra, o sujeito
sertanejo da letra compara a sua rotina com o enredo da fabula A Cigarra e a

Formiga, do escritor francés Jean de La Fontaine:

Cumo a cigarra e a furmiga

V6 levanu meu vivé

Trabaiano pra barriga

E cantano inté morré

(Pedo na Amarragao, Parcelada Malunga, 1980).

Como pode o autor, em seu processo versificacional, dialogar com o homem
sertanejo, distante geografica e economicamente dos grandes centros culturais, em

uma outra lingua, que, historicamente, foi a lingua vernacula de Voltaire, Dennis
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Diderot, Gustave Flaubert, enfim, dos maiores intelectuais, literatos e fildsofos da
histéria da humanidade?

Elomar, além de aproximar as realidades do sertdo com as fabulas de La
Fontaine, faz com que a mistura de elementos no glossario disponibilizado no
encarte dos discos seja um instrumento quase essencial para compreender a
gravagao. Ja nos concertos, o compositor € responsavel por esclarecer o enredo de

seus versos®:

[...] em face da dificuldade da compreensdo das nossas estrofes,
Nnossos versos, uma vez que eu canto em linguagem dialetal
sertaneza, toda vez que eu vou cantar uma cangao assim de pouco
conhecimento publico, eu costumo fazer uma ligeira prelegdo para
dar assim uma chave melhor para penetrar na histéria que a gente
‘ta propondo (MELLO, 1984).

O dialeto de Elomar pode causar certa estranheza aos “urbanoides” (MELLO,
2009b) que escutam os discos ou assistem a uma apresentagao pela primeira vez.
O dificil, em Elomar, ndo estd apenas no resultado do seu labutar poético, mas
também no outro, no ouvinte, o receptor da poesia elomariana. No entanto, a
linguagem possibilita ao homem sertanejo compreender de forma clara e assimilar a
mensagem transmitida pelo compositor.

Para Elomar (2009b), o seu publico € composto por dois tipos de pessoas: 0
‘peadozinho lascado de baixo”, que é atraido pela tematica das cangdes e pela
linguagem dialetal, e os intelectuais das areas de Antropologia, Sociologia, Histéria e

Letras.

Meu publico é elite, uma elite pesada, que vai de um catedratico de
Historia, de Antropologia, de Letras, da USP, da UFBA, do Rio de
Janeiro, a um simples mecanico da Rio-Bahia, com as unhas
atoladas de graxa, a um simples vaqueiro do campo, a um pequeno
barqueiro da feira de Conquista (MELLO, 2009b).

Elomar, por meio do dialeto “sertanezo”, estabelece uma comunicagdo com o
sujeito do campo, sem dificultar ou impossibilitar a compreensao da mensagem por

seus conterraneos, quando assume seu papel como artista, cantor e compositor.

® Fala do compositor durante apresentagao no Teatro Castro Alves, na Bahia. A explicacdo de Elomar
antecede a execugao da musica Faviela.
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O problema da comunicacdo entre representantes de comunidades
discursivas heterogéneas é abordado no conto “Famigerado”, que integra a obra
Primeiras Estorias, de Guimardes Rosa (2005). Na estoria, o tenebroso cavaleiro
Damazio, um “homem perigosissimo” chega a casa do narrador, apds cavalgar por
trés léguas, acompanhado por outros trés cavaleiros. Estes permanecem como
reféns, visto que chamaram Damazio de “famigerado”. Ao narrador, o cavaleiro,
“‘com dezenas de carregadas mortes”, indaga o significado desta palavra (ROSA,
2005, p. 57).

Insatisfeito com a resposta de que “famigerado € indxio, € ‘célebre’, ‘notdrio’,

‘notavel””, Damazio cobra uma resposta mais compreensivel: “Pois... € 0 que é que
€, em fala de pobre, linguagem de em-dia-de-semana?”. Somente dessa forma, a
personagem — narrador — que domina a norma padrao, finalmente responde e se faz
compreender: “Importante” (ROSA, 2005, p. 58).

Bagno (2000, p. 17), ao investigar as variagdes linguisticas e os preconceitos
relacionados aos dialetos, afirma que muitos estudos, empreendidos por diversos
pesquisadores, demonstram que a transmissdo de uma mensagem nem sempre
resulta na sua compreenséo, devido ao uso de linguagem.

Os falantes das variantes linguisticas, de acordo com Bagno (2000, p. 17),
tém dificuldades sérias para compreender as mensagens enviadas pelo poder

publico, que se apropria exclusivamente da lingua padrao:

Muitas vezes, os falantes das variedades linguisticas desprestigiadas
deixam de usufruir diversos servicos a que tém direito simplesmente
por nao compreenderem a linguagem empregada pelos 6rgaos
publicos (BAGNO, 2000, p. 17).

O problema da compreensdo esta relacionado, intrinsecamente, a um
problema social. A ideia de que a norma padrdo € a unica forma de linguagem
existente no Brasil € equivocada, preconceituosa e ignorante no que concerne a

diversidade dialetal:

A concepcdo que se tem do pais € a de que se fala uma unica
lingua, a lingua portuguesa. Ser brasileiro e falar o portugués (do
Brasil) sdo, nessa concepg¢ao, sinbnimos. Trata-se de preconceito, de
desconhecimento da realidade ou antes de um projeto politico —
intencional, portanto — de construir um pais monolingiie? (OLIVEIRA,
2000, p. 83).
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Concomitantemente, na poesia elomariana ha um didlogo com uma
linguagem erudita, estabelecido por Elomar Figueira Mello, que pode ser
contemplado nas expressdes antigas apropriadas, como “ceruleas”, “tresloucados”,
“dissipados”, “estelares” e “apois”, de acordo com Simdes (2009, p. 5-6). Para a
pesquisadora, estas palavras remetem a literatura produzida entre os séculos XVI e
XIX,

[...] por isso documentam um forte dominio vernaculo do poeta,
decorrente da sua condigao de leitor contumaz de nossa literatura
ancestral [...]. / Também s&o encontradas no texto em estudo
estruturas sintagmaticas requintadamente construidas, a moda de
Camobes: eis-me a navegar por ceruleas regides onde ao avaro e ao
impuro ndo € dado entrar // extintos céus & infindas sendas —
anteposigdo do adjetivo // pois ndo transmudei-me ao reino dos
cristais// vivem a mentir // vivem a enganar // a iludir — infinitivo
preposicionado, etc.

Pesquisadores debrugados sobre o material de Elomar costumam elevar o
compositor estabelecendo comparagdes com escritores candnicos, como Guimaraes
Rosa (SCHOUTEN, 2005) e Alberto Caeiro (SIMOES, 2009) — heterdnimo de
Fernando Pessoa, considerado um dos maiores escritores da lingua portuguesa. De
acordo com Simdes (2009, p. 1), o poeta Fernando Pessoa pode ser resgatado para
uma conversa sobre Elomar, “simplesmente por ambos reunirem a sensibilidade
aguda, a argucia no uso das palavras e a capacidade de guardar rebanhos”.

Se, nas letras, Elomar vai do sujeito do campo até Camdes (SIMOES, 2009),
nas melodias minuciosamente trabalhadas, arranjadas, repletas de variagbes de
tons, engendra uma proposta que o diferencia das demais produgdes musicais
massificadas, cujas melodias predominantes costumam repetir-se encaixadas em
férmulas clichés, nas programacgdes radiofénicas.

Em determinadas obras elomarianas, é possivel encontrar os cantos
gregorianos e a antifona, género musical executado pelos hebreus, durante as
celebragdes religiosas realizadas em sinagogas classicas, durante o tempo de rei
Saloméao. Elomar foi influenciado pela antifona ainda em tenra idade, por meio dos
cultos que frequentava junto com sua familia.

E na companhia do violdo, um instrumento popular, que o compositor
escreveu suas obras, que renderam parcerias com cantores, como Geraldo

Azevedo, Vital Fariaz e Xangai, e até com o pianista brasileiro Arthur Moreira Lima,
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reconhecido, mundialmente, como o maior intérprete do compositor polonés Frédéric
Chopin.

Dessa forma, a discografia de Elomar é composta, praticamente, por musicas
gravadas com violdes e delicados arranjos de flautas transversais, e um album
produzido com participacdo de orquestra e cantores liricos, o Elomar em Concerto,
de 1989. Neste album, o maestro brasileiro Jaques Morelembaum assina a diregao
musical e é o responsavel pela regéncia.

No site (MELLO, 2009a) oficial do compositor, os géneros musicais estdo
distribuidos em suas segdes: “Musicas Cultas” e “Cancioneiros”. Em “Musicas
Cultas”, considerada pelo préprio Elomar como sendo “a expressdo maxima da arte”
(MELLO, 2009b). O poeta classifica seus concertos compostos para violdo e
orquestra, piano e orquestra, sax alto e piano, uma duzia de peg¢as apenas para o
violdo, além de uma sinfonia, 11 antifonas, 4 galopes estradeiros, e 11 éperas.

Fugindo do modelo europeu, as 6peras de Elomar (2009b) abordam “as
histérias que a gente conta sobre o sertdo, sobre a vida, sobre as nossas
circunstancias”.

De acordo com Simdes (2006), s6 é possivel analisar 5 éperas de Elomar, A
Carta, A Casa das Bonecas, Faviela, Auto da Catingueira e O Retirante, porque as
outras 6peras, Os Poetas Sdo Loucos as Conversam com Deus, O Pedo Mansador,
Lanceiros Negros e De Nossas Vidas Vaporosas, ou estdao em fase de produgéo ou
tiveram seus manuscritos perdidos’.

Ao apropriar-se da antifona, o compositor confere ao estilo musical uma
“‘dimensao mais ampla, sinfénica” (MELLO, 2009b), compondo para as pequenas e
grandes orquestras, e que chega a atingir a duragao de 40 minutos.

Percebendo a falta de formagao cultural das novas geragcbes em prestigiar a
musica classica (MELLO, 2009b), Elomar criou, entdo, o que ele denominou de
galope estradeiro. Os galopes estradeiros séo sinfonias concisas, sempre divididas
em trés movimentos, que significam o trajeto de um cavaleiro, cavalgando pelas
estradas do sertdo, desde o momento em que ele inicia o trajeto, passando pelo seu
momento de descanso e, por fim, cumprindo o derradeiro percurso do a ser

cumprido. O tempo da musica é conduzido pelo ritmo do cavalgar do cavaleiro.

” Concernente aos manuscritos perdidos, Simdes (2006) ndo entra em detalhes sobre os motivos que
resultaram na perda dos originais.
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De acordo com Simdes (2006), a proposta de Elomar acrescenta novidades

na 6pera nacional:

Elomar atualiza a épera brasileira ao lhe dar o colorido lingtiistico,
caracteristico da cultura nela retratada. Fala, ao mesmo tempo, com
0 homem que vive e presencia as vicissitudes do Nordeste e como o
artista que se distancia do mundo para poder transforma-lo em puro
gozo estético. (SIMOES, 2006. p. 57-58).

Na segado “Cancioneiro”, Elomar reune as oitenta cangdes escritas em sua
trajetoria, cangdes de 3 a 5 minutos, como O Violéro (1972), Curvas do Rio (1978) e
Chula no Terreiro (1978). As musicas do “Cancioneiro” (MELLO, 2009b) foram
compostas para o formato voz e violdo, com acompanhamento de orquestra. A
maioria destas musicas ja esta gravada. Apenas uma pequena parte permanece
inédita.

Além da mistura nos segmentos da musica e linguistica que a proposta
artistica de Elomar envolve, ha, também, um convivio harmonioso do universo do
sertao com um universo paralelo estagnado na ldade Média.

A musica Chula no Terreiro (1978), que integra o “Cancioneiro”, antes mesmo
do inicio da musica nos remete a uma viagem no tempo para, aproximadamente,
seis séculos atras. A Chula, segundo Tania Pacheco, que produziu o glossario do
album Na Quadrada das Aguas Perdidas (1978), é um canto classico da Peninsula
Ibérica. Este género musical teria chegado aqui no pais, devido a presenca dos
portugueses que, antes de chegarem ao Brasil, no século XVI, passaram pela Africa
do Sul.

A letra fala sobre um cantador que, apés mudar-se para “Son Paulo”,
regressa ao sertdo e, ouvindo os cantadores em uma roda, fica sabendo dos
destinos de seus companheiros, os “malungos”, termo da linguagem catingueira
para definir os companheiros (SCHOUTEN, 2005).

De acordo com Moreira (2004), a tematica da auséncia dos companheiros em
Chula no Terreiro remete as cantigas de amigo medievais. Moreira (2004) ainda
aponta dois recursos tradicionais das cantigas de amigo apropriados por Elomar
nesta poesia: o paralelismo e o refrdo, na expressédo “ai sodade”. Sertdo e Idade

Média, portanto, estdo misturados em Chula no Terreiro (1978).
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Retomando o enredo de Chula no Terreiro (1978), a mediagao entre os
cantadores e o emigrante, realizada por meio de viola e conversagao, acontece por
meio de uma espécie de “jornal falado”, termo definido por Pacheco (1978, p. 8).

O “jornal falado”, a cantoria, € uma das marcas da comunidade sertaneja,
que, geralmente, ndo possui acesso aos jornais impressos das capitais, das
metropoles, e também n&o sabe ler nem escrever. A cantoria €, portanto, um jornal
universal e democratico.

A forma de se manter informado dos personagens de Elomar, em Chula no
Terreiro (1978), remete-nos aos lavradores anarquistas de Andaluzia, analisados por
Martin-Barbero (2008, p. 154). Os “rudes lavradores”, mesmo sem saber ler,
costumavam adquirir as edicdes dos jornais impressos a fim de que algum
conhecido fizesse a leitura para os membros de sua familia, todos reunidos em um
mesmo grupo, escutando, recebendo a noticia e estabelecendo comunicagdo. De
acordo com Martin-Barbero (2008, p. 154),

trata-se de uma “leitura oral” ou auditiva, muito distinta da leitura
silenciosa do letrado, tanto como nos modos de difusdo e aquisi¢ao
do que se Ié. Porque ler para os habitantes da cultura oral é escutar,
mas essa escuta e sonora. Como a dos publicos populares no teatro
e ainda hoje nos cinemas de barro, com seus aplausos e assobios,
seus solugos e suas gargalhadas. Leitura, enfim, na qual o ritmo néo
marca o texto, mas o grupo, e na qual o lido funciona ndo como
ponto de chegada e fechamento do sentido, mas, ao contrario, como
ponto de partida, de reconhecimento e colocagdo em marcha da
memoria coletiva, uma memodria que acaba refazendo o texto em
funcao do contexto, reescrevendo-o ao utiliza-lo para falar do que o
grupo vive.

Em sua exposi¢ao, Martin-Barbero (2008) recorre a literatura para provar que
até mesmo durante o periodo medieval, em que a leitura era uma atividade
praticamente exclusiva da classe burguesa, membros da sociedade menos abastada
também se organizavam em grupos, a fim de escutar uma leitura.

Martin-Barbero resgata um excerto de Dom Quixote, escrito pelo espanhol
Miguel de Cervantes, no século XVI. Em um dos momentos do capitulo intitulado
“Que trata do que sucedeu a todo rancho de Dom Quixote” estdo reunidos um casal
de vendeiros e sua filha, Maritornes, e outros personagens, todos debochando da

loucura do protagonista da obra.
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Dirigindo-se ao grupo, apds observar que, nem Dom Quixote, nem Sancho
Pansa estdo presentes, o vendeiro fala sobre o prazer que ele mesmo possui em

ouvir as leituras das novelas de cavalaria.

Recolhem-se aqui nas sestas muitos segadores, e sempre entre eles
ha algum que saiba ler; agarra-se num destes livros, pomo-nos a roda
dele mais de trinta, e ouvimo-lo com tamanho gosto, que & como
langarmos um milheiro de cés fora (SAAVEDRA, 2004. p. 209-210).

Tal como em Andaluzia e na sociedade medieval de Cervantes, o grupo dos
sertanejos, versado por Elomar, também se organiza para receber a informagao de
uma forma oral. Apenas alguns sujeitos, tanto na Idade Média quanto no sertao,
dominam a leitura. Existe, portanto, uma aproximagéo entre o universo do sertdo e o
universo da ldade Média, por meio de costumes em comum. As duas sociedades
nao sao, para Elomar, distantes entre si, concernentes ao processo de recepcao da
informacéo escrita.

O emaranhado de hibridacbes produzidas por Elomar, em sua proposta
musical, une, conforme observamos nessa seg¢ao, a gramatica “culta” as variagoes
linguisticas, a musica erudita a musica popular, e também resgata caracteristicas da
Idade Média, misturando-as com a realidade do sertao.

Na préxima secgdo, o hibridismo cultural sera analisado na trajetéria dos

personagens versados por Elomar, um tradutor do “sertdo profundo” (MELLO, 2008).



4. HIBRIDISMO NOS PERSONAGENS DE ELOMAR FIGUEIRA MELLO

Cantar a identidade do povo sertanejo, segundo Elomar (2009b), € o cerne da

sua proposta como compositor:

A proposicdo minha, aprioristicamente, e te digo mais,
precipuamente, ela propde cantar a cultura de um povo que se
identificava pelo menos. Esta entendendo? Que se identificara, num
pretérito até mais que perfeito. Esta entendendo? Por intermédio das
minhas lembrangas, das minhas vocag¢des, daquele passado,
digamos assim, bonito, glorioso em que existia aquela nagéo
sertaneza, qual existia, existia, comungando os mesmos valores.
Mas, hoje, infelizmente, eu ainda, eu canto hoje, hoje ndo é mais
possivel (MELLO, 2009b).

Para o compositor, “0 homem do campo perdeu totalmente a sua identidade”
(MELLO, 2009b). Elomar defende a sua afirmagéo, citando as transformacdes
ocorridas na educagéao, nas constituicdes das festas organizadas nos povoados, no
comportamento dos sujeitos, bem como os produtos adquiridos por eles, e, até
mesmo, na tecnologia que chega ao campo, como no caso da energia elétrica
levada a caatinga.

Ha cerca de doze anos, Elomar, conforme relata em entrevista (MELLO,
2009b), foi a uma festa realizada em um povoado, no campo. Ao estacionar sua
camionete, notou os meios de transporte utilizados pelas pessoas: dois jumentos,
um burro e cerca de cento e cinquenta motos. Um cenario diferente do que
costumava observar em anos anteriores, quando as pessoas utilizavam burros,
jumentos e cavalos para chegarem a festa.

As mogas, os jovens apresentavam “‘um modus vivendis urbanoide”, de
acordo com Elomar (MELLO, 2009b), e exibiam bonés, usavam a roupa e o calgado
o sapato “da novela”. De acordo com o compositor, pessoas que, “passando fome
para poder exibir um luxo”, chegariam em suas casas, apos a festa, e teriam “duas
tripas penduradas na corda para comer”.

Para Elomar (MELLO, 2009b), é o resultado do tramite que envolve o sujeito
do campo com a cidade: “O peao vai para Sao Paulo, trabalha, traz os maus habitos,
0s maus costumes de 14, traz ca para a caatinga, chega na festa, ele exibindo os

novos costumes”. No entanto, o préprio compositor, ao dirigir uma camionete,
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também protagonizava a reconfiguragdo daquele cenario, por meio do mesmo
“modus vivendis urbanoide” (MELLO, 2009b) alvo de suas criticas.

“‘Aquela nagéo sertaneza”, a que Elomar (MELLO, 2009b) faz referéncia no
ultimo excerto, teria sofrido alteragbes nos “valores” comungados por seus
representantes. O compositor também afirma que constatou mudangas de “década
em década”, durante sua vida. Mas, a “nacao sertaneza” nido foi a uUnica a ter seu
comportamento e sua constituicdo modificados.

A maioria dos paises da América Latina, a partir dos anos 1920, passa a
reorganizar suas economias e reajustar suas estruturas politicas (MARTIN-
BARBERO, 2008). E o momento em que a industrializagéo surge para substituir as
importacdes, solidificar o mercado interno e gerar mao-de-obra. Este cenario é
decisivo para a intervencio do Estado, que investe em transporte e comunicagdes.

Segundo Martin-Barbero (2008, p. 217), desde as lutas pela independéncia
dos paises da América Latina até a reformulagédo do imperialismo no inicio do século
XX, conflitos internos ou de estratégias de divisdo promovidas por novas metrépoles
resultavam no “rompimento quase permanente das precarias formagdes nacionais”.

Por meio de diversas linguas europeias, de acordo com a andlise de Ortiz
(2000, p. 44), até o século XIX, “nagao” era um termo utilizado em sentido restrito:
“lugar, a terra onde se nascia’, ‘comunidade particulares’ (nagbes de comerciantes),

”

‘estamento”. Nesses casos, embora os significados sejam variados, identifica-se um
universo bem especifico, particular a um conjunto pequeno de pessoas: “a provincia
natal em contraposicdo ao que se encontra fora dela”. A ideia dessa “nacado” é
parecida com a proposta de Elomar.

Possuir uma identidade, segundo Canclini (2008), equivalia a integrar uma
nacido, uma entidade espacialmente delimitada, em que o0s elementos
compartilhados pelos habitantes, como lingua, costumes e objetos, marcariam
diferengas nitidas concernente aos demais.

A “transnacionalizagcdo” da cultura e da economia modificou esse modo de

legitimar a identidade, analisa Canclini (2008, p. 45):
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A nogdo mesma de identidade nacional é erodida pelos fluxos
econOmicos e comunicacionais, pelos deslocamentos de migrantes,
exilados e turistas, bem como pelos intercambios financeiros
multinacionais e pelos repertérios de imagem e informagéo
distribuidos por todo o planeta por jornais e revistas, redes de
televisao e internet.

O projeto de construgdo da “Nagao moderna”, de acordo com Martin-Barbero
(2008, p. 221), surge “baseado na idéia de uma “cultura nacional’, que seria a
sintese da particularidade cultural e da generalidade politica, da qual as diferentes
culturas étnicas ou regionais seriam expressoes”.

O novo nacionalismo, segundo Martin-Barbero (2008, p. 221), “incorpora o
povo”’, fazendo com que a diversidade legitime a “unidade da Nagao”. As
fragmentagdes que resultaram em lutas regionais ou federais no século XIX séo
superadas, estabelecendo comunicacéo entre o centro e varias regides, por meio de
telefones, radio, rodovias, estradas de ferro.

Antes da existéncia deste “sistema moderno de comunicagcido”, os paises
eram “desconectados” entre si, as regides ndo estabeleciam comunicagédo e também
nado dialogavam com a prépria capital, afirma Ortiz (1994, p. 44).

Na Ameérica Latina em geral, para Martin-Barbero (2008, p. 221), a ideia de
modernizag¢ao que orientou as mudancgas nao foi um movimento de “aprofundamento

de independéncia”, mas de “adaptagcdo econdmica e cultural’. Assim,

desejava-se ser uma Nacao a fim de obter-se uma identidade, mas
tal obtencédo implicava sua tradugdo para o discurso modernizador
dos paises hegemdnicos, porque s6 nos termos desse discurso o
esforgo e os éxitos eram avaliaveis e validados como tais (Martin-
Barbero, 2008, p. 222).

O surgimento da modernidade, compreendida por Ortiz (2000, p. 45) como
uma “organizagao social a qual corresponde um estilo de vida, um modo de ser”, em
que “o mundo industrial reformula as condicbes anteriores, implicando a

rearticulagao do préprio tecido social”’, sustenta a constituicdo da nagao:
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A nagédo rompe com o isolamento do local. Os homens que viviam
marcados pela realidade de seus paeses, de mais provincias, s&o
integrados a uma entidade que os transcende. O camponés, o
operario, o citadino deixam de se definir pela sua territorialidade
imediata para se transformarem em francés, inglés ou alem&o. Nesse
sentido, a formagao da nagdo pode ser lida como um processo de
desenraizamento (ORTIZ, 2000. p. 45).

Em meio ao “desmantelamento de projetos nacionais”, ao processo de
desindustrializagdo ou ao abandono de regides, segundo Canclini (2008, p. 97), a
opcgao do desenvolvimento ndo esta limitada ao globalizar-se ou defender o local. O
autor afirma que “opgdes mais democraticas, distribuidas equitativamente”, deveriam
ser construidas “para que todos possamos ter acesso ao local e ao global e
combina-los ao nosso gosto”.

De acordo com Canclini (2008, p. 97), o hibridismo entre -culturas
homogéneas ndo deve ser pensado a partir de uma perspectiva demasiada
pessimista, resumindo-se apenas na negagao ou na adaptagdo durante o contato
com essas culturas.

Ja que um mesmo individuo pode identificar-se com varias linguas e estilos
de vida, nao faz sentido, retomando Canclini (2008), entender identidade apenas
como “o repertério de agbes, lingua e cultura que permitem a cada pessoa
reconhecer que pertence a certo grupo social e identificar-se com ele”.

O hibridismo entre culturas € inevitavel, sobretudo nesta década, em que, de
acordo com Canclini (2008, p. 59), os sujeitos podem ser “contemporéneos de
muitas culturas”, sem a necessidade de sair de seus proprios paises: “A televisao, o
video, as palavras que representam novos modos de comunicagao intercultural:
compact disc, disquete, navegador, internauta, celular, loja virtual”.

Quando Elomar (2009b) critica a inexisténcia do que ele define como “uma
nacio sertaneza”, ele se posiciona contra os efeitos da modernidade e da
globalizagdo que modificaram a constituicdo da nagdo. Afinal, retomando Canclini
(2008, p. 33), “as nagdes ja ndo sdo o que eram, nem tém fronteiras ou alfandegas
fechadas que controlem o que se produz em seu interior e filtrem o que vem de
fora”.

A ideia de Elomar sobre o sujeito sertanejo, protagonista do “sertdo profundo”

(MELLO, 2008), € muito proxima da ideia criticada e analisada por Martin-Barbero
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(2008, p. 263) sobre o idealismo projetado sobre a situagédo do indigena na América
Latina.

Para Martin-Barbero (2008, p. 263, grifos do autor), a questdo indigena
sempre foi contemplada a partir de pensamento populista e romantico, “que
identificou o indio com o mesmo, e este, por sua vez, com o primitivo”. Assim,
“convertido em pedra de toque de identidade”, o indio passou a representar o Unico
traco de autenticidade que resta aos povos da América Latina, como se fosse “um
lugar secreto onde subsiste e se conserva a pureza de nossas raizes culturais”.
Dessa forma, “todo o restante ndo passa de contaminagao e perda de identidade”.

A questdo da identidade indigena deve ser pensada, para Martin-Barbero
(2008, p. 264), além da teoria da diferenca, que analisa o indio em situagédo de
exterioridade ao progresso capitalista, e da teoria da resisténcia, que, de forma
idealista, supervaloriza a capacidade de sobrevivéncia cultural das etnias. A cultura
indigena, segundo o autor, deve ser analisada “como parte integrada a estrutura
produtiva do capitalismo, mas sem que sua verdade se esgote nisto”.

Da mesma forma como os indios costumam representar o Unico trago
auténtico que resta aos povos latino-americanos, Elomar (2009b) confere a “nagao
sertaneza” a mesma “pureza de nossas raizes culturais” dos indigenas, idealizagao
romantica criticada por Martin-Barbero (2008).

Em referéncia ao hibridismo e a absorcdo cultural existente na América
Latina, Canclini (1984, p. 68) resgata que tanto a mistura quanto a imposi¢ao das
culturas estdo presentes nos paises latino-americanos desde o momento em que
esses paises foram descobertos e colonizados. Os conquistadores “obrigaram” os
nativos latino-americanos a entregar-lhes as riquezas, “falar sua lingua, vestir suas
roupas e imitar sua arte”. As imposi¢cées das sucessivas colonizagbes, segundo o

autor, “sempre nos fizeram duvidar de nossa identidade”:

As tentativas de nos expressarmos nas artes plasticas, na musica e
na arquitetura, estdo submetidas, desde ha quatro séculos, aos
canones europeus e, ultimamente, aos norte-americanos: as vezes,
copiando os modelos importados, em outros casos, misturando
nossas formas com as deles. Nos palacios e nas igrejas, nas obras
oficiais da colonizagdo, prevalecem os estilos das sucessivas
dominagdes (CANCLINI, 1984, p. 68).
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Compreender com exatiddo os planos dos colonizadores e o carater
especifico das culturas dominadas seria mais facil, conforme Canclini (1984, p. 68),
‘se cada nagao fosse um conjunto homogéneo, ou se apenas as oligarquias
autoctones estivessem comprometidas com a ideologia importada”.

Dessa forma, existiria uma producgao oficial que teria incorporado os ideais
estéticos das sucessivas metrépoles e, concomitantemente, contemplar-se-ia um
grupo de pintores, ceramistas e musicos populares que insistiria na proposta da
cultura nacional.

No entanto, conforme analisa Canclini (1984, p. 68-69), a histéria latino-
americana e a situagdo contemporanea sao mais complexas. A “penetracdo
imperialista”, de acordo com o autor, subordinou o desenvolvimento cultural
americano as metrépoles e, além disso, “desarticulou, atomizou, distorceu ou
absorveu quase todas as tentativas de produzir entre nossos povos formas artisticas
e culturais que respondessem as suas necessidades”. Logo, nenhuma comunidade,
desde a conquista, possui “uma arte nacional, pura”. O que existe € uma “mescla
dos modelos importados com as formas nascidas aqui”, até mesmo na “arte politica”,
como as cang¢des do consumo internacional, que possuem seus versos adaptados a
verve revolucionaria e “a figuragdo barroca com as formas vegetais e animais
americanas e a estilizagao aristocratica com a demonologia pré-colombiana”.

A originalidade da arte latino-americana, para Canclini (1984, p. 70), “n&o
reside numa imagem arcaica que devamos exumar ou na pureza autoctone dos
materiais com que foi feita”. O autor defende que a originalidade ‘reside na
insoléncia e na liberdade com que tomamos daqui e dali aquilo que necessitavamos
para o que desejamos ser”.

De acordo com Canclini (1984, p. 70), a linha que demarca o dependente e 0
nacional ndo é a que isola o mestico do autéctone, mas €& a responsavel por
diferenciar as manifestagbes artisticas que servem a libertagdo das que avalizam a

politica dominadora:

Como pretender que o nacional seja uma esséncia que bastaria
resgatar, se somos povos hibridos, se desde a conquista, e ainda
hoje, na maioria dos paises latino-americanos, os meios de
comunicacgao, a arte e quase todo o instrumento cultural continuam
em poder de empresas transnacionais ou de elites nativas?
(CANCLINI, 1984, p. 70).
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Na poesia Chula no Terreiro (1978), Elomar escreve sobre a morte de trés
personagens, Fuld das Alegrias, o vaqueiro Anteneoro e Remundo. Fulé das
Alegrias morreu por amor; Anteneoro, enlouquecido, ao perder uma boiada durante
a travessia do Rio Gavido; Remundo morreu na cidade, atropelado, apés sair do
trabalho.

A histéria de Remundo, que “dexd o qui era seu pra i corré o trecho no chao
de Son Paulo”, como canta Elomar (1978), é o reflexo do éxodo rural que, nao
apenas dentro do territério brasileiro, modificou a demografia de todo o continente

latino-americano.

Se os anos 1930 foram decisivos para a América Latina, ndo o foram
somente devido aos processos de industrializacdo e modernizagéo
das estruturas econémicas, mas também, ou mesmo mais, no campo
politico, devido a irrupcdo das massas na cidade (MARTIN-
BARBERO, 2008, p. 224).

A migracao, as novas fontes e modos de trabalho, segundo Martin-Barbero
(2008, p. 225), resultam na hibridacao das classes populares. A crise dos anos 1930
resulta em uma ofensiva do campo sobre a cidade e recompde 0s grupos sociais. As
classes populares sao modificadas, portanto, com o surgimento de uma massa que
nao é definivel a partir da estrutura social tradicional: “A presenca dessa massa vai
afetar o conjunto da sociedade urbana, suas formas de vida e pensamento, e logo
também a prépria fisionomia da cidade”.

Neste sentido, Martin-Barbero (2008, p. 225) afirma que o numero de pessoas
na cidade “comecgou a significar um enorme déficit de habitagcdo e transporte, além
de um novo modo de morar na cidade, andar pelas ruas e comportar-se”. Os sujeitos
da urbe, da “velha sociedade”, ao notar as duvidas primarias dos novos moradores
migrantes, responderdo “com desprezo”.

A presenca das massas na cidade, conforme Martin-Barbero (2008, p. 226),
era considerada “mais do que um ataque”: “Era a impossibilidade de continuar
mantendo a rigida organizacao de diferencas e hierarquias que montavam a
sociedade”.

Na letra de Chula no Terreiro (1978), de acordo com Tania Pacheco (1978, p.
8), Elomar revela a “a incapacidade de adaptagédo ao massacre da cidade grande”,

por meio da morte de Remundo, que morre “em baixo dos carros, espiando a lua”.
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Mais tinha um qui dexd o qui era seu

Pra i corré o trécho no chao de Son Palo

Num duré um ano o cumpanhéro se perdeu

Cabb se atrapaiano com a lua no céu

Num certo dia num fim de labuta

Pelas Ave-Maria chego o fim da luta

Foi cuano ia atravessano a rua parou iscupiu no chao
[pois se ispantd cum a lua

Ficd dibaxo das roda dos carro

Purriba dos iscarro oiano pra lua, ai sédade

(Chula no Terreiro, Na Quadrada das Aguas Perdidas: 1978).

O pesquisador Schouten (2005, p. 15), ao analisar a musica, observa que,
“apesar da impossibilidade de adaptagdo do sertanejo ao meio urbano transparecer
nos versos” de Chula no Terreiro, Elomar ndo explica o porqué Remundo se
atrapalhou com a lua, fato que ocasionou sua morte no enredo da poesia. Dessa
forma, Schouten (2005) formula trés indagagcdes sobre o que poderia ter causado a

distracado do personagem:

Saudades de seu sertdo, da mulher e dos filhos? Ou seria o parco
salario recebido naquele dia, que o faz verem frustradas suas
pretensdes de voltar logo para junto dos seus? Ou mesmo a
incapacidade de se adaptar ao modo de vida metropolitano?
(SCHOUTEN, 2005. p. 16).

No entanto, fica claro, na letra, que o deslocamento, ao causar o saudosismo,
em um cenario marcado pelo salario baixo e dificuldade de adaptagéao, esta longe de
ser um bom acontecimento na vida do sertanejo. A cidade, como o préprio Elomar
afirma, é, portanto, sempre “hostil” (MELLO, 2009b).

Este mesmo deslocamento geografico de Remundo, versado em Chula no
Terreiro (1978), € abordado nas oOperas de Elomar, A Carta (1992) e Casa das
Bonecas (1992).

Na primeira, uma jovem do sertdo, prestes a se casar, muda-se, em
companhia de uma de suas primas, temporariamente para Sao Paulo, a fim de juntar
economias para o enxoval do casamento. Em uma fabrica, recebe o convite do filho
do dono da empresa para participar de uma festa em seu apartamento. Apos beber
uma taga de vinho com droga misturada a bebida, € abusada sexualmente.

Desgragada, envergonhada, a jovem nunca mais regressa ao sertao.



46

Na peca Casa das Bonecas (1992), é a figura masculina que, prestes a se
casar, muda-se para Sdo Paulo. Na capital, a bebida, a droga e os vicios da urbe
deixam-no enlouquecido para o resto da vida.

Novamente, nas duas pegas, a urbe é responsavel por modificar o sertanejo,
sua personalidade, suas qualidades e sua alma. Os protagonistas das duas pecas
definham moralmente longe de suas raizes, ceifadas violentamente pela cidade, “a
tenda de urdir o mal” (MELLO, 2009b).

A proposta de deslocamento geografico rumo aos grandes centros, também é
versada em Curvas do Rio (1978). Nesta musica, Elomar escreve sobre a situagao
dramatica do catingueiro, que, em meio a seca, precisa mudar-se, “corré trecho”
para Sao Paulo ou triangulo mineiro, a fim de conseguir trabalho.

O regresso as terras improdutivas, ao campo, para o eu-lirico, que na letra
parece conversar com sua mulher, sera “inté a boca das agua qui vem”, ou seja, até
o0 momento em que a chuva permita que os campos voltem a produzir. Na musica,
existe também uma denuncia, no momento em que ha o resgate da “primeira

dirrubada”, o primeiro desmatamento, que aconteceu durante o império:

V6 corré trecho

V6 percura u’a terra preu pudé trabaia

Pra vé se déxo

Essa minha pobre terra veia discansa

Foi na Monarca a primeira dirrubada

Dérna d’'intdo é sol é fogo é tai d’'inxada

Me ispera, assunta bem

Inté a béca das agua qui vem

(Curvas do Rio, Na quadrada das Aguas Perdidas: 1978).

O deslocamento do eu-lirico de Curvas do Rio (1978), reflete a realidade
vivida nos campos, nas zonas de pastoreios, que, portanto, sdo transformados em

“criatorios de gente”, conforme a definicdo de Ribeiro (1997, p. 347):

[...] as zonas de pastoreio transformaram-se, principalmente, em
criatérios de gente, dos quais saem os contingentes de m&o-se-obra
requeridos pelas demais regides do pais. Assim, formaram-se os
grupos pioneiros que penetraram na floresta amazbnica a fim de
explorar a seringueira nativa e outras espécies gomiferas. Assim
ocorreu para a abertura de novas frentes agricolas no Sul. Assim,
também, para engrossar as populagcdes urbanas, sempre que um
surto de construgdo civil ou industrializagdo exigia mao-de-obra-nao-
qualificada.
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Em Curvas do Rio (1978), o eu-lirico ndo tem “creto pra furnicimento”, néo
tem dinheiro nem para comprar produtos basicos, alimentos, do dia a dia. Nao
bastasse o deslocamento a ser enfrentado, o sertanejo que ndo possui dinheiro se
vé obrigado a trabalhar para o “velho Brolino”, uma espécie de agiota que, de acordo
com Tania Pacheco (1978), € uma figura tradicional nas cidades localizadas
préoximas do sertdo. Nessa relagédo com o “velho Brolino”, o sertanejo hipoteca todos
0s seus bens, a juros de “deis pur cento” e afunda-se cada vez mais em uma divida

infinita: “a alma nos bolso de véi”:

Ah mais cé veja

num me resta mais creto

pra um furnicimento

s6 eu caino

nas maos do véi Brolino
mérmo a deis pur cento

€ duro mdco

ritira prum trecho alei

c'ua pele no osso e as alma
nos bolso de véi

me ispera, assunta viu

s6 imbuzéro das béra do rio
conforma num chora mulé
eu volto se assim Deus quisé
num déxa o rancho vazio

eu volto pras curva do rio
(Curvas do Rio, Na quadrada das Aguas Perdidas: 1978).

No momento em que o eu-lirico pede a sua mulher que aguarde o seu retorno
da cidade, no campo, Elomar insere a metafora que da titulo a este trabalho: “s6
imbuzéro das béra do rio”. A resposta de Elomar (MELLO, 2009b) para a metafora é
um pouco longa, mas merece ser trazida na integra, porque o compositor recorre a

novas imagens, e mostra a sua verve poética em um excerto insubstituivel:
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“Sou imbuzéro das béra do rio” é aquele imbuzéro que esta dando
fruto todo ano, o rio com todas as enchentes nédo o levou. Ele tem
raizes profundas, fincadas, né, no seio do solo, da terra. Estou na
béra do rio, o rio vem, com a sua enchente, cobre de agua, pensa
que me matou, mas ndo me leva e nem me mata. Quando as aguas
dele vao embora, as folhas que apodreceram caem no chao, mas a
seiva ainda continua, por intermédio dos meus vasos liberianos e, de
uma hora para outra, comegam os primeiros brotos a surgir, e eles se
revestem novamente de flores, de folhas. Significa, entdo, somente
isso: a grande resisténcia. “Sou imbuzéro das béra do rio”: sou
resistente. Eu ndo abro a mao daqui, de rio nenhum, torrente, onda
nenhuma me levar (MELLO, 2009b).

O excerto acima nao € apenas uma fala do Elomar, uma simples resposta a
minha pergunta: é poesia. E uma visceral declaragdo de amor que o compositor
baiano faz a necessidade de ser livre e de resistir. Existe a arvore fincada na curva
do rio, e o rio, insistentemente, com sua for¢ga, com seu fluxo de aguas poderosas,
tenta, sem sucesso, levar consigo o “‘imbuzéro” que resiste, bravamente, as
tentativas de ser deslocado, sugado, arremessado para outro lugar.

Essa resisténcia a que Elomar (2009b) se refere, “a toda enchente, a toda
turbuléncia de agua que quer nos arrancar do solo, que quer tirar 0s Nnossos

valores”, € uma forma de independéncia diante de outras culturas:

Eu ndo quero ser ninguém: quero ser eu. Eu ndo quero ter a patria
de ninguém: eu quero ter a minha patria. Eu ndo quero conhecer as
praias de ninguém: quero estar na minha praia. Essa ¢ a resisténcia.
Eu n&o quero a comida de ninguém: eu quero comer 0 meu pequeno
repasto [...]. Nao aceito a lingua de ninguém: basta-me o meu
vernaculo, rico, belo e culto da lingua portuguesa.

Na letra de Curvas do Rio (1978), portanto, o deslocamento sofrido, realizado
pelo eu-lirico entre sertdo e S&o Paulo ou tridngulo mineiro, ndo mudara suas
tradi¢gdes, sua moral, sua personalidade, sua lingua. Ou seja, ndo havera hibridismo
para o sujeito sertanejo, entre os costumes, entre a cultura do campo e da cidade. O
eu-lirico vai trabalhar na cidade grande, resistindo a cultura da urbe, e cumprir a
promessa feita a mulher amada, regressar ao campo da mesma forma com que
partiu para a jornada de trabalho em outra cidade.

Mas, se o sertanejo consegue resistir em Curvas do Rio (1978), ndo é bem

sucedido, como vimos, nas oOperas A Carta (1992) e Casa das Bonecas (1992).
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Schouten (2005), ao assistir, por cinco vezes, A Carta, espantou-se com a forma
com que Elomar compbs os personagens, que, como vimos anteriormente nesta

secdo, entram em decadéncia moral a partir do contato com a cidade:

De um lado, os sertanejos: puros, ingénuos, possuidores de solidos
valores morais e desprovidos de ganancia. Do outro, os
metropolitanos: degenerados, espertalhdes, corrompidos em seus
valores morais e gananciosos até a ultima fibra, langando méao de
todos os subterfugios na consecugdo de seus objetivos. Entre os
dois, sertanejos de origem que, habitando a metrépole, ja se
encontram influenciados por aquele meio, expressando desprezo e
vergonha pelo modo de vida sertanejo, volta e meia trazendo a
corrupgdo para dentro do sertdo, pregando valores citadinos, ou
incentivando seus patricios a migracao. Em suma, um embate entre
0 bem e o mal, onde o primeiro sempre sai derrotado (SCHOUTEN,
2005, p. 15).

Embora Schouten (2005) formule trés possibilidades que poderiam ter
causado a morte do Remundo, ao atravessar a rua, em Chula no Terreiro (1978),
essas trés possibilidades s6 foram possiveis devido ao deslocamento em si, pois,
afinal, Remundo estava trabalhando na cidade. Em Chula no Terreiro (1978), a
hibridagdo do sertanejo com a urbe vai gerar a sua morte, em meio ao caos urbano,
no meio da rua.

Schouten (2005) afirma que o encontro entre cidade e sertdo se revela
“‘impossivel” na obra de Elomar, “ja que sempre os tradicionais valores sertanejos
sucumbem aos valores, ou melhor, a falta de valores morais do metropolitano”.

No enredo dos personagens elomarianos, o hibridismo cultural, quando
acontece, é para piorar a condigdo humana, para deteriorar o sertanejo, como em A
Carta (1992) e Casa das Bonecas (1992), e até causar a morte, como em Chula no
Terreiro (1978). A Unica estratégia do sertanejo é resistir ao contato, as
transformacgdes, as outras culturas. Se Euclides da Cunha (2003, p. 77) afirma que
“o sertanejo é, antes de tudo, um forte”, Elomar encontra, na for¢a do “imbuzéro das
béra do rio”, a resisténcia ao hibridismo da “nagéo sertaneza” e dos sujeitos que a

compode.



5. CONSIDERAGOES FINAIS

Elomar (2009b), como ja observamos na primeira se¢do, € um critico de
alguns aspectos da modernidade e da globalizacdo. De acordo com Ortiz (1994),
com a modernidade e a globalizacdo “ndo ha mais centralidade, a mobilidade das
fronteiras dilui a oposigéo entre o autéctone e o estrangeiro”.

Segundo Ortiz (1994, p. 183), a modernidade, que “impde seu ritmo aos
costumes arraigados”, é o contrario da fixidez: ela é mobilidade. O principio da
circulacao, realizado nas reformas urbanas de Paris, por Haussman, e Viena, por
Camillo Sitte, nos meios de transporte, trens, automoéveis e avides, € na moda,
abordando a fugacidade dos modelos, “penetra também nossos habitos recénditos”.

Dessa forma, conforme Ortiz (1994, p. 183), a modernidade desloca as
tradicdes populares “enquanto fonte de legitimagdo”. Na Europa, a influéncia da
Revolugao Industrial desagrega as culturas tradicionais. O mesmo acontece com a
formacdo das nagdes e o industrialismo, que “comprometem definitivamente os
antigos modos de vida, regionais, locais, cujas manifestagdes literarias, poética e
espiritual possuiam caracteristicas particulares”

Essa mistura entre culturas, para Elomar (2009b), € negativa para a
identidade do povo sertanejo. Mesmo afirmando que “as culturas tem que ser
fechadas”, Elomar concorda que alguns aspectos devem, sim, ser absorvidos. O que
nao pode acontecer, na opinidao do compositor, € um absorcio total de uma outra
cultura, apenas “porque € de rico, uma moeda forte”.

Durante os séculos XIX e XX, alguns artistas rechagaram o patrimonio cultural
ocidental e as consequéncias dos efeitos da modernidade, como Gauguin, Nolde,
Rimbaud e Segall, que se exilaram no Taiti, no Jap&do, na Africa e no Brasil,
respectivamente (CANCLINI, 2008). Para estes artistas, o desenvolvimento industrial
e urbano era considerado “desumanizante” e pouco interessava-lhes o bem estar
burgués, de acordo com Canclini (2008, p. 43).

Os artistas que optaram em permanecer em suas proprias cidades, como
Baudelaire, passaram a criticar a “degradagédo humana” da vida na urbe, segundo
Canclini (2008, p. 43).

Elomar, por sua vez, ndo promove nenhuma espécie de exilio com relagdo a

cidade. Embora seja, de fato, um critico feroz e um protagonista, conforme abordei
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na terceira segdo, do “modus vivendi urbanoide” (MELLO, 2009), o poeta vai
conviver, durante toda sua trajetéria, com o campo e a urbe.

O objetivo geral deste trabalho, que é compreender o hibridismo cultural na
trajetéria de Elomar, revela em sua conclusdo que, embora o proprio Elomar negue
a existéncia de um hibridismo em sua trajetoria, hibridar-se-a armazenando em seu
arcabougo as influéncias da cidade e do campo concernentes a musica, linguagem,
artes plasticas, historia da arte, rotina, ciéncia, religiosidade.

Ao compor tanto as cangdes do “Cancioneiro” como “Musicas Classicas”,
Elomar insere, na sua proposta musical, todas essas influéncias de seu arcabougo
cultural, fruto da urbe e do campo. Apropria-se da linguagem “sertaneza” e, ao
mesmo tempo, resgata um vocabulario classico. Escreve suas éperas e cangdes,
grava seus discos em parceria com violeiros e icones da musica erudita nacional, e
mistura a realidade do sertdo com o universo medieval, conforme a terceira secao.

Elomar, portanto, em sua trajetoria, € um sujeito hibrido, sua proposta musical
€ hibrida, mas a negagéo do hibrido, para ele, é essencial, pois, ao versar sobre a
trajetéria dos sertanejos que tem contato com a cidade, o compositor considera o
hibridismo cultural como um fato maléfico para o sujeito do campo. O hibridismo
vivido pelo sertdo e pelo sertanejo despertam, em Elomar, uma posicédo de
resisténcia que o proprio compositor, em sua trajetoria, ndo realizou. Elomar € um
sujeito gerado por um processo hibrido, que envolve os constantes deslocamentos
entre a cidade e o campo. Além disso, € um produtor de hibrida¢des, quando mistura
os elementos analisados, em sua proposta musical. Mas, ao negar ser um sujeito
hibrido, adota uma postura de resisténcia, narrando um enredo tragico do sujeito do
campo que vive o hibridismo na cidade, metaforizando a necessidade de manter as
tradi¢cdes e o passado fincados na identidade do sertanejo tal como “o imbuzéro das

béra do rio”.
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APENDICE A — ENTREVISTA NA INTEGRA COM ELOMAR FIGUEIRA MELLO

Realizada nos dias 30 e 31 de julho de 2009, na Fazenda Casa dos Carneiros, em Vitéria da
Conquista, Bahia.

Elomar, como é que foi o seu contato com o campo? Como é que isso

aconteceu na sua vida?

Eu nasci no campo, me criei no campo. Deixei o campo, fui para a urbe estudar, fui
para Conquista, a provincia, depois fui para ??? estudar em Salvador, voltei para o
campo, e vocé esta me encontrando, agora, no campo. Eu ndo tenho contato com o
campo: eu vivo no campo. Nasci e me criei nele, de forma que todos os valores
campesinos, campoénios, bucdlicos, pastoris, agrarios, fazem parte da minha vida,

porque eu sou deste universo.

Como era a sua rotina no campo, em tenra idade? Vocé ja chiqueirava as

cabras, os carneiros?

Nao. Eu, quando miudinho, no campo, eu era mais na parte do cultivo do solo, com
0 meu pai. O curral era muito perigoso. Esta entendendo? A nossa vida estava mais
em torno da caga, em torno da pesca, da guarda dos arrozais, pequenos arrozais,
da carpina, da carpa, da ??? da mandioca, dos fazeres, das farinhadas, das casas
de farinha. Os currais, a lida minima de curral, eram muito perigosos para uma
crianga. Era mais facil estar levando comida para porcos, apalpando galinhas, isto é,
metendo o dedo n&o sei onde na galinha, para ver se tem ovo. Nao é? Era isso aqui.
Agora, o tanger rebanhos era mais para um vaqueiro que estava la com o meu pai.
Eu, meu irmao e minha irma, nés cuidavamos do terreiro, as coisas mais domésticas

mesmas, mais do terreiro de casa.

Isso aqui na Casa dos Carneiros?

Isso ndo. Isso no Sdo Joaquim, onde eu passei a minha infancia. A Casa dos
Carneiros € a histéria que vem depois que eu me formei, voltei de Salvador, que me
casei e comprei essa terra aqui, uma terra que pertenceu a meus ancestrais, ali

pelos séculos XIX, ali nos dias da escravatura. Essas terras pertenceram primeiro
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aos meus ancestrais, tetravd, pentavd, bom, enfim, minha vida era mais ou menos
aquela que eu acabei de propor.

Elomar, como é que foi o seu contato com a cidade?

Eu sai do campo e fui para a cidade compulsoriamente estudar. Aquilo que hoje
chama jardim de infancia, os primeiros contatos com a escola, foi no campo. No
brejo, em casa, tive Valdo, a professora Jércia, a minha primeira professora. A
primeira vez em minha vida que eu me despertei para a poesia, foi quando ouvi
Selma Karami empossada diante de mim, tal qual uma coluna de luz: “Esses versos
dao de Khalil Gibran, Asa Partida”. A primeira vez que houve meu despertar poético,
foi quando ela mandou a gente ler um poema que eu ndo lembro de quem &, s6 me
lembro da abertura dele: “Meu filho, quando tu fores ao jardim de tua irma, nao pise
nas débeis flores que nascem pela manha”. Entao, isso nés estudamos no campo, la
no brejo, la longe. Eu, Vivi, Evandro, Zezinha, Nilce, Sali, Nina, o gordo Vivaldim,
Ldcia, acertei todos. Nicolau, Mané Torto, Rofina Goga, todo aquele povo. Grande
parte ainda vive, meus primos carnais que eu citei. E aquela pedozada que era mais
madura, creio que toda ela ja se foi, ndo existe mais, né. Entéo, a urbe, a posteriori,
tive que ir para a urbe, a polis, a cidade, para a provincia Conquista fazer o primario,
propriamente dito, até o quinto ano, no colégio de tia Rosalia, Colégio Juvéncio
Terra, e também uma parte, uma pequena parte, no Instituto Conquistense de

ensino ?7?7. Mas qual foi o enfoque da pergunta, mesmo?

A cidade lhe foi hostil em algum momento?

Essa saida da cidade para o campo é so hostilidade pura, porque ela teme, ela forja,
ela bigorna(?) onde se malha o mal. Eu tenho um ensaio, ja lhe falei, chamado: “o
mal vem da cidade”. O mal que eu estou falando, é o mal com |, ndo com u, ndo: “o
mal vem da cidade”. Isto é, todo mal vem da cidade. A cidade sempre foi hostil,
nunca gostei da cidade. O unico bem adquirido na cidade foi, a cidade é o lugar em
que esta a sede do aprendizado, daquele que importa que interessa. Foi na cidade
que eu adquiri as chaves que abrem os portais de um relativo conhecimento que nés
possamos ter aqui na terra. Mas, os meus amores realmente, 0 meu bem maior, é
estar no campo. Isto ndo € meu. Isto, eu nasci com isto. Mas ja tinham donos

antigos, o rei Davi, os profetas hebreus. Apds eles, Salomao, que era o Rei, falava
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dessas coisas, mas depois deles, os poetas gregos, a poesia na fase Mélica,
Anacreonte, Simone de Céus, Serina de Celos, Safo, ja proclamavam essas
grandezas de valores. Quando vocé chega em Roma, Roma classica, vocé vé
Virgilio, Lucrécio, Catulo, todos esses poetas cantavam e teciam loas a vida
bucdlica, a vida campestre, a vida vaqueira, eles agrediam a cidade. S6 ndo aqueles
poetas urbanos, urbanoides. Petronios, um poeta que viveu na corte de Nero, ele
cantava os valores de entdo, que Roma lhe oferecia, a vida orgiatica que ele vivia e
dos beneficios que a urbe lhe propiciava. Mas eu, eu hoje, um cantor do século XX,
XXI, sustento sempre a tese de que o mal vem da cidade. A cidade é a forja, é a
tenda de urdir o mal, as coisas ruins, o lixo espiritual ético e moral e fisico. Alguém,
certa vez, me perguntou: “Elomar, a cidade nao produz nada para vocé?”. E eu falei:
“produz, o qué isso, rapaz?!”. Seria um horror, se a cidade nao produzisse nada.
“qual é o grande produto da cidade?” Eu falei: “o lixo”. Como é proficua, né? Como a
cidade produz o lixo? E uma beleza, né? Lixo ético, moral, espiritual e fisico. Em
Roma, existia uma certa cloaca maxima, um terminal, um destino da cidade. Eu ja
imagino como é que deve ser a cloaca do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo
Horizonte, Curitiba: cloacas terriveis, onde saem os esgotos, os “dejectos” de todo
um grupo de humanos, humanoides, ali conglomerados, adensados na cidade. Lixo
esse que é produzido, que é o subproduto de um lixo maior, que € o lixo pensante,
nao é mesmo? Da convivéncia social, de grupos e grupos, a cidade € formada por
tribos, né? E onde as tribos habitam, talvez os bairros, os setores urbanos dentro

das tribos existem os costumes, os consolos. E, bom, acho que eu falei.

O que a cidade acrescentou na sua identidade cultural?

Foi bom eu ter vindo para a cidade, porque ca, eu adquiri as chaves, os cadeados
dificeis de abrir, que abrem os cadeados de portais do conhecimento relativo, do
relativo conhecimento do homem, os fenémenos fisicos, os fendmenos da natureza,
fisicos, quimicos, tdo somente, porque a cidade jamais me conferiria chaves para o
conhecimento do criador, do mundo, da espiritualidade, porque ela ndo é detentora
dessas fechaduras. Qualquer parte do planeta, os homens do norte, os habitantes
do deserto, os esquimds, das regides frias, aquilineas, setentrionais, os patagaos
que habitam o extremo astral do hemisfério Sul, todos eles, todos nés, os que

estamos entre os trépicos, a linha do Equador, Deus nos dotou da percepcao
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sublime do criador. N6s ndo precisamos de cidade, escola, de universidade, para
perceber que existe um Deus que nos fez, e que ele dita uma cartilha, normas de
comportamento ético e moral. A cidade ndo nos confere isso, ndo precisamos dela.
Ela apenas me deu essa oportunidade de saber que existiu uma Europa, que existe
uma Europa, e que em uma Europa passada que existiu, ali estavam os poetas do
pensamento, filésofos, os senhores da poesia essencial, os forjadores, os
compositores da musica sublime e todas as areas da arte. Eu vim saber que existe
uma Europa artistica, cultural, na cidade, porque l1& no campo, onde eu vivia, jamais
eu teria noticia deles. Tem esses beneficios, mesmo porque, nés sabemos que no
montouro, por maior que ele seja, por menor que ele seja, sempre nasce um pé de
abdbora, floresce um lirio. Nao seria justo que, na cidade, nao tivesse nenhuma flor
emergente que surgisse, desabrochasse. E ela também produz flores. Dentre os
ramalhetes que eu colhi, muitos deles, posso te dizer que o bom de eu ter conhecido
a cidade, habitado um pouco tempo de vida na cidade, foi que ali eu tive condi¢ao de
frequentar as bibliotecas, as prateleiras onde estdo os livros que trazem o
conhecimento, os conhecimentos relativos do homem sobre os fenbmenos que eu
falei, e também, bom, acho que é por ai mesmo. A cidade ndo tem mais importancia
do que isso. Foi la também que eu tive noticias da obra do belo criado pelo espirito
humano. Se nao fosse na cidade, eu jamais teria noticia de Miguel, Miguel Angelo,
os cavaleiros eternos, enquanto houver sol e lua, habitantes de Fiorenze, Dante,
Petrarca, Leonardo da Vinci, Cavallini, todos os grandes artistas que nos deixaram
legado na area da pintura, escultura, da musica, poesia, literatura, do pensamento
filosdfico, da fisica, da matematica, da quimica, né? E todas as derivagcbes do

conhecimento classico.

E no campo vocé tinha contato com qual tipo de conhecimento?
Bom, primeiro, o conhecimento natural, circunstancial, elementar. Isto é, dos
elementos que me circundavam, me circunstanciavam. A flora, a fauna, o que € o
urso, o que € o gato do mato, o perigo da serpente, a patrona, a jararaca, o letal

veneno da cascavel,

O sabor da peroba...
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Que vocé provou ali, né? O amargo da peroba, amargoso. De como nasce o capeto,
0 bezerro, o potro, as plantas das colheitas, dos ventos, das tempestades. Entre
uma miriade de coisas belas. No campo, foi onde eu tive o primeiro contato, fui
saber dos menestreis errantes, andarilhos, os cantadores, os vats, os aedos, os
“sertanezos” do modelo Zé Crau, do Zé Guelé, Vivido Alhego, Zé Tocador, Juca da
Lira e Domingos Mirréis, Antonho da Lagoa do Feijao, entre Antenoro Quilimero,
entre tantos outros que pertencem a minha infancia, a minha mocidade, e também
todos aqueles que habitaram os sertbes de brasilis, da terra brasilis, deixando um
destaque especial pelos grandes repentistas do setentriano nordestino, das regides
aquilineas do Nordeste, & no Ceara, Rio Grande do Norte, Piaui, Inacio da
Catingueira, é, o Cego Aderaldo, Naninha Gorda dos Brejos, Josefina do Chabocao,

quer dizer, essas coisas belas, por ai.

E Elomar, a partir desse seu contato com o campo e com a cidade, vocé se

considera um sujeito hibrido?

Hibrido para mim é o burro, que é filho do jegue com a égua (risos). Eu gostaria que

vocé repetisse para mim, para eu poder entender a hibridez de vossa pergunta.

Essa pergunta é importante. E, vocé foi para o campo, vocé viveu no campo,
depois vocé foi para a cidade, viveu na cidade e, depois, quando vocé volta
para o campo, vocé mistura as duas coisas, porque vocé tem a vivéncia
dessas duas coisas. Vocé se considera esse sujeito hibrido?

Eu seria hibrido?

E, é o que eu estou pressupondo. Ai, eu pergunto se vocé se considera.

Porque vocé nasceu no campo, ai vocé foi para a cidade, ai vocé tem,

Deixe eu entender, a, a, a extenséo de vosso raciocinio. Eu nasci no campo,

Vocé aprendeu no campo,

Sendo camponés, aprendi coisas do campo. Fui para a urbe, aprendi coisas da urbe:

nao, eu nao sou hibrido. Sabe o qué que eu sou, sou, eu me considero mais como

um analista, um observador urbi et campus. Urbi et campi, desculpa a, a mancada
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no latim. Vocé me perdoa? O erro do latim? N&o repara, ndao? Que ironia, ndo

(risos)?

Eu nao reparei no erro do sufixo (risos).

N&o, ndo, nao, ndo, néo é o sufixo, € o instante declinatorio. Eu sou um observador
urbi et campi. Traduzindo, eu sou um observador da cidade e do campo. Se eu lhe
dissesse um observador urbi et campus, eu diria, traduzindo, eu sou um observador
da cidade campo, da cidade o campo, néo €? Urbi et campi é o genitivo. Problema
do genitivo, irmao, mas deixa isso para |3, ficar exibindo isso, latim &, &, € sou um
aluno péssimo em latim. Minha irm& gosta. Pois bem, e nisso estou lavando copo
para a gente tomar café, né? Anota ai, lavando copo para tomar café (risos). Pois
bem, entdo, é, hibridez nenhuma. Eu me vejo como um historiador, um cronista que,
a cavaleiro, percebe a bramura que existe entre essas culturas contraponentes,
paradoxais, da sociedade rogariana versus cultura da sociedade urbanoides. Minha

maneira de ver é essa. Ento.

Quando a gente fala em um publico do Elomar, quem é esse publico?

Grande pergunta! Minha produtora Rossane, dentro de uma chamada que ela fez
para um concerto, um certo concerto meu, ela me apresentando para os
patrocinadores, mesmo daqui de Conquista, vez que, ndo obstante, no que pese eu
ser daqui, a partir de meus ancestrais mais remotos, uma ancestralidade que data
de 750 anos, ou antes um pouquinho, primeira metade do século 18, eu sou ilustre
conhecido aqui em minha terra. Entdo, toda vez que eu vou cantar, tem que falar
que Elomar é isso, é aquilo, é aquilo, porque n&do se lembram ou ndo conhecem.
Isso ndo € nenhuma novidade, e ndo pejora em nada, sabendo em nds que o nosso
pOVO e 0 Nosso pais sdo0 componentes de uma ignorancia total. E um materialismo
violento, s6 querem saber de ter as coisas. Quem nao € daqui, vocé é do Sul, é la do
Parana, Sao Paulo, do Brasil, da América Latina, do continente americano e do
mundo, mas tudo tem um limite. Nac¢des europeias pequenas, pequeninas como
nacdes do Leste Europeu, eles valorizam e respeitam seus poetas. Mas 0 nosso
pais, ndo. Mas o nosso estado da Bahia, nao. E uma vergonha: ndo respeitam seus

poetas. A memoaria deles nao vale nada. E nossa cidade de Conquista, pior ainda.
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Entao, nas divulgagdes de nossa produtora Rossane, me apresentando a Conquista,
uma cidade de 300, 350 mil habitantes, eu canto, eu sou filho de Conquista, eu sou
poeta, cantor, compositor, e faz uma citagdo. Entre aspas, ela mostra algum trecho
entre aspas de uma entrevista, ou em Sao Paulo, ou em Minas, Brasilia, ou Rio de
Janeiro, aonde alguém me pergunta: “Elomar, quem €& o seu publico?” To
‘responsando” a vocé. Eu ndo tenho na meméaria clara, eu ndo vou dar assim, ipsis
litteris, mas eu vou tentar, parafraseando. Meu publico é elite, uma elite pesada, que
vai de um catedratico de Histéria, de Antropologia, de Letras, da USP, da UFBA, do
Rio de Janeiro, a um simples mecéanico da Rio-Bahia, com as unhas atoladas de
graxa, a um simples vaqueiro do campo, a um pequeno barqueiro da feira de
Conquista. Fica nessa faixa de la para ca, cortando o elemento do miolo. O meio
corpo ai, ndo é meu. Entdo, aquele publico mediano ndo é publico meu. Meu publico
ou é o pedozinho lascado de baixo, que é atraido pela tematica e pela linguagem
dialetal, ou € um intelectual Ia de cima, antropdlogo, socidlogo, historiador, estudante
de Letras. Agora, essa chamada classe média, digamos assim, classe média
econdmica, cultural, tira a econbmica do meio: classe média cultural ndo pertence a
Elomar. Esse meido é publico desse produto, desses meios de comunicacéao,
desses eleitos, entram ??? pelas televisbes, pelas radios. Nao precisa citar nome,
vocé ja sabe quem sdo eles. Esses que tém nome no Brasil inteiro, em todo canto
vocé sabe, o nome deles rola. Essa gente que absorve essa cultura desse meio,
desse grupo que eu citei, ndo pertence a elite minha. Minha elite € gente miudinha
demais intelectualmente ou grande demais. O meio campo intelectual ndo gosta de
Elomar. Em outras palavras, n&do é eleito, porque o meu publico é formado por gente
eleita. Vocé chegou a me dizer que o seu professor la, o seu malungo disse, fala

com as suas palavras, que eles séo:

Tem que ser iniciado para ouvir Elomar.

Palavra sua, entéo, pronto.

Palavra do Elias Gomes de Paula.

E a iniciagdo estd ou com uma grande mente intelectual ou com um totalmente

analfabeto. O meio corpo da coisa, ai ndo tem iniciacdo nenhuma, porque é
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justamente a parte do grupo, a parte da sociedade, a parte do grupo social que esta

envolvida com, é mais presa facil do sistema.

Seria a massa? A grande massa?

Nao. A massa também. A massa, que vocé esta chamando, é o que eu chamo de
canalha?

Eu acho que sim.

A canalha é a massa que jamais tera acesso a minha musica, a minha obra.

Sao os que gostam de, os que lotam o show do Teodoro e Sampaio, os que
lotam os shows do Edson e Hudson, da banda que esta tocando na novela das

oito?

Eu, bom, infelizmente eu ndo sei quem é Teodoro e Sampaio, nem Hudson e Adson
(risos). Eu ndo sei o qué que € novela das oito. Mas uma coisa eu sei: que deve ser

essa gente. Eu desconfio que seja.

Sao os que sao tocados exaustivamente na radio, de uma forma massificada.

E a massa bruta, massa, quem trabalhou bonito as massas, o gosto das massas, a
tendéncia, o destino, ndo: quem trabalhou o destino das massas sou eu, o rumo que
as massas tem que tomar. Mas quem trabalhou bonito as aspiragdes das massas,
foi Ortega y Gasset, filosofo espanhol da primeira metade do século XX, um dos
professores que eu tive. Nao em termos de vivéncia, mas pelas obras dele que eu li.
Ortega é um fantastico, nessa questao de trabalhar as massas, a brutalidade que é
a massa. A massa nao tem parte com a minha obra, mesmo porque a massa nao
gosta da minha obra. Eu n&do gosto da massa, apenas eu tenho compaixdo da
massa. Eu tenho pena e dé da massa, que é meu dever de cristdo, pela brutalidade

dela.
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Elomar, é possivel, na sua producgao versificacional, encontrar a identidade

cultural do povo sertanejo?

Em minha produgdo musical ou em minha produg¢ao geral? No romance, na poesia,

na opera, na antifona, no galope, na cangao, nao € isso? Na sinfonia, encontrar a,

Identidade cultural do povo sertanejo.

E, minha proposigdo, aprioristicamente, é essa, de que eu venho consagrar, dar
forma, codificar, criar um codigo, né, para a identidade de um povo que formara uma
nagado. Uma nacgdo, e mesmo porque, para se formar uma nagao, tem que ter uma
identidade cultural. Ndo pode existir nagdo sem ter identidade cultural. Para se
formar uma nagado, a condicdo sinequa é ter identidade. O grupo tem que se
comungar em torno de seus valores, aceitar essas dangas, esses comeres, esses
cantares, esses fazeres, esses trabalhares, tudo isso é o que forma uma identidade
cultural. Esses creres, essa crenga, esse gostipo, ndo €? Me divaguei um pouco ai.
Em minha musica o qué? Repete a pergunta para mim.

Em sua musica é possivel? De que forma é possivel encontrar identidade
cultural do povo sertanejo? Como vocé canta a identidade cultural do povo

sertanejo?

N&o, a proposicdo minha, aprioristicamente, e te digo mais, precipuamente, ela
propde cantar a cultura de um povo que se identificava, pelo menos. Esta
entendendo? Que se identificara, num pretérito até mais que perfeito. Esta
entendendo? Por intermédio das minhas lembrancgas, das minhas vocagdes, daquele
passado, digamos assim, bonito, glorioso em que existia aquela nagao “sertaneza”,
qual existia, existia, comungando os mesmos valores. Mas, hoje, infelizmente, eu
ainda, eu canto hoje, hoje ndo é mais possivel, mas eu insisto ainda na mesma
maxima, na mesma jornada, porque quando eu comecei cantar essa identidade,
cantar os valores culturais desse povo, existia identidade cultural. Hoje, no que pese,
no que porta, essa identidade de hoje foi destruida ja pela proposta moderna ou pos-
moderna, por intermédio dos meios de comunicacio, da vontade politica via meios

de comunicacdo, porque esses valores deveriam ser dissipados. Eu ainda insisto
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numa espécie, assim, de um memorial, a ndo resgatar mais, a registrar aquilo que
meus olhos viram e que 0s meus ouvidos ouviram, num passado que nao é muito
remoto. Ainda fazer o registro de uma identidade que existira. Hoje ndo existe mais.
Hoje, o homem do campo perdeu totalmente a sua identidade. No governo
momentaneo, no instante em que nos vivemos agora, entrando governo piorou
ainda, porque, se em um passado mais remoto, essa deformagdo, essa erosao
cultural ou essa brasdo, digamos assim, cultural, ela existia, hoje ela € mais violenta.
Porque, digamos assim, em um passado mais remoto, ela existiu de uma maneira
mais assim, mais ou menos natural em termos da vontade de Cronos, do perpassar
do tempo. Mas, hoje, ela é imposta, face a ignorancia da governancia nacional
momentanea, a partir de um governo passado. Ndo vou citar nomes, ndo. Posso até
citar, sou obrigado a citar, aqui, a partir do governo de um senhor Fernando
Herinque Cardoso, um pseudo intelectual que comegou a achar, a descobrir que os
pensamentos dos mundos distantes devia ser absorvido por nés mesmos. Que nés,
como ndés, nagao, para nos impormos perante as nagdes, que nao precisa ninguém
se impor perante ninguém. Apenas nds deveriamos somente pensar em
subsistirmos, deveriamos ser todos culturados, educados, enfim, todo mundo
letrado, todo mundo diplomado, todo mundo Doutor. E nisso, nesse élan
babaquissimo de verticalidade intelectual, vamos perdendo totalmente a nossa

identidade, que isso,

Diversticalidade?

Elan de verticalidade, de crescimento. Vamos perdendo a nossa identidade cultural,
que € um prato cheio, € um alimento para as tripas desse chamado neoliberalismo,
que tem o apelido de globalizagdo. Eles querem é isso. E que nos enveredamos por
esse pseudo conhecimento. Todo mundo no campo hoje é doutor, quer ser Doutor.
La em casa, Neide, ??? a pouco comigo, com Carolina, as filhas dela, todo mundo
trabalhando. Umas enfiando o dedo na cloaca da galinha, para fazer a galinha botar,
outro chiqueirando o capito, hoje ndo. Nenhuma filha de Neide enfia o dedo na
cloaca da galinha. Pois &, ela questionou, ela me chama de “Seu Doutor”: “ninguém
quer mais enfiar o dedo na cloaca da galinha, porque estdo fazendo ginasio no
Caeteano, na cidade, no municipio”. Entdo, ha uma deformacao cultural que esta

havendo no Brasil é isso, uma distor¢do, uma regresséao cultural.
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O fato de a gente escutar aquele marceneiro, seu amigo...

Vocé viu |4, né, que coisa linda.

Isso ja € uma transformagao?

E uma tendéncia. Uma forcacdo de barra dessa linguagem chula. Mas ele ndo se
dobra. Aquilo ele disse ali, por uma questido de um deslize, ele proferiu aquela

palavra,

Check up,

E para, ele disse aquilo de uma maneira repetitiva, € porque ele ouviu falar. Mas nao
€ da natureza intima dele, propor aquilo, porque ele ndo tem o perfil, esta
entendendo, desse entreguismo cultural. Ele n&o. Ele e o filho. Tanto que o filho e
ele estdo ali na carpintaria, ndo foram querer ser Doutor, nem diplomado, nao: sao
carpinteiros. L4, na Lagoa dos Patos, no més passado foi um daqui, de Sao
Joaquim, chamado Ismael, moleque de uns 21 anos, largo na foice, uma fera, muito
bom na enxada. Eu falei: “Ismael, que idade vocé tem Ismael? Vocé é filho de
quem?”. “Do José Pago”. Meu amigéo, José Pago, fazendeiro, morreu, meu vizinho.
“Vocé estudou?”. “Estudei s6 um pouquinho”. “Por que vocé nao seguiu?”. “Nao, nao
quis seguir, ndo”. Falei: “por qué?”. “Eu preferi ficar com meus conhecimentos de
machado, foice e enxada”. Isso é lindo demais. Eu tenho uma tese, que € um ensaio
que eu estou escrevendo, s6 para a gente parar agora e continuar amanha, € um

ensaio,

S6 mais uma, depois. A préoxima esta no mesmo gancho.

A tese que eu estou trabalhando, é um ensaio que diz assim: estudar para qué?
Estudar para qué? Estudar para qué? Lembra? Olha o tempo. Olha o tempo, nao,
olha o verbo da proposta: estudar para qué? Agora, outra coisa seria: ler para qué?
E outra histéria. Ler é uma coisa, estudar é outra. E a minha proposta é: estudar

para qué, p6?
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E Elomar, para a gente encerrar essa primeira parte aqui, na cangao Curvas do
Rio, vocé canta: “Sou imbuzéro das béra do rio”, que é o titulo deste trabalho.

O qué que significa essa metafora para vocé?

Vocé esta morrendo para entender. Se vocé nao tivesse entendido, vocé néao
proporia esse titulo no seu trabalho, né, que é um fundamento, o titulo € um
cabecalho, é fundamental, € um resumo de toda uma proposta que vai desenvolver

€ o titulo, né? Nao € mesmo?

E, é o titulo: Elomar Figueira Mello: o “imbuzero das béra do rio”

Voceé ja falou tudo. O que vocé vai fazer agora, sabe o qué? E esclarecer essa

questao.

E o que essa metafora significa para vocé?

Eu estou falando que vocé esta morrendo de saber o que isso significa, tanto vocé
sabe o que significa, que vocé vai discorrer horas e horas a fio, de texto, em cima
disso. Vocé esta morrendo de saber o que significa. Redundantemente, €, vocé quer
que eu diga o que isso significa, para vocé se autoafirmar, nem tanto para vocé se
autoafirmar, vocé apenas quer curtir 0 som, por isso que € a pergunta. Vocé esta
morrendo de saber o que significa “Sou imbuzéro das béra do rio”. E a questdo da
grande baladinagem. E a questdo da grande resisténcia. S6 isso. “Sou imbuzéro das
béra do rio” é aquele imbuzéro que estd dando fruto todo ano, o rio com todas as
enchentes nao o levou. Ele tem raizes profundas, fincadas, né, no seio do solo, da
terra. Estou na béra do rio, o rio vem, com a sua enchente, cobre de agua, pensa
que me matou, mas nao me leva e nem me mata. Quando as aguas dele vao
embora, as folhas que apodreceram caem no chao, mas a seiva ainda continua, por
intermédio dos meus vasos liberianos e, de uma hora para outra, comegam 0s
primeiros brotos a surgir e eles se revestem novamente de flores, de folhas.
Significa, entdo, somente isso. A grande resisténcia. “Sou imbuzéro das béra do rio”:
sou resistente. Eu ndo abro a mé&o daqui, de rio nenhum, torrente, onde nenhuma

me levar.

E é uma resisténcia a o qué?
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E uma resisténcia a tudo aquilo que nos agride, tudo aquilo que nos quer deformar.
E resisténcia a toda onda, todo vento, a toda viragdo, a toda mongao, a todo tremor
de terra, a toda enchente, a toda turbuléncia de agua que quer nos arrancar do solo,
que quer tirar os nossos valores. Entao, resisténcia, vamos ver em outra linguagem,
€ até supérfluo, que nao devia, é redundante estar falando, seria até uma proposi¢cao
indcua, mas la vai. Vocé esta morrendo de saber, também. E resisténcia: eu sou eu,
e alguém quer que eu ndo seja mais eu. Eu resisto em ser eu. Eu ndo quero ser
vocé. Nao quero ser vocé, eu quero ser eu. Eu quero ter as minhas coisas, ndao me
tire aquilo que € meu. Tem um poema, de um poeta classico brasileiro, fantastico,
Licio Crianga. “Dizia a flor”, s6 a estrofezinha, “para a fonte”: “dizia a flor para a
fonte, dizia a flor a chorar. Eu fui nascida no monte, ndo me leves para o mar”. Esta
dizendo a correnteza, nao é? “Dizia a flor da fonte, dizia a correnteza, dizia a flor a
chorar”. Uma coisa assim. “Nao me leves para o monte, eu fui nascida no monte,
ndo me leves para o mar’. Essa é que é a resisténcia. Eu ndo quero ser ninguém:
quero ser eu. Eu ndo quero ter a patria de ninguém: eu quero ter a minha patria. Eu
nao quero conhecer as praias de ninguém: quero estar na minha praia. Essa é a
resisténcia. Eu ndo quero a comida de ninguém: eu quero comer 0 meu pequeno

repasto.

Vocé nao quer a lingua de ninguém?

N&o aceito a lingua de ninguém. Basta-me o meu vernaculo, rico, belo e culto da
lingua portuguesa, né? Aldo Rebelo, amigo meu, comunista. Eu ndo gosto de
comunista, ndo. Mas s6 tem dois comunistas que sdo amigos meus. SO dois.
Professor Aldo Rebelo, esta 1a em Brasilia, no poder, e Ancelmo, Doutor Ancelmo
??? comunista também, pobres, tal, mas eu gosto deles, malungos, eles respeitam
meu pensamento. Aldo, eu citei Aldo aqui, por causa de uma tese dele bela, de uma
Lei dele, “Culta, bela e ultrajada”, € o que trata da invasdo na lingua inglesa no
Brasil. Ele fez esse projeto em defesa, mas Brasilia, ndo aceitou. Os colegas dele,
os deputados ndo aceitaram, e um bando de babaca, idiota. O Brasil tem essa
babaquice, esses intelectualoides, desse abricionismo, de ser aberto as outras
culturas. As culturas tem que ser fechadas, e elas devem ser abertas as outras
culturas aonde a dindmica da cultura interna permita o impulso dindmico de uma

cultura intestina. Toda cultura, ela € organica. Todo povo tem uma cultura orgénica.
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A organicidade cultural de um povo vai crescendo, crescendo, aquilo que é
conveniente para ser absorvido, que seja. Agora, ele se afrouxar, abrir a merda das
pernas para a cultura de fora, porque € de rico, uma moeda forte, para o exército
dominar, isso é coisa de sub-raca. Esta entendendo? Gente que nao tem miolo, ndo

tem envergadura, que ndo constitui raca: é subraca.

Elomar, eu queria que vocé me explicasse, para eu por no trabalho, o seu
conceito aqui, de cada, é, obra, de cada estilo que vocé compode. O que é uma

o6pera?

As dperas sao,

Um rapido conceito.

Sa0, ndo no modelo europeu, um modelo nosso mesmo, uma coisa natural, nossa
aqui, € um teatro cantado, como a 6pera &, né. Como eu costumo dizer, e eu sei que
€, a expressao maxima da arte, né? S&o as histérias que a gente conta sobre o
sertdo, sobre a vida, sobre as nossas circunstancias. Eu, minhas éperas, para vocé
ver, pelos titulos, conforme eu lhe disse também, ja vai falando: O Retirante, A
Carta, A Casa das Bonecas, O Pedo Amansador, Faviela, Os Poetas sdo Loucos
mas Conversam com Deus, pois bem. Opera é Opera. Os Ranceiros Negros. Opera
€ opera. Antifonas sao, inicialmente antifona, anter phonos, tem dois prefixos ai, que
antecede um som precedente, um prefacio, um preludio. Os judeus, os hebreus, nas
sinagogas classicas, do tempo de Salomao, sempre que iam cultuar Deus, antes da
leitura dos Salmos, o coro dos levitas cantavam antifonas. Sdo corus curtos. Eu
peguei a antifona classica, né, e dei dimensdo mais ampla, sinfénica, digamos
assim. Sao cantos para, escritos para coro, orquestras, orquestra média, orquestra
grande, solistas, né?

Galope estradeiro.

Boa pergunta. Essa resposta esta |4, no Sertanilias, né?

Eu s6 preciso de um rapido conceito.
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Galope Estradeiro &, eu sempre trouxe dentro de mim, assim, a musica sinfénica.
Aquela vontade sinfénica de compor, de escrever coisas belas, maiores do que uma
cancao, bem maiores do que uma cancao. E falei bom, as sinfonias, os europeus
esgotaram quase que a questado de sinfonia. Como escrever sinfonia? Nao vou fazer
Sinfonia numero 1,2,3,4,5,6, ndo. Eu resolvi, eu entendi, eu entendo que a sinfonia é
uma viagem que se faz. E uma vinda do representante ??? Toda sinfonia é uma
viagem que se faz. Quer seja corporea ou fisica ou espiritual. Entdo, eu imaginei o
Galope: uma viagem a cavalo, por varios cavaleiros. Atravessando a estrada. Que
estradas? As estradas nossas, de nosso pais. As estradas do sertdo. Entao, eu, eu
criei o Galope, uma sinfonia mais curta, mais compacta, face a falta de paciéncia
das geracdes modernas, contemporaneas, em assistir as obras de arte, de linhagem

curta.

Ela tem a duragao menor do que a antifona e a 6pera?

Nao, as vezes, as vezes a maior do que a antifona. A antifona também é dimenséo
média e longa. Eu tenho uma antifona de quarenta minutos. Assim como tem
antifonas de sete minutos, oito, teve de dezoito, trinta. Pois bem, o Galope é uma
sinfonia média, curta. Sempre em trés movimentos, quer dizer, o galopar do animal,
né, do cavaleiro. E sempre ela é, em, em trés segmentos. O primeiro avancgo,
galopar pela estrada afora, meio dia, o descanso, folgar de cela, deixar o animal
descansar, dormir na beira de um ??? um potro descansar, beber uma agua, ou
parar em um posto para almocar. Ja tem outros que € estira o dia inteiro e s6 para
em um pouso a noite, sempre tem um pouso. Pois bem, o Galope é isso. E uma
sinfonia, uma sinfonia compacta. Concerto de violdo e orquestra: eu tenho um
concerto de violdao e orquestra que ndao € um concerto, € uma antifona. Antifona
namero 11 Alfa. Ele serviu para violdo e orquestra, que termina sendo um concerto
de violdo e orquestra. Pois bem, concerto para piano e orquestra esta composto
desde uns quinze anos atras, dezoito anos, esta em fita e na cabega. Nao tive tempo
ainda de botar na partitura. Esse piano que esta naquela sala, em que esta o
telescopio, comprei para isso, mas me trapacearam, me venderam um piano com
embuxamento faltoso, né? Aqui, composto a ser partiturado. Um pequeno concerto
para sax alto e piano: composto e partiturado, esta pronto isso. Bonito. Concerto e

movimento solo, dezessete minutos: sax alto e piano, ele € muito bonito.
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Isso vocé compds quando?

Ah, em 81. Na condi¢cao planetaria de 81. Cinco, alinhamento de cinco planetas.
Uma sinfonia quase toda composta: sssa ndo esta escrita. Eu falei: “vou fazer s6
uma, para nao falar que nao fiz uma sinfonia. Vou fazer s6 uma sinfonia, s6”.

De quando?

E, ja é de muito tempo. E uma existéncia fazendo. Doze pecas para violdo solo:
doze, treze, catorze, mais ou menos. Jodo Omar pretende gravar esse ano.

Cancioneiro: O Cancioneiro esta ai, né? Operas, bom esta falado?

S6 uma definigdo do que é o “Cancioneiro”.

Acho que néo precisa, ndo carece. Cancioneiro € o conjunto, né, das cangdes que

eu fiz durante a minha vida inteira, como cangao mesmo.

No formato voz, violao, cantada?

Voz, violao, é, é, voz, violdo e camerata, esta entendendo? Outros instrumentos, até.

As vezes, as vezes, voz, violdo e orquestra, ou voz so6 e orquestra.

Elomar, eu vou ler um trecho, ai s6 faltam duas. Entre os séculos XIX e XX,
diversos artistas e escritores rechacaram o patriménio cultural ocidental e as
consequéncias dos efeitos da modernidade. E, essa aqui é a, estou embasado
no Canclini, né, e ja é um excerto do meu trabalho sobre vocé. Para esses
artistas, o desenvolvimento industrial e urbano era considerado
desumanizante e pouco interessava o bem estar burgués. Ai, vem a citagao
direta do Canclini: “Rimbaud partiu para a Africa. Gauguin para o Taiti, Segall
para o Brasil. Os que ficaram, como Baudelaire, atacavam a ‘degradacao
mecanica’ da vida urbana”. E por isso que vocé vai se mudar para a Lagoa dos

Patos, distante mais de duzentos quildmetros de Vitéria?

Eu n&o vou me mudar, ja mudei de Conquista, ja mudei da urbe, desde que eu me

entendi por gente, novinho, muito cedo eu descobri que a vida urbana, que o
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processo, o processo, o desenvolvimento urbano, o desenvolvimento técnico, a

mentalidade tecnicista do século XX, ela é prejudicial (fim da fita)

Até certo ponto eu sou anti-progressista. O progresso ele é bom quando tem um
limite. Mas quando ele comecga a estrapolar, né, certos termos, € ruim. Tem uma
campanha do governo Luz para Todos no campo. Pois bem, eu vi, eu senti uma
porrada la no Vale do Rio do Gavido. Quando a luz nao tinha chegado la no Vale do
Rio do Gaviao, a cultura de |a estava mais ou menos, ja, ja, ja, ja tinha entrado em
estado de deterioramento, digamos assim, putrefacdo, mas a passos lentos, sabe
como €? Vai degenerando devagarinho,

um pedo vai para Sdo Paulo, trabalha, traz os maus habitos, os maus costumes de
la, traz ca para a caatinga, chega na festa, ele exibindo os novos costumes. Para
vocé ter uma ideia, eu, ha uns doze anos atras, eu fui numa festa la com Antenoro,
nos fomos, eu fui na camionete, porque tinha carro, porque se nao tivesse, eu ia
montado com ele ???. As festas que eu ia antigamente la com Zé Cana, Antenoro,
aquele pessoal, a gente contava trezentos, duzentos, trezentos burros, cavalo,
jumento, Ia na porta. Chegava |3, tinha dois jumentos amarrados, acho que um
burro, e uma cento e cinquenta motos. Entramos na festa, o povo |4 de dentro, as
mocgas, a rapazeada, toda exibindo, esta entendendo, um modus vivendi urbanoide.
Quer dizer, aquele exibicionismo, eles estavam ali, ndo estavam ali para, pela
alegria da festa do encontro, ndo. Estavam ali, sabe como? Numa espécie de uma
“vitrina”, cada um querendo exibir o quepe, 0 boné, o sapato galopinha desses que
vocé esta calcado, que vocé, vocé tem sentido porque vocé é da urbe. Pois bem, a
maneira de falar da novela, exibindo roupa de novela, sapato de novela, as mogas.
Gente que vocé chega la na, vai chegar em casa la, esta com aquela roupa, um luxo
lascado, mas se vocé seguir uma moga daquela ali, de madrugada, ir para a casa,
chegar 13, tem umas duas tripas penduradas na corda para comer. Tripinha do bode,
ou de boi, ou de porco. Quer dizer, passando fome para poder exibir um luxo. Bom,
isso ai notei la na festa. E, é, isso vinha num processo de degradagcdo mais ou
menos aceitavel, que era, era de década em década, a gente percebia as
mudangas. Mas, no dia, exatamente, propriamente, ipsis litteris, no dia que
inaugurou a luz, l1a no, naquele vale proximo ao meu ai, no outro dia ja@ mudou tudo.
Para vocé ter uma ideia, esse ano eu cheguei na casa de um vaqueiro meu, a luz

chegou.



Esse vale é o vale?

Do Rio do Gaviao

Ah, ta.
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ANEXO A - LETRAS NA INTEGRA DE ELOMAR FIGUEIRA MELLO ANALISADAS
NO TRABALHO

Curvas do Rio

V6 corré trecho
V6 percura u'a terra preu podé trabaia
Pra vé se déxo
Essa minha pobre terra véia discansa
Foi na Monarca a primeira dirrubada
Dérna d'intdo é sol é fogo é tai d'inxada
Me ispera, assunta bem
Inté a béca das agua qui vem
Num chora conforme mulé
Eu volto se assim Deus quisé
Ta um apérto
Mais qui tempéo de Deus no sertdo catinguéro
V6 da um fora
So6 dano um pulo agora in Son Palo Triang' Mineéro
E duro mégo ésse mosquéro na cozinha
A corda pura e a cuida sem um grao de farinha
A benca Afiloteus
Te déxo intregue nas guarda de Deus
Nocenca ai sédade viu
Pai volta pras curva do rio
Ah mais cé veja
Num me resta mais creto pra um furnicimento
SO eu caino
Nas mao do véi Brolino mérmo a deis pur cento
E duro mécgo ritira prum trecho alei
C'ua pele no osso e as alma nos bolso do véi
Me ispera, assunta viu
SO inbuzérto das béra do rio
Conforma num chora mulé
Eu volto se assim Deus quisé
Num déxa o rancho vazio
Eu volto pras curva do rio



Chula no Terreiro

Mais cadé meus cumpanhéro
Qui cantava aqui mais eu, cadé
Na calcada no terréro, cadé
Cadé os cumpanhéro meus cadé
Cairo na lapa do mundo, cadé
Lapa do mundéio de Deus, cadé
Mais tinha um qui dexd o qui era seu
Pra i corré o trécho no chao de Son Palo
Num duré um ano o cumpanhéro se perdeu
Cabb se atrapaiano com a lua no céu
Num certo dia num fim de labuta
Pelas Ave-Maria chegb o fim da luga
Foi cuano ia atravessano a rua
Parou iscupiu no chao pois se espanté com a lua
Fico dibaixo das roda dos carro
Purriba dos iscarro oiano pra lua, ai sddade
Naquela hora na porta do rancho
Ela tamem viu a lua pur trais dos garrancho e no céu
Pertd o caculo contra o peito seu
O coragao deu um pulo os peito istremeceu
Soltd um gemido fundo as vista iscureceu
Valei-me Sinh6é Deus meu apois eu vi Remundo
Nas porta do céu, ai sédade
Mais tinha um qui s6 pidia qui a vida fosse
U'a fungao noite e dia qui a vida fésse
Regada cum galinha vin queijo e doce
Sonhano a vida assim arrisc6 mérmo sem posse
Dexano a vida ruim intdo se arritirou-se
Levou-lhe um ridimuim e a festa se acabou-se, ai sddade
Mais tinha um qui s6 vivia pra da risada
Cuano éle aparicia a turma na calgada
Disia evem Ful6 das alegria
Covéro da tristeza e das dori maguada
Pegava a viola e riscava u'a toada
Ispantava a tristeza ispaiava a zuada, ai
Lévava os cumpanhéro nua buniteza
Qui os p6¢o pru terréro voltava a tristeza
Esse malunga alegre e de alma manéra
Tamem tinha nos peito a febre perdedéra
Se paxond pr'u'a mog¢a num dia de féra
Norano qui a mucama ja era cumpanhéra
De um valentdo de fama e acabadé de féra
O cujo cuano sb6be Vvéi feito u'a fera
Pois tinha fama de nobe e de qualquer manéra
Cal6 cua punhalada a ave cantadéra
Covéro da tristeza e das dori maguada
Morreu cuma me déi dua moda mangada
Cua lagrima nos 6i, e na béca u'a rizada ai, sbdade
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E mais cadé aquele vaquéro Antenoro
Cum seu burro trechéro e seu gibdo de coro
Esse era um cantad6 dos bem adeferente
Cantano sem viola alegrava a gente
No ano passado na derradéra inchente
O Gaviao danado urrava valente ai sddade
Chegb intdo u'a boiada do Norte
O dono e os vaquéro arriscaro a sorte
O risultado dessa travissia
Foi um sucesso triste, Virge-Ave-Maria
O risultado da bramura foi
Qui o ri levd os vaquéro o dono os burro e os boi ai sédade
Derna dintdo Antenoro sumiu
Dos muito qui aqui passa jura qui ja viu
Na Carantonha, na serra incantada
Pelas hora medonha vaga u'a boiada
O trem siguino um vaquéro canéro
A tuada e o rompante jura é de Antenoro
Ah, ah, ah, ah, é boi
E & boi 14 & boi 14 & boi 14



O Violéro

V& canta no canturi primero
as coisa la da minha mudernage
qui mi fizero errante e violéro
eu falo séro i num é vadiage
i pra vocé qui agora esta mi évino
juro inté pelo Santo Minino
Vige Maria qui 6ve o qui eu digo
si f6 mintira mi manda um castigo
Apois pro cantado i violero
s0 hai treis coisa nesse mundo vao
am®, furria, viola, nunca dinhéro
viola, furria, amé, dinhéro nao
Cantado di trovas i martelo
di gabinete, ligéra i moirdo
ai cantado ja curri o mundo intéro
ja inté cantei nas prtas di um castelo
dum rei qui si chamava di Juédo
pode acridita meu companhéro
dispois di té cantado u dia intéro
o rei mi disse fica, eu disse ndo
Si eu tivesse di vivé obrigado
um dia inantes désse dia eu morro
Deus feis os homi e os bicho tudo férro
ja viiscrito no Livro Sagrado
qui a vida nessa terra é u'a passage
i cada um leva um fardo pesado
€ um insinamento qui derna a mudernage
eu trago bem dent' do corag&o guardado
Tive muita d6 di num té nada
pensano qui ésse mundo é tud'té
mais so dispois di pena pelas istrada
beleza na pobreza & qui vim vé
vim vé na procisséo u Lévado-seja
i 0 malassombro das casa abandonada
céro di cego nas porta das igreja
i 0 érmo da solidao das istrada
Pispiano tudo du cuméco
eu vO mostra como faiz o pachola
qui inforca u pescoco da viola
rivira toda moda pelo avésso
i sem arrepara si € noite ou dia
vai longe canta o bem da furria
sem um tustdo na cuia u cantadd
canta inté morré o bem do amé.
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ANEXO B — CD REUNINDO TRES MUSICAS DE ELOMAR FIGUEIRA MELLO.

1) CURVAS DO RIO
2) CHULA NO TERREIRO
3) O VIOLERO



79

ANEXO D — TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO ASSINADO
POR ELOMAR






