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Resumo: Este artigo objetiva analisar e discutir a pratica dos cantadores repentistas com foco na
musica, destacando de que maneira o fazer musical € compreendido pelos agentes e como se da o
processo de aprendizagem dos elementos musicais. Para isso, foram tomados como bases conceituais
as nogoes de capital cultural e capital artistico de Pierre Bourdieu, e a perspectiva de talento musical
nos estudos de Schroeder (2004, 2005). A analise partiu de dois trechos de trés entrevistas com canta-
dores da cidade de Juazeiro do Norte (CE), realizadas no ano de 2018. Os trechos foram selecionados
por tratarem especificamente da aprendizagem e reconhecimento da propria pratica repentistica. A
analise nos permitiu perceber que o discurso acerca dos processos de aprendizagem poético-musical,
bem como do “sucesso” profissional do poeta repentista, pautava a perspectiva de um “dom”, o que
nos exigiu compreender mais estritamente os significados subscritos a esse conceito. Com este traba-
lho, esperamos levantar novos questionamentos acerca do desenvolvimento das aquisi¢cbes musicais,
lancando principalmente o olhar para a pratica da transmissao da musica no ambito da cantoria
repentista.

Palavras-chave: Cantoria repentista. Capital cultural. Capital artistico. Talento musical.

Abstract: This article aims to analyze and discuss the practice of repentista singers focusing on mu-
sic, showing how musical doing is understood by the agents and how the process of learning musical
elements takes place. For this, the conceptual basis was taken from Pierre Bourdieu’s notions of cul-
tural capital and artistic capital and the perspective of musical talent in Schroeder’s studies (2004,
2005). The analysis started from two stretch of three interviews with singers from the city of Juazeiro
do Norte (CE), conducted in the year 2018. The strechts were selected because dealing specifically
with the learning and self-recognition of the repentistic practice itself. The analysis allowed us to
realize that the discourse around the poetic-musical learning processes, as well as the professional
“success” of the repentista poet, guided in the perspective of a “gift” which demanded us to under-
stand more strictly the meanings subscribed to this concept. With this work we hope to raise new
questions about the development of musical acquisitions, throwing the look mainly at the practice of
music transmission within repentista singing.

Keywords: Repentist singing. Cultural capital. Artistic capital. Musical talent.

Resumen: Este articulo tiene como objetivo analizar y discutir la practica de cantantes repentinos con
enfoque musical, destacando como los agentes entienden la creacion musical y como se desarrolla el
proceso de aprendizaje de elementos musicales. Para ello, se tomaron como bases conceptuales las
nociones de capital cultural y capital artistico de Pierre Bourdieu, y la perspectiva del talento musical
en los estudios de Schroeder (2004, 2005). El analisis se baso en dos extractos de tres entrevistas a
cantantes en la ciudad de Juazeiro do Norte (CE), realizadas en 2018. Los extractos fueron seleccio-
nados porque tratan especificamente del aprendizaje y reconocimiento de la propia practica repentina.
El analisis permiti6 darnos cuenta que el discurso sobre los procesos de aprendizaje poético-musical,
asi como el repentino “éxito” profesional del poeta, orientaron la perspectiva de un “don”, lo que nos
exigia comprender mas estrictamente los significados suscritos a este concepto. Con este trabajo, es-
peramos plantear nuevos interrogantes sobre el desarrollo de adquisiciones musicales, enfocandonos
principalmente en la practica de la transmision musical en el contexto del canto repentino.
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A poesia é um dom que nasce das entranhas do cantador.
(Repentista Pedro Bandeira)

A cultura popular, ampla em significacdo e nas formas de expressao,
ocupa uma das principais esferas identitarias de um pais. Cada regiao pos-
sui e atribui suas particularidades no modo de emitir, representar e fazer
arte, mas também na forma de compreender a realidade artistico-cultural que
a constitui. A regido Nordeste do Brasil, particularmente, se notabiliza pela
expressividade de grupos populares e tradicionais, em vertiginosa confluén-
cia de sons, imagens, volumes e cheiros. Dentre a rica e espessa conjuntura
cultural, destacam-se as praticas populares que se exibem a partir da poesia
e/ou da musica, formas de expressao que, segundo Ramalho (2000), sao sig-
nificativas nessa regido. E entre essas intimeras praticas poético-musicais
que se revelam os cantadores repentistas, protagonistas deste trabalho.

De acordo com Poetas... (2008), a designacao “cantador repentista”, ou
mais abrangentemente “repente”, € utilizada para representar diferentes pra-
ticas de tradicao oral que se utilizam do discurso improvisado para a emissao
de versos em meétricas e acentuacoes especificas dentro de assuntos (pre)
determinados. Essa estrutura improvisacional é a solidificacao oral de um
conjunto de técnicas e regras verbais, que fazem com que “o repente apre-
sente uma riqueza vertiginosa de esquemas de metros e rimas cuja obediéncia
rigorosa € condicao sine qua non para o reconhecimento da competéncia do
cantador e de sua arte” (Monteiro, 2004, p. 309).

Neste trabalho, o foco esta centrado especifica e unicamente no canta-
dor de viola nordestino. Tal designacao — com certa particularidade ao uso
do termo viola — € importante para diferencia-la de outras praticas poético-
-musicais improvisadas, “como o coco de embolada (onde se usam o pandeiro
e 0 ganza), ou os improvisos dos aboiadores (que sao feitos a cappella, sem o
auxilio de instrumento)” (Tavares, 2011, p. 33-34). Trata-se de uma tipica e
tradicional manifestacdao do Nordeste brasileiro (apesar de configurar-se tam-
bém em outras regides do pais), conservadora de uma pratica quase inalte-
rada desde os seus primeiros registros no inicio do século XIX.!

Desse modo, discutiremos a pratica poético-musical dos cantadores
repentistas com foco na musica, analisando de que maneira o fazer musical
€ compreendido pelos agentes e como se da o processo de aprendizagem dos
elementos musicais nesse contexto. Para tanto, foram considerados dois tre-
chos de trés entrevistas realizadas no ano de 2018, na cidade de Juazeiro do
Norte (CE). Os trechos foram selecionados por tratarem especificamente da
aprendizagem e reconhecimento da propria pratica repentistica. Essas entre-
vistas compoem um trabalho mais amplo, ocorrido entre os anos de 2017
e 2019, no estado do Ceara, especificamente nos municipios de Barbalha,

1 Alguns estudos apontam que Agostinho Nunes da Costa (1797-1858), da cidade de Teixeira (PB), tenha sido o
precursor da cantoria no Brasil, ou, pelo menos, na arte de versejar (Abreu, 2006; Kunz, 2016; Moreira, 2006).



Crato e Juazeiro do Norte, como parte de um levantamento para um projeto
da Universidade Federal do Cariri, o qual tinha como objetivo mapear os can-
tadores repentistas daquelas localidades.?

A musica da cantoria esta presente no canto, na instrumentacao ritmico-
-harmonica da viola e na propria toada (repertorio melddico conhecido dos
cantadores). Apesar de suas estruturas bem definidas, essa musicalidade nao
esta desvinculada da esfera poética, pois permeia toda a producao dos ver-
sos, imprimindo as regras que fundamentam tanto os elementos discursivos
(no ambito poético) quanto musicais. A improvisacao — quesito primordial
e obrigatorio — € a grande vitrine e o grande guarda-chuva de suas regras,
abarcando desde os elementos métricos (em suas diversas acentuacoes) até a
construcao logica dos assuntos cantados (oracao).

Em suma, suas regras sao tdo estruturalmente poéticas quanto estru-
turalmente musicais. A categorizacao isolada dos componentes é o equivoco
de quem tenta estratificar o repente em poesia ou musica. Trata-se, pois, de
uma condicao sine qua non do proprio género artistico repentista. Em outras
palavras, os campos nao sao indissociaveis. No entanto, ao realizar um com-
parativo entre as producoes cientificas sobre o repente nos campos da musica
e da linguistica, percebemos que ha poucas que enfatizam os aspectos musi-
cais. Talvez por isso, Monteiro (2004, p. 309) tenha concluido que o cantador
“nao tem como musico o mesmo estatuto que mantém como poeta”. Oliveira
(1999, p. 2), ha mais de 20 anos, apontava a escassez de producoes, ao dizer
que “[...] ha uma necessidade de informacodes sobre a cantoria no que diz res-
peito a musica”, destacando a auséncia de “trabalhos realizados na area de
musica”. Travassos (2004, p. 126) também evidenciou essa vacuidade:

Embora venha sendo noticiado e estudado ha mais ou menos
um século, o canto improvisado dos cantadores nao € objeto
de uma bibliografia extensa. Muitas vezes aparece em segundo
plano nos livros, desfocado pela maior atencao que os estudio-
sos dedicaram a poesia impressa nos “folhetos de cordel”.

Atualmente, esse cenario ainda persiste. Ao realizar um levantamento
dos estudos sobre cantoria no catalogo de dissertacoes e teses e no portal de
periodicos — ambos na plataforma da Capes - filtrando os aqueles desenvolvi-
dos em cursos de pos-graduacao em musica, percebeu-se o baixo quantitativo
de trabalhos sobre a perspectiva musical, o que demonstra a necessidade de
novas pesquisas nesse ambito.?

Para embasar e complementar a analise do conteido das entrevistas
aqui apresentadas, tomaremos como base os conceitos de capital artistico

2 Parte dos resultados deste trabalho podem ser consultados em “De Repente em Acgdo: ag¢des, resultados e
apontamentos de uma investigacdo acerca dos cantadores repentistas na regido do Cariri cearense” (Rodrigues;
Melo, 2020).

3 Foram utilizados dois descritores para o levantamento de trabalhos na plataforma da Capes: “cantador repen-
tista” e “cantoria repentista”.



e capital cultural, de acordo com a perspectiva de Pierre Bourdieu e outros
autores que dialogam — direta ou indiretamente — com suas ideias sociologicas
(Bourdieu, 1998, 2004, 2008; Bourdieu; Darbel, 2007; Bourdieu; Wacquant,
1995; Burnard, 2012; Wacquant, 2005). Além disso, consideraremos comple-
mentarmente a perspectiva de “dom” e “talento musical” presente nos estu-
dos de Schroeder (2004, 2005) em analises realizadas pela autora acerca do
talento musical. Seria a habilidade dos repentistas um dom, conforme apre-
sentamos na epigrafe deste trabalho com a fala de Pedro Bandeira?

Trata-se, aqui, nao de ignorar ou discriminar os significados que subs-
crevem as tentativas de definicao dos modos de aprendizagem (dom, inatismo,
hereditariedade, pratica, etc.), mas de compreender como esses significados
traduzem os processos de relacoes, convivéncias, escutas e internalizacoes
adquiridos durante a vida, entendendo que, nesse contexto, o dom traduz uma
condicao fenomenologica, pois € assim entendido pelo agente em questao.

Os capitais estao interligados as estruturas que os agentes trazem con-
sigo desde a heranca familiar até as aquisicoes dadas diante das relacoes
sociais e permanéncias em determinados campos. Dessa forma, o campo da
producao cultural dos repentistas pode ser entendido como “uma rede ou
uma configuracao de relacoes objetivas entre posicoes que foram objetiva-
mente definidas pela distribuicao de diferentes tipos de poderes” (Bourdieu,;
Wacquant, 1995, p. 64-65, traducao nossa). A importancia de sua exibicao
e propriedade, revelada em diferentes campos, € crucial para tal permanén-
cia, remetendo a concentracdo de um tipo de capital simbélico de autoridade
reconhecida (cf. Bourdieu, 2008, p. 107).* Dentre esses capitais, os artisticos
e culturais sdo importantes para a permanéncia no campo da cantoria, tanto
para os cantadores como para o publico, pois este precisa ser também pleno
conhecedor das modalidades e estilos, além de estar sensivel a producao do
discurso, devendo manifestar-se criticamente, favoravel ou nao, aos versos
improvisados dos cantadores. Nao a toa, escreve Sautchuk (2009, p. 1) que
a cantoria e “a situacao de sua apresentacao € o campo social formado por
cantadores e seus ouvintes”; e Kunz (2016, p. 90) aponta que na cantoria ha
um “acordo tacito que aproxima violeiros e ouvintes”, no qual “é da qualidade
da cumplicidade com o publico que depende o sucesso da producao poética”.

Realizando a transcricao e analise do conteudo das entrevistas, em parti-
cular dos trechos que serao aqui descritos, percebeu-se que o discurso sobre
o “talento” poético-musical pautava a perspectiva de um “dom”, uma possivel
tentativa de explicar a aprendizagem e detencao dos conhecimentos e habili-
dades necessarios para a efetiva pratica de cantador, exigindo-nos compreen-
der mais amplamente os significados por tras dos “dons” descritos.

4 O capital simbdlico é uma propriedade qualquer (de qualquer tipo de capital, fisico, econémico, cultural,
social), percebida pelos agentes sociais cujas categorias de percepg¢do sao tais que eles podem entendé-las (per-
cebé-las) e reconhecé-las, atribuindo-lhes valor (Bourdieu, 2008, p. 107).



AS REGRAS DO/DA CAMPO/CANTORIA

O subtitulo acima traz as preposicoes e substantivos separados por bar-
ras, pois entendemos que as regras que estruturam o fazer poético-musical
na cantoria delineiam as relacoes dos cantadores com a propria arte poética.
Ressaltamos, ainda, que nao pretendemos sobrepor as regras de estruturacao
estética (formais) a questdes sociais e politicas, tampouco reduzir o campo
da cantoria ao momento da performance. Consideramos, no entanto, que as
questoes que interligam a pratica do cantador com a propria arte poética
— em seu sentido estrutural e artistico — ndo justapoem capitais e campos,
mas compoem uma relacado de sociabilidade nesse contexto (Sautchuk, 2009).
Nesse sentido, antes de adentrar especificamente a analise das entrevistas,
apresentaremos algumas questoes importantes para a construcao do repente,
para melhor entendermos a representacao dos capitais artisticos e culturais.

O capital artistico, segundo Bourdieu e Darbel (2007, p. 66), “depende
da antiguidade e da vitalidade das tradicoes artisticas”, que nesse caso seria
a propria existéncia da cantoria enquanto evento e espetacularizacao, e sua
exigente atualizacao por parte dos cantadores no que se refere ao dominio
de assuntos e temas. O campo artistico € também entendido, de acordo com
Wacquant (2005, p. 117), como “um campo de batalha: um terreno de luta
em que os participantes procuram preservar ou ultrapassar critérios de ava-
liacao, ou [...] alterar o peso relativo dos diferentes tipos de ‘capital artistico”.
Para o autor, a exposicao desse tipo de capital € importante para a autoa-
firmacao e fixacao no campo, criando graus de “hierarquias”, medidos por
niveis de conhecimento e compreensao sobre determinada esfera artistica,
que, nesse caso, seria o dominio da propria cantoria repentista e suas regras.®

Ja o capital cultural é entendido por Bourdieu como uma forma de com-
preender diferentes niveis e processos de aprendizagem, com certa particula-
ridade ao ambiente escolar (formal). A aptidao, muitas vezes utilizada como
resposta generativa, €, na verdade, uma relacdo de capitais (cultural, eco-
nomico, social) desigualmente divididos, classificados por uma articulacao
advinda do seio familiar e do proprio espaco escolar. O estudo de Bourdieu
parte da categorizacao de trés estados distintos de capital cultural, sendo eles:
o estado incorporado; o objetivado; e o institucionalizado (Bourdieu, 1998).

Na cantoria, podemos entender a parceria entre uma dupla de cantado-
res como uma espécie de relacao paradoxal, pois, diante do carater dialégico
da performance e da composicao imposta por uma dependéncia mutua entre
eles, a vinculacao entre os dois cantadores acaba se caracterizando pela par-
ceria e pela disputa (Sautchuk, 2009). No instante em que os cantadores

> Acerca das defini¢bes dos graus de hierarquias, considera-se em posi¢des mais elevadas aqueles cantadores
que detém maior quantitativo de vitdrias e participagGes em festivais, e que sdo afamados nas regies em que
residem. Quando ha o encontro de dois cantadores nessa posi¢do, isso significa que ha um grande desafio entre
cantadores.



se apresentam, ha um jogo de colaboracdo de ambos com a exposicao de
sofisticadas regras gramaticais que vao desde a acentuacao de silabas poéti-
cas até a exigente aplicacao de rimas consonantais.

Conforme nos mostra Cascudo (1984, p. 167), ha ainda, implicitamente,
uma regra em que nao se permite mudar de estilo (modalidade) na cantoria
sem avisar antecipadamente o parceiro de que o ira fazer, ao passo que “nao
se pode” recusar a cantoria em nenhum dos estilos propostos, desde que
prevaleca a norma do aviso prévio. Essa “regra” expoe a relacao ética exigida
pelo campo para a construcao do discurso e possibilita que ambos possam
ter a garantia de nao ficar sem “assunto” e sem qualquer tipo de reacao frente
ao publico; ademais, tal pratica permite que eles possam ter a certeza de que
dominam e serao capazes de improvisar na modalidade proposta.

A relacao da cantoria (entenda-se evento e o vinculo entre os artistas [can-
tadores]) com o seu publico € necessaria para a producao poética. O publico,
porém, de acordo com Tavares (2011, p. 33), “vai a cantoria para assistir, nao
para cantar junto. Nisto, a cantoria de viola se diferencia de outros eventos
onde o improviso também figura.” Essa relacdo esta além de uma relacao
de “fas” e “idolos”. O publico possui, além do papel de espectador, a funcao
de “julgar” o evento. E a plateia que determinara qual dos dois cantadores
melhor se apresentou, bem como delimitara, implicitamente, a duracado de
uma modalidade ou desafio. Kunz (2016, p. 93) nos aponta que silenciosa-
mente “o publico aprova acenando com a cabeca, aplaude”. Sua manifestacao
no final de cada estrofe é a baliza para o cantador. E através da reacdo do
publico que o poeta se avalia, orientando-se quanto ao estado e posicao de
sua possivel vitéria e/ou se o assunto cantado esta sendo validado por ele.
“Ao validar o talento do cantador, o publico valida sua propria competéncia
enquanto conhecedor de cantoria” (Kunz, 2016, p. 93).

Paralelamente, o cantador deve estar atento as regras obrigatorias que a
cantoriaimpoe, bem como as regras que a modalidade na qual se esta cantando
exige. Podemos, portanto, destacar dois tipos de regras: 1) as regras intrinse-
cas (presentes em todas ou algumas modalidades); e 2) as regras extrinsecas
(regras acrescidas em determinadas modalidades a fim de abrilhantar o estilo
e aumentar o grau de dificuldade, impossibilitando que o cantador apresente
“versos decorados”). Nao nos deteremos sobre elas aqui, mas ressaltamos que
ultrapassam as dezenas e sao essenciais para uma compreensao mais ampla
da esfera poético-musical, discussao que nao nos propomos neste trabalho.

Os versos improvisados ndo sao assistematicos, tampouco aleatorios,
eles estao fundamentados em regras que conduzem a criacao poética dos can-
tadores. Kunz (2016, p. 87) dira que

[...] pode até parecer curioso e paradoxal que, embora participe
de uma justa verbal inervada pelo improviso, o poeta aceite
submeter-se absolutamente as injuncoes de sua arte. Na ver-
dade, sao regras tao coercitivas quanto protetoras e fecundas;
elas solicitam e realcam a agilidade mental e o génio inventivo
dos cantadores.



Em sintese, o real objetivo do cantador € convencer o seu publico de sua
superioridade na criacdo poética sobre o parceiro (Sautchuk, 2009). Diante
desse complexo campo e suas diversas relacoes que foram apresentadas, per-
cebemos que seu capital artistico € colocado a prova e passa por criteriosas
avaliacées. E nessa relacao entre os agentes que se configura a sociabilidade
no campo, uma conexao reciproca e necessaria para a producéo da arte poé-
tico-musical. A partir disso, analisaremos mais especificamente o contexto
musical, procurando compreender tanto o processo de aprendizagem como a
propria percepcao da musica pelos sujeitos envolvidos.

A MUSICA NA CANTORIA

A seguir, serao apresentados os dois trechos das trés entrevistas realiza-
das no ano de 2018 que servirao para a reflexao do processo de aprendizagem
musical. Respeitando a ética e o sigilo dos poetas entrevistados, os chama-
remos de Cantador 1, Cantador 2 e Cantador 3.° Ao fim de cada pergunta
e resposta, retomaremos a discussao aos conceitos e estudos de Bourdieu e
Schroeder, a fim de elucidar algumas questoes levantadas pelos informantes.

Reafirmamos, ainda, que nao pretendemos ser conclusivos nesta analise,
tampouco contrariar a posicao dos sujeitos que produzem a arte (cantadores),
dada, inclusive, a propria qualidade preliminar deste estudo. Buscaremos, no
entanto, discorrer sobre a percepcao dos artistas acerca dos aspectos musi-
cais, elucidando questoes relativas a formacao musical e o quanto a musica
se destaca para eles. Essa questao torna-se importante uma vez que para
a producao da arte repentista € preciso que os sujeitos dominem a arte da
musica e da poesia, levando-nos a compreender mais estritamente os signifi-
cados que permeiam a construcao da propria arte poético-musical.

Pergunta 1: O que é preciso ter — ou saber — para ser um bom
repentista?

Cantador 1: S6 o dom, para ser um bom repentista e ser um
cantador basta ser poeta, nao precisa saber ler, porque basta
ser poeta.

Cantador 2: A gente ja nasce preparado para ser cantador,
agora para se aperfeicoar e se tornar um cantador bem inteli-
gente, né?, tem que estudar, frequentar escola, ler os livros, ler
a Biblia para ter um conhecimento religioso, que muita gente
pede “l1é um texto da Biblia”; “l1é um pouquinho da vida de José”;
“lé um pouquinho da vida de Jesus”, entendeu? E assim vai, €
assim que o cantador se desenvolve e termina aprendendo tudo.

Cantador 3: Rapaz, é so ter a veia poética, porque, para melhor
dizer, eu nunca fui numa escola, nunca entrei numa escola nem
para ver como ela funciona [...] me ddo um tema, um assunto e
eu desenrolo bem depressinha.

6 Todas as partes das entrevistas foram devidamente autorizadas pelos entrevistados. Optou-se pela utilizagdo
dos nomes fantasias para uma melhor apresentagao do estudo.



As falas dos entrevistados nos trazem algumas pistas para refletirmos
sobre o que € necessario para — mais do que integrar-se ao universo da can-
toria — ser considerado um bom repentista. Inicialmente podemos estra-
tificar duas questoes apresentadas: 1) o suposto misticismo sobre o poeta
enquanto agente detentor de um “dom”, evocando a ideia da habilidade inata;
e 2) a necessidade de integrar esse “dom” a uma “formacao” no ambito do
ensino-aprendizagem, a fim de aperfeicoar tanto o “dom” adquirido como as
necessidades emergentes dos seus ouvintes, conforme foi destacado na fala
do Cantador 2.

Os trés cantadores legitimam a presenca do “dom” como quesito indis-
pensavel para o sucesso das habilidades enquanto repentista. Podemos evi-
denciar — nas arguicoes do Cantador 1, ao iniciar sua resposta com “s6 o
dom”; em Cantador 2, ao dizer que “a gente ja nasce preparado para ser
cantador”; e em Cantador 3, ao defender que “é so ter a veia poética” — que
o sucesso do repentista esta pautado por uma heranca presenteada através
de uma forca superior, sendo esse “dom” um elemento substancial para a
definicao de um bom cantador. Schroeder (2004, p. 110) em seu estudo sobre
o “dom/talento”, percebeu uma tendéncia no relato de musicos em atribuir
para si uma superioridade em relacao as “pessoas comuns”; uma habilidade
nao detida por outras pessoas. Problematizamos, no entanto, essa questao
quando comparamos nossos resultados aos de Schroeder, pois as falas dos
cantadores nao indicaram, necessariamente, haver neles um senso de supe-
rioridade; suas consideracoes parecem ater-se tao somente a cantoria, nao se
relacionando ao seu publico. Todavia, o individuo dotado de um “dom” pode,
facilmente, criar um grau de apreciacao perante o outro, firmando, nesse con-
texto, diferentes categorias entre cantadores e publico.

E possivel perceber ainda — na fala do Cantador 1 — uma hierarquiza-
cao sobre a pratica e o dominio dos elementos da cantoria a partir do status
e “talento” de ser poeta (entendendo o termo “poeta” como declamador da
“palavra”). A poesia enquanto quesito primordial a habilidade repentistica
€ descrita quando dito que “para ser um bom repentista e ser um canta-
dor basta ser poeta”, evidenciando a necessidade de dominar a poesia para,
consequentemente, ser “cantador”. Foram categorizados distintamente os
termos “repentista” e “cantador”, pois foram assim definidos pelo entrevis-
tado, apontando para o improviso (repente) como um produto meramente
“verbal”, sendo o cantador (musico) compreendido separadamente. Contudo,
€ preciso que problematizemos o uso dos termos. Na linguagem da cantoria o
termo “cantador” abrange todo o fazer de versos musicalmente improvisados
(ver Poetas..., 2008). Ao tratar da “poesia” atrelada a um “bom cantador”, o
entrevistado destacou apenas aquele que é considerado o principal produto
de apreciacao no repente: o texto improvisado, criando, dessa forma, uma
falsa categorizacao entre poesia e musica.

O “dom” &€ também legitimado quando o Cantador 3 traz a tona a pre-
senca de uma “veia poética”, conduzindo referéncias a esse “dom” como uma
condicao intrinseca. A justificativa € defendida pelo fato de o poeta nunca ter
tido uma formacao no ambito do ensino “formal”, especificamente no ambiente



escolar, o que denota, em certa medida, o imaginario em torno da escola
como sendo 0 espaco para a aquisicao Unica de conhecimento. Acerca desse
assunto, Wright (2016) discute sobre a vinculacdo das macroestruturas da
sociedade e da pratica interacional ao nivel micro da escola, abordando como
a escola, em certa medida, faz deter seu capital cultural diante da sociedade.

Corroborando esse status educacional, o Cantador 2 apresenta duas
questoes importantes em sua fala, relatando, inicialmente, a presenca de um
“dom” — novamente evocando a ideia de uma habilidade mistica e inata — mas,
diferentemente dos outros cantadores, graduando seu raciocinio culminando
na perspectiva de uma habilidade que se desenvolve com determinadas prati-
cas de leitura e, em certa medida, no ambiente escolar. Castro (2010, p. 180)
dira que “essas duas nocoes se confundem de maneira tal, que se chega a
supor ser puramente dom aquilo que a técnica lapidada ao longo de uma vida
€ capaz de produzir em sua beleza poética”.

E interessante, neste momento, analisarmos as perspectivas de Bourdieu
sobre o papel da educacao escolar. Para Bourdieu e Darbel (2007, p. 10), a
cultura legitimada por uma classe escolarizada transforma as desigualdades
diante da cultura em desigualdades de sucesso, fechando-se “o circulo que
faz com que capital cultural leve a capital cultural”. Desse modo, a influéncia
do titulo escolar como autenticador do conhecimento é tao protetora quanto
fecunda aos moldes de ensino, pois define o parametro e grau de conhecimento
de quem a detém. A isso, Bourdieu chama de capital cultural instituciona-
lizado, um modo de reconhecimento dado ao conjunto de capitais em forma
de um documento que “legitime” o conhecimento de um agente (diploma, cer-
tificado, etc.). Aqui, o documento institucional representara o valor de seu
detentor, como uma pessoa possuidora de habilidades supostamente adqui-
ridas e dominadas. Na arte da cantoria repentista, o dominio sobre diversos
assuntos e temas faz parte da propria permanéncia profissional, uma vez que
o cantador precisara estar preparado para qualquer solicitacdo de assunto no
momento da performance. Nesse sentido, presume-se que o cantador alfabe-
tizado conta com certa vantagem em sua producao poética, o que faz com o
que o cantador afamado, mas nao escolarizado, tenha a percepcéao de ter sido
agraciado por um “dom” divino.

Lamentamos nao termos levantado no momento da entrevista uma ques-
tdo com os entrevistados: as necessidades de habilidades especificamente
musicais para ser um bom repentista. Aqui, dividimos o pensamento no
encontro de uma compreensao paradoxal, pois, ao passo que a musica e a
poesia podem ser compreendidas separadamente, na pratica da cantoria, elas
estao atreladas em um unico processo criativo. A autora Elba Braga Ramalho
(2000, p. 76) considera — e defendemos essa perspectiva — que “a separa-
cao entre musica e poesia [na cantoria] se faz necessaria num determinado
momento, para efeito de estudo de suas especificidades”. Como essa questao
especifica nao foi levantada com os entrevistados, continuaremos a realizar
a analise sobre a estrutura formal da cantoria, compreendendo a estrutura
poética e musical de forma imbricada.



De fato, a musica nao somente € essencial como € obrigatoria. Alguns
autores evidenciaram que ela tem valor secundario nesse contexto, realcando o
ritmo, mas rendendo-se ao valor inventivo da criacao do discurso (ver Cascudo,
1984; Lamas, 1986; Sautchuk, 2009). Além disso, o publico volta sua atencao
para a construcao textual, fazendo do conteudo transmitido pelos poetas o
principal quesito de avaliacao. Tavares (2011, p. 35) afirma que “a toada, ou
melodia, € importante na cantoria; mas sua funcao € apenas servir de suporte
para os versos”, e que “o cantador ndo € bom na medida em que canta bem,
e sim na medida em que diz coisas”. Por sua vez, registramos em alguns
festivais e encontros de cantadores, comentarios na plateia do tipo “ele tem
voz boa”; “a viola esta bem afinada”; “ta cantando la em cima”, o que denota
certa apreciacdo no que se refere 4 musica, mesmo esta nao configurando
a essencialidade do evento, sendo tais habilidades entendidas apenas como
extrapoéticas.”

Quando Bourdieu nos mostra como o capital cultural € adquirido e utili-
zado no cotidiano, deixa claro que a posicao social dos individuos nao € mera-
mente fruto de atributos pessoais, como esforco, superdotacdao ou sucesso
académico. Em particular, ele argumenta que os individuos em localizacoes
sociais privilegiadas possuem vantagens, e que boa parte dos seus resultados
nao refletem o mérito intrinseco de suas experiéncias culturais. Esses locais
nao sao necessariamente espacos geograficamente estabelecidos em areas
sociais tidas como “altas” ou “baixas”, mas podem ser privilegiados por terem
acesso a um determinado tipo de cultura, e/ou fazer artistico. O treinamento
cultural no ambiente familiar, o investimento de tempo pelos pais e outros
membros da familia ou profissionais contratados para sensibilizar a crianca
as distinc¢oes culturais® fornecem um importante aparato para a formacao
cultural do individuo (Burnard, 2012).

Com essa primeira questao, percebeu-se que o dominio da “poesia” &
obrigatorio para o ingresso e permanéncia na cantoria. Apoiada nessa prerro-
gativa, e a fim de entender mais profundamente essa questao, surgiu (inten-
cionalmente para provocar uma reflexao) a segunda pergunta:

Pergunta 2: Por que vocé € poeta?

Cantador 1: Nasci com o dom de poeta, né?, apesar de que la
em casa meu avo era cantador de viola... 77 anos, parece, se
nao me engano... 0 meu avo faz anos que é falecido, né?, mas
ele era poeta cantador de viola, vivia da profissao na época...
olha ai meus irmaos todos entendem também, ja € de familia,
entendeu? La em casa até as mulheres entendem de cantoria,
ai eu sou o mais novo da turma, ai encaixei na linha da viola.

Cantador 2: Eu sou poeta repentista e escritor, que o poeta
repentista € aquele que canta improvisado na hora; cantando.

7 As falas ndo foram colhidas em contexto de pesquisa, conseguimos registra-las em situagdes como ouvintes,
e ndo pesquisadores.
8 A distingdo: critica social do julgamento (Bourdieu, 2013).



E o poeta escritor é aquele que escreve, ndo canta, mas escreve.
E o poeta polivalente, como se diz, € aquele que escreve e canta,
como eu tenho varios poemas, gracas a Deus, escrito, letra,
musica minha.

Cantador 3: Porque Deus me deu essa veia, né?, acho que her-
dei desde o meu avo, tirando devagarzinho e, gracas a Deus,
venho segurando a barra, né?

Ao serem questionados sobre o porqué de se identificarem poetas, nova-
mente foi destacada a detencao de um “dom”; um talento presenteado por
Deus. As prerrogativas permeiam o campo do misticismo, atribuindo a esse
“dom” a principal resposta para suas habilidades poéticas. Todavia, as respos-
tas trouxeram algumas questoes importantes para uma reflexdo mais atenta.

A ideia de um “dom”, até entao defendido em suas falas, denota signifi-
cados mais abrangentes em suas entrelinhas. O Cantador 1 € o Cantador 3,
apesar de insistirem na ideia de uma habilidade inata, logo recorrem a lem-
branca de parentes mais proximos que lhe inspiraram. Em ambos os casos,
tiveram como referéncia o avo, que era também um poeta repentista, chegando
a influenciar, no caso do Cantador 1, ndo s6 a si, como também aos seus
outros irmaos. Essa influéncia, de acordo com o primeiro poeta, foi essencial
para sua “formacao poética”.? Bourdieu identificou essa relacao familiar na
construcao do habitus'® do individuo como um “produto de toda a histéria
individual”, na qual “através das experiéncias formadoras da primeira infan-
cia, de toda a historia coletiva da familia e da classe” se constroi a “linguagem”
do sujeito (Bourdieu, 2004, p. 131).

Schroeder (2004, p. 112) também evidenciou essa particularidade ao
perceber que “em todos os casos onde ha informacoes sobre o ambiente fami-
liar e/ou social dos musicos, nota-se que pelo menos um dos pais ou algum
parente muito proximo (as vezes ambos) era musico profissional ou amador,
ou entao o musico teve acesso [a um ambiente musical] desde a mais tenra
idade”. Percebe-se que a formacao do individuo € influenciada por experién-
cias vividas e experimentadas, relacoes que vao desde os primeiros contatos
culturais — tanto da familia como do meio social — até a musica e a cultura que
permeiam os espacos frequentados.

Nessa maneira de conceber o talento musical como algo dado
a priori e que precisa apenas de disparadores para que aflore,
o meio ambiente exerce apenas o papel de desencadeador das
potencialidades latentes. Entretanto, € interessante observar

° Evidenciamos esse posicionamento em 100% das 24 entrevistas realizadas entre os anos de 2017 e 2019 com
cantadores das cidades de Barbalha, Crato e Juazeiro do Norte, todas no estado do Ceara, durante o mapeamen-
to dos cantadores dessa regido.

10 pPara Bourdieu (2008, p. 21), “uma das fun¢des da nogdo de habitus é a de dar conta da unidade de estilo
que vincula as praticas e os bens de um agente singular ou de uma classe de agentes”. O habitus é regulador
no campo, delineia a relagdo entre os seus agentes e, a0 mesmo tempo que é estruturado por essa relagao,
é estruturante em sua praxis.



que, embora o talento seja considerado, via de regra, um atri-
buto natural, as informacoes biograficas dos musicos em ques-
tao de certo modo contradizem essa “naturalidade” (Schroeder,
2004, p. 112).

Essa aquisicdo familiar pode ser compreendida a partir de Bourdieu
como um tipo de capital cultural incorporado, no qual, segundo o autor, ha
a absorcao de um habitus cuja internalizacao exige investimentos de longa
duracao para tornar essa forma de capital parte integrante da pessoa, e que

nao pode ser transmitido instantaneamente [...] por doacao ou
transmissao hereditaria, por compra ou troca. Pode ser adqui-
rido, de maneira totalmente dissimulada e inconsciente, e per-
manece marcado por suas condicdes primitivas de aquisicao
(Bourdieu, 1998, p. 795).

Ao ter parentesco tao proximo com um cantador, vendo-o cantar, improvi-
sar e tocar um instrumento, nao fica dificil imaginarmos a capacidade de incor-
poracao dessas habilidades, bem como a influéncia gerada por esse convivio.
Alias, como dizem Bonamino, Alves, Franco e Cazelli (2010, p. 492) “nesse tipo
de capital, o componente do contexto familiar atua de forma mais marcante”.

Vale também destacar que, na cantoria, a viola € o maior patrimonio
material do cantador,!! possui-la tao estreitamente vinculada ao ambiente
familiar € deter a possibilidade de ter o contato direto com um objeto impor-
tante. Na visao de Bourdieu, a existéncia de uma heranca de capital cultural
— e, mais do que isso, de um capital econéomico —, permite a aquisicao de bens
materiais, possibilitando, ao seu portador, a capacidade de identificar objetos
de valores artisticos, patrimoniais e culturais. Isso o autor chama de capital
cultural objetivado, que € justamente a possibilidade de possuir um objeto
culturalmente importante. Fazemos referéncia, dessa forma, a esse tipo de
capital; entendemos que o autor se refere a grandes obras artisticas e de rele-
vancia no nivel social, mas, restringindo-nos a comunidade dos cantadores
e apologistas, esse objeto (viola) é fruto de muita admiracao e cobica, tanto
que muitos cantadores hoje, pela impossibilidade financeira de adquirir tal
instrumento, utilizam apenas um violao de seis cordas.

O Cantador 2 fez de sua resposta uma autoidentificacao de poeta/artista.
Mas, diferentemente da resposta do Cantador 1 na primeira pergunta, per-
cebemos uma centralidade mais explicita na esfera musical. No trecho: “[...] o
poeta repentista € aquele que canta improvisado na hora; cantando. E o poeta
escritor € aquele que escreve, nao canta, mas escreve”, foi categorizada a
linha da escrita no ambito da palavra, e a musica no ambito do canto, fazendo
do elemento cantado uma representacao identitaria do cantador, diferencian-
do-o do poeta escritor. Vemos aqui a primeira mencao explicita do produto
musical como o principal elemento da cantoria.

1 Ver as inUmeras referéncias feitas pelos cantadores a viola, na série televisiva Poetas do repente (2006).



Retomando a fala do Cantador 3, mais especificamente no trecho “Deus
me deu essa veia, né?, acho que herdei desde o meu avd”, percebemos que a
“veia poética” amplia as perspectivas do “dom”, representando uma consequ-
éncia hereditaria, trazendo-nos mais uma possibilidade de aquisicao de habi-
lidades repentisticas. No entanto, se assim o fosse, o que se sucedeu com os
irmaos do Cantador 1? Até onde sabemos, eles apenas entendem de cantoria,
mas nao seguiram a carreira de cantador. Desse modo, se apenas a sociabili-
dade e o acesso aos capitais garantissem a aquisicao da linguagem, poderia-
mos supor que todo individuo inserido no meio teria condicoes de desenvolver
a carreira de cantador, e poderiamos ignorar as complexas redes de relacoes,
predisposicoes e aquisicoes obtidas no decorrer da vida.

O “dom” representa uma ordem significativamente relevante para a com-
preensdo de como se concebe e como se faz a musica nesse contexto. Sua
concepcao nao deve ser ignorada, mas também nao deve ser entendida como
a resposta Unica para todo o processo de aprendizagem do cantador. A pro-
pria educacao musical visa ampliar as perspectivas de aprendizagem para
os diferentes processos — ora denominados de ensino-aprendizagem, ora de
transmissao (empréstimo da etnomusicologia). De todo modo, ocorrem mode-
los de aprendizagem em todas as praticas. Nao significa dizer, porém, que
todos que tiverem uma formacao musical institucionalizada poderao também
ser repentistas. Sautchuk (2009) se propos a esse desafio em sua tese de dou-
torado e relatou ter adquirido certas habilidades no fazer repentistico, che-
gando, inclusive, a apresentar-se junto com outros cantadores. Esse fato nos
soa bastante interessante, pois o pesquisador afirma que seu primeiro con-
tato com cantoria e cantadores aconteceu durante sua pesquisa de campo,
apresentando um valor experienciado, nao podendo ser tomado como uma
qualidade universal.

Alguns comportamentos foram também percebidos durante as entrevis-
tas, e os destacamos aqui. A preocupacao em registrar uma resposta em que
o “talento” fosse explicado nao como uma habilidade conquistada empirica-
mente, mas como um “presente” dado por Deus, foi constante, como quando
disse o Cantador 1, em um outro momento da entrevista: “[...] eu fui apren-
dendo pela inteli... o dom, né? ja nasci com o dom...”. Nesse momento, per-
cebemos a busca por uma resposta pautada no “dom”, uma possivel ética
compartilhada entre os cantadores, podendo soar muito pretensiosa a possi-
bilidade de ter conquistado pelas proprias competéncias pessoais.!? De acordo
com Bourdieu (1984 apud Wright, 2016, p. 13),!® os individuos tém a ten-
déncia de se comportarem de determinadas maneiras a partir das regras do
mundo social e dos padroes e comportamentos socialmente aceitos de onde
se esta inserido.

12 Acreditamos veemente que esse posicionamento ndo reflete a totalidade dos cantadores.
13 “Habitus, he claimed [Bourdieu], was a tendency to behave in certain ways based on a particular understan-
ding of the rules of the social world and its accepted patterns of behaviour.”



Segundo Sautchuk (2009, p. 98), as “demandas e opinidoes coletivas
como a ideologia do dom tém papel constitutivo no campo no qual se definem
as relacoes entre cantadores e ouvintes”. A mistificacdo do cantador perante
o publico o eleva a um status de distincdo no campo, fazendo com que sua
imagem e sua arte sejam frutos de admiracao e devocao. Nesse sentido, com-
preende-se, em parte, a constante defesa acerca do “dom” como resposta glo-
balizante para suas habilidades.

CONCLUSAO

A fala dos cantadores nos mostra como a percepcao de suas habilidades
centraliza a perspectiva de um dom depositado sobre eles. No entanto, ao
analisar mais cuidadosamente a fala dos entrevistados, € possivel perceber-
mos uma predisposicao e motivacao ao aprendizado, seja pela influéncia exis-
tente no ambiente familiar ou pela propria praxis profissional, desvendando
o “dom” para outros fatores, como propensao, interesse e até motivacoes por
parte dos cantadores em enxergar na cantoria uma possibilidade de subsis-
téncia financeira.

O “dom”, além de ter um papel importante e constitutivo na pratica e na
relacao entre cantadores e ouvintes, € também uma representacao fenome-
nologica da propria pratica profissional no ambito da cantoria, representando
a qualidade expositiva dos capitais adquiridos no campo. Do mesmo modo, a
“hereditariedade” demonstrou que o contato com parentes que ja eram canta-
dores possibilitou a internalizacao de padroes e habilidades do proprio fazer
poético-musical, demonstrando haver uma transmissao de conhecimento
nesse contexto. Em outros momentos foi ainda possivel perceber uma neces-
sidade de integrar esse “dom” a formacodes continuadas, a fim de firmar o
talento do repentista como um grande cantador.

Este € um trabalho preliminar, importante para que novas discussoes
sejam futuramente realizadas, legitimando a pratica dos cantadores nao ape-
nas como poetas, mas também musicos, entendendo que ambos os fazeres
se atrelam em um mesmo grau de importancia. A musica, apesar de nao ser
o principal “alvo” de apreciacao, esta presente tanto na formacao do poeta
(cantador) quanto na sua pratica profissional, em um processo em que, mais
do que dominar a “palavra”, € preciso que se tenha absorvido todas as regras
necessarias do campo para a efetiva pratica de repentista, em particular no
que se refere aos elementos musicais, pois s6 assim o poeta recebera o reco-
nhecimento necessario dos outros cantadores e do seu publico.
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