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RESUMO 

 

 

A literatura de cordel é considerada um gênero literário proveniente da fusão da oralidade 

com a escrita, característico do nordeste brasileiro e com raízes na literatura europeia, 

principalmente a lusitana. Oriundo da cultura popular, o cordel apresenta uma narrativa 

estruturada em versos rimados e metrificados, trazendo no plano semântico as histórias 

heroicas, reflexivas, épicas, de protesto, biográficas e, muitas vezes, engraçadas e 

carnavalizadas que comunicam temas regionais consubstanciados aos elementos universais. A 

pesquisa tem como objeto de estudo os poemas de cordel O cavalo que defecava dinheiro 

(2000), de Leandro Gomes de Barros, considerado o pai da literatura de cordel, e A 

verdadeira história do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e Paola Torres, 

configuradas pelo trabalho como relevantes poetas contemporâneas. Pretende-se analisar 

nestas obras os aspectos da forma e do conteúdo dos poemas, as características literárias do 

cordel, a cultura popular pela ótica do realismo grotesco em Bakhtin (1987), e o olhar 

feminino em obras do romanceiro popular nordestino. Além disso, ressaltamos no cordel, a 

partir de Jolles (1976), os traços das formas simples do Caso, do Chiste e sua evolução para a 

forma artística, passando também por diversos escritores e poetas de cordel. O estudo segue a 

proposta teórico-metodológica de Lakatos e Marconi (2003) com base no método dedutivo 

aristotélico e na pesquisa qualitativa, amparando-se em uma revisão bibliográfica e na análise 

literária ao trabalhar as dimensões da literatura, dos fundamentos do poema e de sua 

elaboração estética ao se amparar em Candido (1996). Com o advento da escrita feminina na 

literatura de cordel, o trabalho também evidencia a crítica literária a partir dos estudos de 

Queiroz (2006), de Santos (2023) e da visão feminina desde os poemas da cordelista pioneira, 

Maria das Neves Baptista Pimentel, até a validação das poetas contemporâneas do cordel. 

Entende-se que este gênero literário é permeado pelo sistema de imagens, de ludicidade, da 

capacidade de despertar a imaginação, da comicidade ou da cultura do riso que, através da 

oralidade e do ritmo sonoro, consegue atrair a atenção do leitor/ouvinte. Como resultado, a 

pesquisa vem contribuir com os estudos literários ao analisar a cultura popular nordestina em 

obras de rico esquema rítmico, sob o prisma do realismo grotesco e das formas simples 

jollianas para ressignificar a tradição pela contemporaneidade, ressaltando-se a beleza e o 

potencial artístico da literatura popular. 

 

      

 

Palavras-chave: Literatura, cordel, cultura popular, grotesco, escrita de autoria feminina. 

 
  



  

 

 

ABSTRACT 

 

Cordel literature is considered a literary genre originating from the fusion of oral and written 

language, characteristic of northeastern Brazil and with roots in European literature, 

particularly Portuguese. Originating from popular culture, cordel presents a narrative 

structured in rhymed and metrical verses, semantically conveying heroic, reflective, epic, 

protest, biographical, and often humorous and carnivalesque stories that communicate 

regional themes embodied by universal elements. The research focuses on the cordel poems 

―O cavalo que defecava dinheiro‖ (2000), by Leandro Gomes de Barros, considered the father 

of cordel literature, and ―A verdade história do pavão mistério‖ (The true story of the 

mysterious peacock) (2023), by Julie Oliveira and Paola Torres, who are recognized by the 

work as important contemporary poets. The aim of this study is to analyze the aspects of the 

form and content of the poems, the literary characteristics of cordel, popular culture from the 

perspective of grotesque realism in Bakhtin (1987), and the feminine perspective in works of 

popular Northeastern romance. In addition, we emphasize in cordel, starting with Jolles 

(1976), the features of the simple forms of Caso, do Chiste and their evolution into artistic 

form, also passing through several cordel writers and poets. The study follows the theoretical-

methodological proposal of Lakatos and Marconi (2003) based on the Aristotelian deductive 

method and qualitative research, supported by a bibliographical review and literary analysis 

when working on the dimensions of literature, the foundations of the poem and its aesthetic 

elaboration supported by Candido (1996). With the advent of female writing in cordel 

literature, the work also highlights literary criticism based on the studies of Queiroz (2006), 

Santos (2023) and the female vision from the poems of the pioneering cordel writer, Maria 

das Neves Baptista Pimentel, to the validation of contemporary female poets of cordel. It is 

understood that this literary genre is permeated by the system of images, playfulness, the 

ability to awaken the imagination, comedy or the culture of laughter that, through orality and 

sound rhythm, manages to attract the attention of the reader/listener. As a result, the research 

contributes to literary studies by analyzing the popular culture of the Northeast in works with 

a rich rhythmic scheme, from the perspective of grotesque realism and simple Jollian forms to 

resignify tradition through contemporaneity, highlighting the beauty and artistic potential of 

popular literature. 

 

 

Keywords: Literature, cordel, popular culture, grotesque, female authorship. 
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1. CONSIDERAÇÕES INICIAIS 

 

Quando lemos boa literatura 

A palavra promove interação 

Junto a nossa cultura popular 

Que na arte tem a renovação 

O cavalo do pobre é o saber 

O pavão leva o povo a aprender 

É o riso vencendo a opressão 

 

Gui Cordel 

 

Cordel é um termo geralmente utilizado sob uma perspectiva estritamente folclórica. 

Há, na visão do senso comum, a ideia sobre o cordel que o relega a uma literatura de menor 

prestígio se comparada aos gêneros consagrados como o romance, o conto e a crônica. Parte 

desse sentimento se dá pelo histórico processo de aculturação da América Latina iniciado no 

período da invasão colonial. Segundo Báez (2010), à medida que os colonizadores 

implementavam o modo de vida europeu e seus costumes na América, as culturas dos povos 

originários iam sendo suplantadas e muitas desapareceram com o tempo. O autor afirma que 

parte do patrimônio cultural indígena, além de diversos idiomas nativos dos povos originários, 

foram extintos no processo de transculturação colonial na maior parte da América Latina. 

É importante compreender a relação que se estabelece entre o processo de aculturação 

(ocorrido no período colonial) e a visão sobre a cultura popular, tendo implicações na 

formação do cordel. De acordo com Báez (2010, p. 49), a memória dos povos originários foi 

grandemente atacada e dizimada nesse processo e, dessa forma, ―se as recordações estão 

mutiladas, a identidade aparece vulnerável, confusa, intimidada‖. Assim, desenvolveu-se um 

processo de violência, genocídio, dominação, etnocentrismo e eurocentrismo, pesquisado por 

muitos estudiosos como o historiador, filósofo e linguista búlgaro Tzvetan Todorov. Em sua 

obra, A conquista da América: a questão do outro (1999), relata a chegada de Cristóvão 

Colombo a América: 

 

Colombo desce a terra numa barca decorada com o estandarte real, 

acompanhado por dois de seus capitães, e pelo escrivão real, munido de seu 

tinteiro. Sob os olhares dos índios, provavelmente perplexos, e sem se 

preocupar com eles, Colombo faz redigir um ato. ‗Ele lhes pediu que dessem 

fé e testemunho do que ele, diante de todos, tomava posse de uma dita ilha‘ – 

como de fato tomou, em nome do Rei e da Rainha (Todorov, 1999, p. 40). 

 



16 

 

 

O ato de tomar posse de uma área geográfica habitada já é em si uma violência, e os 

desdobramentos que partiram desta ação provocaram muitos outros absurdos. Todorov (1999) 

acreditava que a colonização da América causou o maior genocídio da história, provocando a 

morte de milhões de nativos desde o México até a América do Sul. Além da matança e 

escravização dos povos originários, a América passou pelo processo de embranquecimento 

que envolvia tanto a mistura de raças quanto a transculturação com imposições da língua, 

costumes e demais elementos da cultura europeia. Este processo ocorreu em toda a América 

Latina e, no Brasil, foi evidenciado pelos portugueses em 1500, influenciando a percepção 

sobre as artes, a literatura e, posteriormente, o cordel. 

A imposição de uma cultura europeia sobre o continente americano estabeleceu uma 

ideia deturpada de cultura e da própria identidade nas Américas, extinguindo, de acordo com 

Báez (2010), dialetos e costumes dos povos originários, condicionando-os ao modo de vida 

europeu. Essas violências culturais foram reproduzidas e passadas de geração em geração e, 

até hoje, vemos suas implicações na política de dominação e na segregação xenofóbica com 

os povos originários, negros e nordestinos em nosso país. Também notamos esses resquícios 

de violência, no preconceito das elites com as classes mais pobres e sua produção cultural, 

bem como também na literatura, a qual estabelece cânones separatistas entre a cultura oficial, 

clássica, erudita e expressões da cultura popular, como a literatura de cordel. 

Diante deste quadro, entendemos que a cultura popular sofreu e ainda sofre um certo 

preconceito por parte da cultura erudita padronizada pelas imposições europeias, bem como as 

expressões artísticas que se originam do povo e das classes mais pobres têm, no hall das artes 

em geral, um lugar inferior ou estritamente folclórico. É importante ressaltar que, atualmente, 

muitas pesquisas buscam evidenciar a cultura popular, no intuito de ressignificar esses 

paradigmas tradicionais e revelar a grandeza, a estética, os pressupostos teórico-críticos, o 

potencial artístico literário e a beleza desta vertente cultural. Esta dissertação se dedica a este 

fim e, apesar de o cordel ter elementos originários da cultura europeia, é no Brasil que a 

literatura de cordel é organizada, sistematizada com elementos regionais e universais, 

adquirindo conteúdo e forma, genuinamente, brasileira. 

Faz-se necessário, de antemão, compreendermos a literatura de cordel enquanto 

gênero literário da poesia popular. Segre (1989) afirma que a palavra em grego eidos se refere 

ao termo ―gênero literário‖ como forma ou aspecto. Além da segmentação clássica dos 

gêneros básicos (épico, lírico e dramático) proposta por Platão e Aristóteles, Maia (2003, p. 

82) postula também algumas subdivisões, sendo formas do épico: ―romance, novela, conto‖; 

do lírico: ―soneto, ode, balada, e outras formas versificadas‖; e do dramático: ―tragédia, 
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comédia, tragicomédia, farsa‖. É importante considerar a evolução dos gêneros ao longo do 

tempo, validando novas formas e estilos literários constituídos pela produção literária e 

cultural brasileira, já que, historicamente, nosso modelo literário é baseado no modelo 

tradicional europeu. 

Nesse intuito, surgiram novas percepções de estudiosos como Maria Zaira Turchi, 

Mikhail Bakhtin, Antonio Candido e Hans Robert Jauss sobre as manifestações literárias não 

canônicas distintas dos gêneros tradicionais e, ao mesmo tempo, contendo elementos 

peculiares deles. De acordo com Oliveira (2010, p. 29), William Roberto Cereja aborda o 

assunto sob uma ―perspectiva evolutiva de gêneros da literatura‖, na qual a ―origem, evolução 

e eventual extinção deveriam ser relacionadas com o contexto social e cultural de cada um‖. 

Dessa forma, a literatura de cordel é vista por estudiosos como gênero específico da literatura 

contextualizado na poesia popular, e constitui ―mais que uma literatura popular unicamente 

oral ou escrita, seus traços recíprocos os situam a meio caminho da poesia, do conto, da lenda 

e do mito‖ (Cavignac, 2006, p. 246). O cordel extrapola as barreiras dos gêneros literários, 

sendo considerado um gênero de literatura popular nordestina com vasta atuação na cadeia 

artística: 

 

A literatura de cordel é forma de expressão, linguagem, gênero literário, 

veículo de comunicação, ofício e meio de sobrevivência para inúmeros 

cidadãos brasileiros: poetas, declamadores, editores, ilustradores 

(desenhistas, artistas plásticos, xilogravadores) e folheteiros (como são 

conhecidos os vendedores de livros de cordel) (IPHAN, 2018, p. 8, grifos 

dos autores). 

 

A amplitude cultural observada pelo IPHAN atribui ao cordel uma peculiaridade e 

especificidade na literatura brasileira. Autores como Silva, Lopes, Medeiros, Lima e Rolim 

(2024, p. 1) pesquisam o cordel enquanto ―gênero literário popular‖. Francisco das Chagas 

Baptista, um dos maiores estudiosos do assunto, ao discorrer sobre Leandro Gomes de Barros, 

exalta nos versos do poeta pioneiro ―a authenticidade do seu gênero poético.‖ (Baptista, 1929, 

p. 115). Abordando os gêneros interacionistas a partir da teoria dos gêneros do discurso de 

Bakhtin, Conceição (2010, p. 10) afirma que podemos ―entender com base na classificação 

bakhtiniana, que o cordel é um gênero secundário por surgir a partir de trocas culturais e se 

tratar de uma manifestação artística escrita da cultura popular do nordeste brasileiro‖, 

classificando-o então entre os gêneros discursivos em sua forma de poesia oral. 

A presente dissertação, intitulada Do riso grotesco ao cordel de autoria feminina: 

ressignificações do cômico e da tradição em poemas de cordel, visa a refletir sobre a forma e 
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o conteúdo da cultura popular na poética da literatura de cordel, bem como a importância de 

sua oralidade e sonoridade por meio das obras O cavalo que defecava dinheiro (2000)
1
, de 

Leandro Gomes de Barros, e A verdadeira história do pavão misterioso (2023), de Julie 

Oliveira e Paola Torres. Busca-se, mais especificamente, estudar os aspectos constituintes da 

literatura de cordel e sua elaboração estética, o riso e o destronamento enquanto 

características do realismo grotesco, e as formas simples do Caso e do Chiste, presentes na 

essência do cordel. Ainda objetivamos discutir a conexão do texto com seu contexto na 

oralidade, observar os elementos textuais usadas pelos autores para estimular a imaginação e a 

fruição literária, além de estudar os traços brasileiros da cultura popular e a resistência nos 

versos de mulheres cordelistas que ressignificam a tradição por meio da escrita. 

Com relação ao texto, O cavalo que defecava dinheiro (2000), a sua escolha se dá 

em razão de ser uma das três literaturas de cordel utilizadas por Ariano Suassuna para dar 

vida à peça Auto da Compadecida (1955). Na sequência, a produção foi adaptada para a 

televisão em 1999, como uma minissérie, e no ano seguinte, para o cinema, com O Auto da 

Compadecida (2000). O filme bateu recorde de bilheteria quando foi lançado e, vinte e 

quatro anos depois, em dezembro de 2024, estreou a continuação, O Auto da Compadecida 

2, sendo aclamado pelo público como um dos longas brasileiros mais esperados de todos os 

tempos. 

No que diz respeito à obra de Julie Oliveira e Paola Torres, a justificativa está no 

fato de ser um reconto contemporâneo do clássico centenário da literatura de cordel, O 

romance do pavão misterioso (1923)
2
, escrito por José Camelo de Melo Rezende na década 

de 1920, o qual foi publicado em 1923 por João Melquíades Ferreira que assumiu sua 

autoria subversivamente. As autoras oferecem ao público uma nova perspectiva com base 

na obra centenária, porém atualizada ao contexto atual, criando um elo entre o passado e o 

presente, apresentando a resistência feminina como elemento de diminuição do preconceito 

de gênero. 

O cavalo que defecava dinheiro (2000) e A verdadeira história do pavão misterioso 

(2023), objetos de estudo desta pesquisa como mencionado anteriormente, são poemas que 

seguem a estrutura de sextilha em redondilha maior
3
, sendo que a primeira possui setenta e 

                                                            
1 Primeira edição publicada por João Martins de Athayde em 1976, quando este comprou o direito autoral das 

obras de Leandro Gomes de Barros. 
2 De acordo com vários pesquisadores, entre eles Silva; Gusmão; Salvador; Santos; Herval (2022, p. 15), a 

primeira edição deste cordel foi publicada em 1923. 
3
 São versos compostos de sete sílabas poéticas. Estas são unidades de medida para contagem de versos. 

Diferente das sílabas gramaticais, elas são definidas pela sonoridade e podem unir ou excluir sílabas - elisão. 
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seis estrofes e, a segunda, cento e quinze. Ambas seguem o estilo aberto, um dos cinco 

estilos de sextilha, onde a rima acontece, obrigatoriamente, nos versos pares (2, 4 e 6); nos 

versos ímpares, não há rima, sendo chamados de versos órfãos ou brancos. Fortaleza, Viana 

e Viana (2005, p. 8) recorrem à explicação metalinguística para abordar sobre a função de 

cada um deles: 

 

Na construção da sextilha, 

Os versos ímpares que são: 

Primeiro, terceiro e quinto, 

Desses a sua função, 

É dar sequência ao assunto, 

Também chamada oração (Fortaleza, Viana e Viana, 2005, p. 8). 

 

Conforme os versos do cordel, de autoria dos grandes e importantes poetas citados 

acima, a oração caracterizada pela presença de verbos no texto precisa de uma sequência 

composta também de versos ímpares e sem rima na sextilha. Estas características 

fundamentais do cordel serão observadas nas duas obras escolhidas, pretendendo-se analisar a 

composição dos poemas, suas estruturas poéticas, a oralidade e o ritmo, bem como as nuances 

do grotesco e da cultura popular relacionados ao texto literário dos poemas de cordel do 

passado e do presente, tradicionais e contemporâneos, escritos por homens e mulheres poetas. 

É importante explicar desde o início que, durante o trabalho, serão atribuídas diversas 

nomenclaturas ao que chamamos de cordel. Entre elas, folheto, livreto ou literatura de cordel 

denotam o suporte físico literário em forma de pequenos livros com ilustração na capa e 

impressos em papel simples, contendo os poemas de cordel. Já a terminologia usada para o 

conteúdo destes livros diz respeito ao seu caráter estético e estilo poético, sendo assim 

chamado de cordel, como é mais conhecido, além de romanceiro popular nordestino, romance 

popular e também de literatura popular quando se refere, especificamente, ao cordel. 

A literatura de cordel contém elementos regionais que dialogam com temas universais. 

Ela é organizada em versos rítmicos e, com a oralidade, desperta a imaginação por possuir 

diversos elementos estéticos. Daí a relevância de se estudar um gênero literário de cunho 

artístico que une forma e conteúdo para gerar um produto literário de grande valor cultural e 

estimular a leitura. A proposta teórico-metodológica é a qualitativa-crítico-bibliográfica com 

base em Lakatos e Marconi (2003), que consideram a compreensão mais ampla dos dados 

para a comprovação ou refutação da hipótese. 

A dissertação apoia-se no método dedutivo aristotélico, partindo-se da premissa maior 

ao ser observada a história da concepção europeia da cultura popular, passando pelas 



20 

 

 

características particulares do cordel brasileiro, desde a sua tradição até a contemporaneidade, 

para chegar à sua sistematização com os poetas nordestinos como Leandro Gomes de Barros, 

e a visão contemporânea das autoras Julie Oliveira e Paola Torres. Assim, os textos serão 

analisados, crítica e interpretativamente, observando os aspectos característicos como métrica, 

rima, ritmo, metáforas e imagens, bem como os elementos que evidenciam a cultura popular, 

e a função da literatura enquanto objetos artísticos. 

Para compreender essa teoria empregada, serão abordados, entre os pressupostos 

teóricos, a cultura popular e a subversão da cultura oficial pelo grotesco medieval e 

renascentista na literatura em Bakhtin (1987), associada à concepção de Jolles (1976) sobre a 

forma simples de cultura popular. Outro ponto focal do estudo é a elaboração estética que 

constitui o cordel, entendendo que este gênero literário é um instrumento que proporciona 

atração e prazer às pessoas ao ter contato com esta modalidade textual. Além disso, será 

importante compreender a parte imagética das capas de folhetos de cordel, os processos de 

expressão popular na xilogravura e os elementos estéticos e culturais presentes nas obras 

conforme as contribuições analíticas do poema, fundamentando-se, principalmente, em 

Candido (1996). 

Muitos poemas de cordel são compostos de elementos fabulosos e fantásticos, 

característicos da cultura popular e, dessa forma, o texto literário estimula a imaginação e a 

leitura. Com isso, a oralidade, a elaboração estética e o estilo de linguagem criam um vínculo 

de encantamento e riso, oferecendo uma visão carnavalizada do mundo como forma de 

combate às dores e às aflições do povo. Além disso, o gênero é composto de uma cadência 

textual (o ritmo) e esta, como sugere Candido (1996, p. 45), conecta a ―palavra ao mundo 

natural e social‖. Ao considerar o valor da literatura popular na construção do imaginário 

coletivo e na produção cultural, o cordel desenvolve o que Halbwachs (2006) chama de 

―memória coletiva‖, a qual não é somente um sistema de reminiscências, mas sim um 

processo de reconstrução histórica a partir do contexto social e cultural. 

O potencial de resgate da memória, característico da literatura de modo geral, é 

bastante estimulante para o leitor e, acredita-se que a compreensão dos elementos da cultura 

popular tem, nesse cenário, uma grande relevância para a elucidação textual. Esta 

aproximação entre a teoria literária e as obras conecta conceitos complexos com os elementos 

da poesia do povo, numa simbiose interessante, instigante e proveitosa para a pesquisa 

acadêmica. Nesse intuito, escritores de literatura de cordel, por exemplo, podem evocar 

realidades cotidianas, criando em versos rimados e bem cadenciados algo que é fundamental 

para as artes da palavra, como o ritmo, e isso pode gerar uma experiência literária positiva. 



21 

 

 

A hipótese de vinculação da elaboração estética da poesia de cordel com as nuances da 

cultura popular e o estímulo à leitura parece bastante coerente, principalmente, quando 

observamos a concepção de riso do grotesco popular na literatura de cordel. Esta junção, 

aliada ao caráter lúdico e de cunho artístico/literário, pode evidenciar os anseios humanos e os 

sentimentos universais tão presentes nos versos da poesia popular. 

No segundo capítulo, ―Cultura popular: a invenção do povo contra a opressão‖, são 

apresentados os pressupostos teóricos relativos à cultura popular, trazendo-se a perspectiva 

filosófica de Mikhail Bakhtin (1987) a respeito do realismo grotesco, do riso popular e do 

destronamento da cultura oficial. Outro conceito fundamental é o da forma simples de André 

Jolles (1976), percebendo a poesia de cordel como uma literatura, com características 

evoluídas dessa modalidade textual, transformando-se em uma forma artística. 

O terceiro capítulo, ―A história do cordel: da tradição ao contemporâneo‖, apresenta as 

principais informações sobre a literatura de cordel desde sua origem com a oralidade 

trovadoresca, passando pelas influências europeias até a sistematização do cordel brasileiro. 

Discute-se, ainda, o movimento Armorial com o prestígio de Ariano Suassuna, visando a uma 

cultura popular, genuinamente, brasileira; bem como a análise estética da poesia de cordel e 

os fundamentos do poema com o crítico literário Antonio Candido (1996) e a xilogravura 

como suporte de representação imagética dos folhetos de cordel. 

O quarto capítulo, ―O cavalo que defecava dinheiro: um caso escatológico‖, traz um 

olhar analítico e mais aprofundado sobre uma obra clássica do gênero, escrita por Leandro 

Gomes de Barros (1865–1918), um dos maiores expoentes da poesia de cordel. A reflexão 

inicia-se com a história do autor junto e do contexto histórico do cordel brasileiro, 

relacionando o conteúdo e a forma, com a filosofia bakhtiniana da cultura popular e com as 

formas simples de Jolles, por meio de uma análise crítico-interpretativa da obra.  

O quinto capítulo, ―A verdadeira história do pavão misterioso: um reconto 

contemporâneo‖, está concentrado na visão mais atualizada da literatura de cordel e no 

advento da escrita feminina no gênero, como forma de resistência às imposições patriarcais e 

de gênero da literatura em geral. É feita uma análise literária da obra, de autoria das poetas 

Julie Oliveira e Paola Torres, observando-se elementos universais contidos na obra, a relação 

da cultura europeia com a cultura nordestina, a estrutura composicional e a temática reflexiva 

por meio da ruptura com padrões de comportamento machista com raízes na dominação 

colonial e ainda presente na sociedade atual para propor uma atualização no cenário da 

literatura brasileira. 
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Diante do exposto, os capítulos apresentam, de modo mais amplo e analítico, as obras 

O cavalo que defecava dinheiro (2000) e A verdadeira história do pavão misterioso (2023), 

as quais durante a pesquisa, apresentam a visão da cultura popular, permitindo um paralelo 

entre a literatura oficial e a literatura de cordel, com interseções ao grotesco popular, tendo em 

vista o grande valor literário das obras, as reminiscências da tradição, do contexto social, a 

escrita de autoria feminina e o chamado que a literatura faz a nós, leitores, para podermos 

repensar o nosso tempo e a cultura. 
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2. CULTURA POPULAR: A INVENÇÃO DO POVO CONTRA A OPRESSÃO 

 

O capítulo em questão trata-se dos pressupostos teóricos que embasam os estudos 

sobre a cultura popular brasileira. Para isto, podemos evocar os estudos de Luís da Câmara 

Cascudo, um dos maiores folcloristas e cientistas sociais, que se dedicou à pesquisa sobre a 

cultura popular, principalmente no que diz respeito à tradição oral. Na concepção do autor, a 

cultura é ―o conjunto de técnicas de produção, doutrinas e atos, transmissível pela 

convivência e ensino, de geração em geração‖ (Cascudo, 1983, p. 39). Dessa forma, a cultura 

reflete o pensamento e o comportamento das pessoas em um determinado tempo. 

O autor defende que os hábitos e os costumes vão sendo criados, recriados e 

modificados, gerando um processo de renovação da cultura pelas ―aportações inventivas de 

cada geração‖ (Cascudo, 1983, p. 41). Ao longo do tempo, a sociedade incluiu novos hábitos 

e costumes em suas práticas por ser um processo cíclico. Esta perspectiva traz uma 

compreensão geral de cultura, utilizada por Câmara Cascudo como base nas suas pesquisas 

sobre a cultura brasileira. Além deste conceito, iremos destacar, inicialmente, o entendimento 

de cultura popular a partir da perspectiva da tradição com Bakhtin (1987). Mikhail 

Mikhailovich Bakhtin, filósofo russo, nasceu no final do século XIX e estudou o francês 

François Rabelais, atribuindo a sua obra a cultura cômica e o caráter de elucidação em relação 

à cultura popular que veio expandir para várias outras gerações. 

Em A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de François 

Rabelais (1987), Bakhtin caracteriza a visão de mundo de Rabelais e o seu sistema de 

imagens sobre as fontes populares, como os festivais carnavalescos realizados nas praças 

públicas. O autor afirma que a cultura do riso se estabeleceu em oposição à cultura oficial 

religiosa e feudal da Idade Média sob a forma de uma literatura paródica. Por este ponto de 

vista bakhtiniano, é possível entender a cultura popular como aquela de caráter não oficial, 

cheia de riso, alegria e humor, evidenciada em manifestações públicas desprovidas de pudor 

ou de vergonha. 

A cultura popular é, essencialmente, humana. Por isso, muitas vezes, carrega consigo 

preconceitos, valores distorcidos e moralismos que fazem parte da humanidade e estão mais 

presentes na cultura oficial. A cultura oficial é aquela que se estabelece como padrão e, por 

meio dela, são estabelecidos limites do que pertence ou não a esta padronização. Bakhtin 

(1987) compreende que a forma dos festejos populares se diferenciava, claramente, das 

cerimônias e cultos oficiais. Estes possuíam um tom de seriedade e características feudais 

ditadas pela igreja, e o autor via, nessa oposição, o que ele chama de ―dualidade do mundo‖ 
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(Bakhtin, 1987, p. 5). Assim, a cultura popular subverte a cultura oficial, criando novos 

valores para ampliar as possibilidades de representação artística e se transformar em ―formas 

fundamentais de expressão da sensação popular do mundo‖ (ibidem). Logo, são estas formas, 

no contexto das festividades públicas carnavalescas, que definem a cultura popular e a liberta 

dos misticismos, dogmas e apreços de uma perfeição idealizada. 

Sendo cultura não oficial, a cultura popular é colocada à margem da sociedade pelas 

instituições eruditas, porém, estando entre as fronteiras, estabelece contato com as mais 

diversas esferas sociais ao se revelar na sua essência e nos seus elementos heterogêneos que 

buscam valorizar o passado e, ao mesmo tempo, o novo. Nesta perspectiva marginal, ela se 

evidencia na clareza dos sentimentos humanos, na verdade, revelada sem preconceitos, na 

simplicidade de pessoas humildes, nas imagens da vida do pobre e do povo pela literatura. 

Com efeito, ela traz, muitas das vezes, uma linguagem coloquial ou informal e com um 

vocabulário regionalizado, como se pode notar nos versos de Leandro Gomes de Barros: 

 

[…] Aí chamou o compadre. 

E saiu muito vexado 

Para o lugar onde tinha 

O cavalo defecado 

O duque ainda encontrou 

Três moedas de cruzado, 

 

Então exclamou o velho 

Só pude achar essas três 

Disse o pobre: ontem à tarde 

Ele botou dezesseis 

Ele já tem defecado, 

Dez mil réis mais de uma vez (Barros, 2000, p. 4). 
 

Além da distinção entre classes sociais evidenciada nas estrofes pelos vocábulos 

―duque‖ e ―pobre‖ e, ainda, a estranha relação entre dinheiro e fezes de cavalo que não parece 

fazer sentido quando se lê somente no trecho, notamos, no plano semântico, o uso das 

expressões ―compadre‖ e ―vexado‖ para revelar a regionalidade e coloquialidade do texto. 

Esta forma de linguagem é largamente utilizada por escritores de literatura popular que fogem 

de maneira intencional do padrão da escrita clássica, da norma culta e da poesia erudita. 

Assim como na literatura, a cultura popular está entremeada em todas as vertentes da 

arte e busca, em sua concepção, a aproximação estreita, tanto com os sujeitos humanos e suas 

idiossincrasias, quanto na vida em sociedade. Esta forma de fazer artístico encurta ao máximo 

a distância entre a arte e a realidade por meio da informalidade, das imperfeições e da 

liberdade de representação, características condenadas pela cultura oficial na Idade Média 
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como forma dominante de determinação da concepção de mundo. A partir da obra de 

Rabelais, Bakhtin (1987) explica que o sistema de imagens é caracterizado como um modelo 

da cultura popular, não havendo lugar para a dominação, ou seja, 

 

não há dogmatismo, autoridade nem formalidade unilateral que possa 

harmonizar-se com as imagens rabelaisianas, decididamente hostis a toda 

perfeição definitiva, a toda estabilidade, a toda formalidade limitada, a toda 

operação e decisão circunscritas ao domínio do pensamento e à concepção 

do mundo (Bakhtin, 1987, p. 2). 

 

As formalidades, os dogmas, o perfeccionismo e as tentativas de dominação presentes 

na cultura oficial manifestam verdadeiras prisões às quais a obra de Rabelais se opõe 

integralmente. É esta oposição aos valores da cultura oficial, objetivando a não-dominação, a 

liberdade e a proximidade com a realidade humana, que simboliza a cultura popular. É então 

por meio desta que os sentimentos mais peculiares, as emoções mais elementares e os 

indivíduos mais simples são representados. Dessa forma, Rabelais é reconhecido pelo filósofo 

russo como ―o mais democrático
4
 dos modernos mestres da literatura‖ (Bakhtin, 1987, p. 2), 

pois seu modelo cultural luta contra a opressão e as imposições das classes dominantes.  

 

 2.1. Da cultura oficial e do riso no realismo grotesco à literatura de cordel 

 

Na busca por desenvolver sua tese sobre a teoria do romance, Bakhtin dedica-se a 

apresentar a grandeza de François Rabelais, como um importante autor europeu, apesar de 

pouco estudado e referenciado na Rússia e até em seu país. Rabelais buscava na cultura 

popular elementos para suas novelas e produzia excelentes obras como Pantagruel (1532) e 

Gargantua (1534). Para Bakhtin (1987), as ideias e a escrita do autor contribuíram, 

significativamente, para a recriação da literatura europeia. Ele cita o reconhecimento de 

especialistas, escritores e estudiosos europeus sobre a obra de Rabelais comparada com a de 

Voltaire, Shakespeare, Chateaubriand e Hugo, colocando-o ―entre os mais eminentes gênios 

da humanidade de todos os tempos e de todos os povos‖ (Bakhtin, 1987, p. 1), justificando a 

relevância do escritor francês. 

Bakhtin (1987) traça o perfil da cultura popular durante o humanismo literário, entre o 

trovadorismo e o classicismo, no período da Idade Média e do Renascimento, apresentando-a 

sob as nuances da literatura grotesca, principalmente nas festas carnavalescas e na essência do 

                                                            
4
 Cf. Grifo do autor. 
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riso popular. Com isso, o autor passou a dividir a cultura cômica popular em três categorias: 

as formas dos ritos e espetáculos; obras cômicas verbais; e, por fim, as diversas formas e 

gêneros do vocabulário familiar e grosseiro. Bakhtin (1987, p. 16) acreditava que ―a própria 

essência de todos esses fenômenos não foi inteiramente evidenciada‖, devido à sua 

fragmentação, porém, propôs essa divisão para a organização metodológica de seu estudo. 

Ainda que essas subdivisões das manifestações da cultura do riso sejam estudadas 

isoladamente e sob regras modernas de cultura, que podem não considerar a cultura popular 

do período da idade média e as festas populares da época, elas serviram de base para outros 

segmentos literários. A poesia de cordel, ao tratar não somente da valorização da cultura 

local, mas também trazendo um tom irônico (paródico) e de humor popular, carnavalizado na 

narrativa dos versos a partir de um acontecimento histórico ou de fatos cotidianos, faz 

referência à comicidade disruptiva do carnaval popular na idade média. 

Na primeira categoria, a das formas dos ritos e espetáculos, Bakhtin discorre a respeito 

da dualidade do mundo na observação das festas populares medievais. Na Idade Média, a 

igreja dominava os valores sociais e controlava toda a visão de mundo. A partir daí, ele 

ressalta que o carnaval e as manifestações populares, acompanhadas das cerimônias oficiais 

(sérias e rígidas), tratavam-se de uma nova visão de mundo, ou era a ―segunda vida‖ do povo 

que, consubstanciada sob a forma artística, subverte os padrões religiosos, as imposições 

sobre o homem e de suas relações (Bakhtin, 1987, p. 5). Esta dualidade da vida humana é 

vista em sua essência nos festejos carnavalescos e, sem ela, segundo o filósofo, não seria 

possível compreender a consciência cultural presente no período medieval e renascentista.  

Apesar das representações e aproximações com o teatro e a arte, ―o núcleo dessa 

cultura, isto é, o carnaval […], se situa nas fronteiras entre a arte e a vida. Na realidade, é a 

própria vida apresentada com os elementos característicos da representação‖ (Bakhtin, 1987, 

p. 6). Esta relação entre carnaval e vida perpassa o riso que ocorre pela subversão dos 

paradigmas e opressões por meio da comicidade e da alegria como uma forma de libertação 

dos valores dominantes medievais. 

O carnaval, tanto na era medieval quanto nos nossos dias, traz manifestações 

temporais do passado ou tradição nos valores contemporâneos, principalmente na literatura e 

na poesia de cordel. Neste contexto, Bakhtin (1987) ressalta as alternâncias dualísticas 

estabelecidas entre tese e antítese, bem e mal, herói e vilão, mudança de perspectivas e visões 

polarizadas, como nos trechos de Proezas de João Grilo (2006)
5
, de João Ferreira de Lima: 

                                                            
5
 Primeira edição publicada em 1948. 
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[…] O Grilo ficou trepado 

Temendo lobo e leões 

Pensando na fatal sorte 

E recordando as lições 

Que na escola estudou 

Quando de súbito chegou 

Uns quatro ou cinco ladrões 

 

[…] 

 

— Lá partiremos o dinheiro 

Pois aqui tudo é gratuito 

Temos um roubo a fazer 

Desde ontem que estudo 

Mas já estou preparado 

E o Grilo lá trepado 

Calado e escutando tudo 

 

Os ladrões foram embora 

Depois da conversação 

João Grilo ficou ciente 

Dizendo em seu coração 

Se Deus ajudar a mim 

Acabou-se o tempo ruim 

Sou eu quem ganho a questão 

 

[…] 

 

Deitou-se lá num caixão 

Que enterrava defunto 

João Grilo disse: Hoje, aqui 

Vou ganhar um bom presunto 

Os ladrões foram chegando 

João Grilo observando 

Sem pensar eu outro assunto 

 

[…] 

 

Os ladrões dali fugiram 

Quando viram a alma de pé 

João Grilo ficou com tudo 

Disse: Eu já sei como é 

Nada no mundo me atrasa 

Agora vou para casa 

Tomar um rico café (Lima, 2006, p. 13–16). 

 

Esta é uma das histórias de humor contadas na obra de João Ferreira de Lima, onde o 

personagem João Grilo é um sujeito astuto e usa de sua esperteza para enganar alguns ladrões, 

ficando com o dinheiro que eles haviam roubado. A dualidade na visão carnavalizada 

bakhtiniana é expressa nas artimanhas do personagem que aparece como herói e ora como 
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vilão, criando um clima de mistério e curiosidade sobre ele. Esta mística faz parte do 

ambiente dos festejos populares e da ambivalência por ser um dos traços constitutivos do 

realismo grotesco. Bakhtin (1987) afirma que as características carnavalescas se conectam aos 

fins superiores da existência humana e têm, no carnaval público, o seu ápice: 

 

Sob o regime feudal existente na Idade Média, esse caráter de festa, isto é, a 

relação da festa com os fins superiores da existência humana, a ressurreição 

e a renovação, só podia alcançar sua plenitude e sua pureza, sem distorções, 

no carnaval e em outras festas populares e públicas. Nessa circunstância a 

festa convertia-se na forma de que se revestia a segunda vida do povo, o qual 

penetrava temporariamente no reino utópico da universalidade, liberdade, 

igualdade e abundância (Bakhtin, 1987, p. 8). 

 

O caráter universal presente nas festividades carnavalescas transgrediu o pensamento 

dominante e promoveu reflexões sociais diante das desigualdades e imposições vigentes. A 

dominação sustentada pela igreja e, através do feudalismo, era expressa nas festas oficiais e 

religiosas, as quais buscavam ―consagrar a estabilidade, a imutabilidade e a perenidade das 

regras que regiam o mundo: hierarquias, valores, normas e tabus religiosos, políticos e morais 

correntes‖ (Bakhtin, 1987, p. 8). As festas oficiais serviam aos valores tradicionais 

(paradigmáticos) e às classes dominantes medievais, enquanto o carnaval representava, e 

ainda representa, a rebeldia e resistência aos padrões impostos. 

Por ser esta a segunda vida do povo, o carnaval estava organizado conforme os 

princípios do riso e da festividade, justamente por ser uma das formas primárias da cultura 

humana para se manter a ligação do tempo natural (cômico) com o biológico e o histórico. 

Além disso, há no carnaval, no conceito bakhtiniano de cultura popular, uma relação de 

aproximação entre as pessoas, ―a alienação desaparecia provisoriamente. O homem tornava-se 

a si mesmo e sentia-se um ser humano entre seus semelhantes‖ (Bakhtin, 1987, p. 9). Com 

isso, as desigualdades são temporariamente deixadas de lado para se compartilhar o 

sentimento de unidade e humanidade. 

Da imersão em sua humanidade, promovida pelas festividades populares, 

principalmente as das praças públicas, surge a compreensão do riso como expressão universal, 

alegre, jocosa e ambivalente. Diferente do riso satírico moderno, aquele que emprega a sátira 

e se coloca externo ao objeto risível (ri dos outros), o riso popular dos festejos medievais e 

renascentistas expressa uma visão de mundo na qual o povo ri do contexto em que ele mesmo 

está inserido. Neste contexto, Rabelais ―foi o grande porta-voz do riso carnavalesco popular 

na literatura mundial‖ (Bakhtin, 1987, p. 11), e sua concepção de cultura popular apresenta 
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diversas contribuições à literatura na totalidade e faremos essa conexão com o cordel. 

Sob a perspectiva da segunda categoria da cultura carnavalesca, a da obra cômica 

verbal do riso, a literatura era produzida em latim e no latim vulgar, considerada a língua mais 

falada pelas classes populares. A literatura cômica continha o riso ambivalente por ser típico 

da Idade Média e que era ―festiva e recreativa‖ (Bakhtin, 1987, p. 11). Este gênero também 

foi chamado de literatura paródica por ter um caráter de representação nas festividades 

carnavalescas. Da paródia medieval, surgiram diversos subgêneros e variações que foram 

desenvolvidos em um período de mais de mil anos. 

A paródia sacra abordava temas religiosos, orações, testamentos, hinos e salmos, 

sempre de forma cômica, que era, parcialmente, aceita pela igreja. No que diz respeito às 

paródias sacras do grotesco, elas transferiram os fardos e as categorias sombrias impostas 

pelos conceitos clérigos como os de eternidade e imutabilidade, do inabalável e absoluto para 

o registro do riso e dentro do plano material, materializando e atribuindo beleza aquilo que 

causava temor. Podemos perceber essa transferência de peso e temor da visão sacralizada para 

o riso popular em várias obras da literatura de cordel, como em O romance do pavão 

misterioso (2017)
6
, de José Camelo de Melo Rezende, que, posteriormente, foi assinada e 

publicada por João Melchíades Ferreira: 

 

[…] Minha filha, eu já pensei 

em um plano bem sagaz 

passa essa banha amarela 

na cabeça desse audaz 

só assim descobriremos 

esse anjo ou satanás. 

 

- Só sendo uma visão 

que entra neste sobrado 

só chega à meia-noite 

entra e sai sem ser notado 

se é gente desse mundo 

usa feitiço encantado (Ferreira, 2017, p.18). 

 

O mistério presente no trecho envolve um personagem que consegue entrar e sair sem 

que ninguém o veja, do quarto de uma jovem donzela, situado em uma torre muito alta e 

isolada. Assim, começa a ser considerado pelo pai da moça como um fantasma ou uma 

assombração, ―anjo ou satanás‖. O plano para descobrir sua identidade é o de que, quando ele 

estivesse no quarto, a donzela passaria a banha em sua cabeça, que deixaria o seu cabelo 

                                                            
6
 Primeira edição publicada em 1923. 
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amarelo para os guardas procurarem alguém com a cabeça amarelada. A trama então aborda 

figuras mitológicas ou sagradas para a dominante religiosidade brasileira, porém com o 

humor risível do grotesco. Esta obra, que é um dos romances mais clássicos da literatura de 

cordel, foi também a base de escrita para as autoras da segunda obra que, por sua vez, é um 

dos objetos de estudo desta pesquisa. 

A terceira categoria, a das diversas formas e gêneros do vocabulário familiar e 

grosseiro, trata de alguns fenômenos de linguagem utilizadas nas festividades públicas, como, 

por exemplo, aquelas que estavam ligadas às grosserias, às blasfêmias, aos palavrões e às 

obscenidades. Elas eram direcionadas, comicamente, às divindades e de forma ambivalente e 

regeneradora, caracterizando o que o autor aponta na segunda categoria como ―ousadias 

legitimadas pelo carnaval‖ (Bakhtin, 1987, p. 11). Pode causar certa estranheza a abordagem 

de tais assuntos, visto que, desde a Idade Média, eram considerados negativos e, na vida 

contemporânea, o uso de expressões obscenas relega o texto e o autor a uma qualidade menor, 

estigmatizando-os como antiéticos contra a moral e os bons costumes. 

Por isso, é importante ressaltar que o autor buscou estudar estes fenômenos no 

contexto do carnaval popular na Idade Medieval, vivenciados na praça pública, onde se 

pairava (como já foi dito) um sentimento de unidade entre as pessoas. Daí a importância de se 

compreender bem a questão da forma e linguagem para estabelecer a nova comunicação desse 

período, já que é a partir dessa tipologia, a dos gêneros sem cerimônia e das praças, que 

nascerá, posteriormente, a literatura de cordel. 

Na literatura cômica ou paródica, assim como no carnaval sob as máscaras, as 

barreiras hierárquicas e tabus não existiam. As formas de linguagem eram diferentes daquelas 

praticadas no cotidiano, pois ―criavam um tipo especial de comunicação ao mesmo tempo, 

ideal e real entre as pessoas‖ (Bakhtin, 1987, p. 14). O autor russo defende que essa 

comunicação especial praticada no carnaval era de tamanha intimidade que se caracterizava 

como um ―gênero particular de linguagem familiar‖ (Bakhtin, 1987, p. 15) dada a 

aproximação entre as pessoas nas festas públicas, bem como seu estado de entrega jocosa, a 

alegria do riso e o sentimento de liberdade. Assim, ele pontua algumas contribuições destes 

fenômenos da comunicação criados no carnaval, até porque, 

 

Do ponto de vista gramatical e semântico, as grosserias são normalmente 

isoladas no contexto da linguagem (…) eram ambivalentes: embora 

degradassem e mortificassem, simultaneamente regeneravam e renovavam 

(…) contribuíam para a criação de uma atmosfera de liberdade, e do aspecto 

cômico secundário do mundo (Bakhtin, 1987, p. 15). 
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Em Bakhtin, é possível ver esses traços característicos da cultura popular da Idade 

Média e do Renascimento, presentes nessa forma particular de comunicação. Esse gênero 

passa a conter tanto o aspecto de ambivalência da vida quanto a renovação de concepções 

cristalizadas pela classe dominante através da igreja. Mais adiante, o autor denomina esse 

caráter renovador de ―princípio regenerador‖ (Bakhtin, 1987, p. 20). Quando Bakhtin aborda 

o princípio regenerador na literatura grotesca desse período do humanismo (Idade Média e 

Renascimento), ele está enxergando, além da ambiguidade, um ciclo inacabado de renovação 

constante. Ele entendia que o desejo por essa renovação ou renascimento, encarnado na 

cultura popular, era o que constituía a segunda vida. 

A cultura cômica popular abordada em Rabelais serve como introdução para a 

temática central da ambivalência que se chama, conforme já mencionamos e aprofundaremos 

aqui, de realismo grotesco. Esta terminologia usada pelo autor designa o ―sistema de imagens 

da cultura cômica popular‖ (Bakhtin, 1987, p. 17). Isto quer dizer que a imagem ou o método 

de construção das imagens se originaram da própria cultura popular do riso, onde o contexto 

histórico do medievo e a concepção de mundo ditada pela igreja se transformavam em 

elementos de carnavalização. Assim, os valores que pendiam para o espiritual e o ideal, em 

detrimento da materialidade corpórea que era considerada terrena, carnal e até pecaminosa, se 

transmutam para a comicidade. 

Diante do ascetismo medieval, a obra de Rabelais passou a evidenciar ―o princípio da 

vida material e corporal
7
: imagens do corpo, da bebida, da comida, da satisfação de 

necessidades naturais, e da vida sexual‖ (Bakhtin, 1987, p. 16). Essa visão literária tinha 

como objetivo dessacralizar temas que a igreja e a sociedade feudal viam como elevados, 

sublimes e inalcançáveis, valorizando a simplicidade cotidiana do corpo e de suas funções 

mais básicas para retirá-lo da condição de inferior. 

Talvez pudéssemos comparar essa ideia ao embate de visões entre Platão e Aristóteles. 

Na visão platônica, acreditava-se que o belo e a essência do real residiam no campo das ideias 

e do imaterial. Na concepção aristotélica, via-se a beleza no cotidiano, na realidade humana, 

pela vida social e tangível. Rabelais então rebaixa o elevado para uni-lo ao inferior e, como 

ilustre representante do realismo grotesco, busca criar em suas obras as imagens sob essa 

―concepção estética da vida prática‖ (Bakhtin, 1987, p. 17). Logo, é nesta perspectiva de 

rebaixamento ou destronamento de imposições que se desenvolveu o grotesco como categoria 

estética medieval, tornando-se característica fundamental deste estilo.  

                                                            
7
 Grifos do autor.  
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Por alguns anos, Rabelais havia sido padre da ordem dos franciscanos e, devido ao seu 

espírito crítico, afastou-se do clero para estudar medicina. O seu conhecimento sobre a 

religiosidade influenciou sua escrita, questionando dogmas e posicionamentos rígidos da 

igreja. Com Pantagruel (1532), que significa ―tudo alterado‖, e Gargântua (1534), o autor 

traz ao plano corporal e material aquilo que constava no plano dito superior e abstrato. No 

realismo grotesco, o sagrado vira cômico e ―o cósmico, o social e o corporal estão ligados 

indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisível. É um conjunto alegre e benfazejo‖ 

(Bakhtin, 1987, p. 17). Com isso, Rabelais promove uma simbiose universal e festiva sobre 

temáticas tradicionais. 

Em outra obra clássica da literatura de cordel, O dinheiro: o testamento do cachorro 

(2007)
8
, de Leandro Gomes de Barros, vemos essa característica rabelaisiana de 

dessacralização típica do grotesco medieval. No texto, o narrador conta a história de um 

estrangeiro inglês que usa seus recursos na tentativa de enterrar o seu cachorro que acabara de 

morrer. Esse trecho da obra ficou famoso com a peça escrita por Ariano Suassuna e, 

posteriormente, adaptada para o cinema como O auto da compadecida (2000). O elemento 

cômico é empregado pelo autor do cordel por meio de uma situação bastante inusitada, a qual 

evidencia a influência que o dinheiro exerce sobre as pessoas. No trecho a seguir, podemos 

notar o ritual religioso sendo satirizado através do velório de um cachorro: 

 

[…] Ele antes de morrer 

Um testamento aprontou 

Só quatro contos de réis 

Para o vigário deixou. 

Antes do inglês findar 

O vigário suspirou. 

 

Coitado! disse o vigário, 

De que morreu este pobre? 

Que animal inteligente! 

Que sentimento tão nobre! 

Antes de partir do mundo 

Fez-me presente de cobre. 

 

Leve-o para o cemitério, 

Que vou o encomendar 

Isto é, traga o dinheiro 

Antes dele se enterrar, 

Estes sufrágios fiados 

É factível não salvar. 

 

                                                            
8
 Primeira edição publicada em 1909. 
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E lá chegou o cachorro 

O dinheiro foi na frente, 

Teve memento o enterro, 

Missa de corpo presente, 

Ladainha e seu rancho 

Melhor do que certa gente (Barros, 2007, p. 5). 

 

A comicidade do texto está na mudança de comportamento do vigário que, 

inicialmente, protesta contra o inglês, lhe dizendo que no Brasil não se pode fazer velório de 

animais. Entretanto, quando fica sabendo da quantia supostamente deixada pelo cachorro num 

testamento, muda sua postura e procede com os preparativos para o enterro e velório do 

finado cachorro. Esta dessacralização de rituais religiosos, bem como de figuras tidas como 

santas, padres, vigários, bispos, papas, santos católicos e até Deus, era uma constante do 

realismo grotesco. Ela foi observada por Bakhtin na obra de Rabelais visando oferecer um 

ponto de vista mais humano e proximal sobre os temas elevados e míticos. 

Devido à predominância do princípio da vida material e corporal na obra de Rabelais, 

o autor recebeu adjetivos exagerados de escritores renascentistas. Victor Hugo considerava-o 

como ―o grande poeta ‗da carne‘ e ‗do ventre‘‖ (Bakhtin, 1987, p. 16). Já os autores Giovanni 

Boccaccio, William Shakespeare e Miguel de Cervantes, apesar de serem anteriores, 

―revelaram uma propensão análoga, embora menos acentuada‖ (ibidem). Shakespeare e 

Cervantes serão, posteriormente, relacionados ao grotesco romântico por meio do poeta e 

crítico literário Friedrich Schlegel que, quando discorre sobre a poesia na perspectiva do 

período romântico, ―encontra elementos grotescos em Shakespeare, Cervantes e outros 

escritores renascentistas‖ (Bakhtin, 1987, p. 36). Vejamos o trecho da primeira parte do 

capítulo IX de uma das obras mais consagradas da literatura mundial, O engenhoso fidalgo 

Dom Quixote de La Mancha, de Miguel de Cervantes: 

 

[…] Junto dele estava Sancho Pança, que segurava o asno pelo cabresto, e a 

cujos pés havia outro rótulo onde se lia: ―Sancho Zancas‖, e devia ser porque 

tinha, conforme mostrava o desenho, uma grande pança, o talhe curto e as 

ancas largas, razão pela qual lhe deram o nome de ―Pança‖ e o de ―Zancas‖, 

sobrenomes pelos quais é às vezes designado na história (Cervantes, 2005, p. 

100, grifos do autor). 

 

A justificação do nome de Sancho Pança, por meio do destaque dado ao seu corpo 

físico, além da expressão coloquial e da adjetivação ―pança‖ para evidenciar sua barriga 

elevada, evidencia a construção da imagem cômica. Tanto o enfoque do elemento material e 

corporal quanto o uso de vocábulos chulos e degradantes são traços característicos do 
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realismo grotesco. A compreensão desta imagem cômica está no perfil físico baixinho e 

barrigudo de Sancho Pança. O personagem está ―no molde da estética do realismo grotesco‖ e 

―ao carregar em Sancho as tintas do realismo grotesco, o escritor destaca a força da cultura 

popular, por meio dessa personagem cativante, amável, tola e leal‖ (Souza, 2024, p. 126-127). 

Nota-se, a partir daí, que a imagem construída gira em torno do caráter contemplativo e 

universal do riso. Sancho Pança é um personagem com elementos jocosos e, ao mesmo 

tempo, revestidos de uma máscara satírica por ser o único cavaleiro lúcido da viagem. 

O escritor e dramaturgo Ariano Suassuna dedicou-se ao estudo do elemento cômico na 

literatura e em outras artes. Ele ressalta que, ―do ponto de vista social, o riso é uma espécie de 

castigo ou reprimenda que a sociedade inflige a alguma coisa que a ameaça‖ (Suassuna, 2008, 

p. 155). O autor entende que a comicidade presente na cultura popular exerce uma função 

reativa às imposições e dominações sociais e, assim sendo, por meio da linguagem degradante 

do grotesco, o riso popular assume um caráter transgressor, disruptivo e de resistência.  

Apesar de o termo remeter à premissa de rebaixamento de algo que é elevado, a 

degradação no grotesco tem em sua concepção a ideia de comunhão com a terra, a vida no 

ventre e em partes inferiores do corpo. Com a degradação, a literatura grotesca visa a falar de 

―atos como o coito, a concepção, a gravidez, o parto, a absorção de alimentos e a satisfação 

das necessidades naturais‖ (Bakhtin, 1987, p. 19). Esta visão contrasta com a da literatura 

clássica, na qual os temas abordam sentimentos situados, anatomicamente, em partes 

superiores do corpo humano, percepções abstratas, o ideal e o sagrado espiritual. 

A relação entre a degradação e o princípio regenerador é ambivalente. A terra pode 

simbolizar o túmulo ou a morte e, ao mesmo tempo, o lugar onde crescem plantas e árvores. 

Os órgãos genitais são inferiorizados e vulgarizados na visão tradicional, porém são eles que 

geram a vida. Dessa forma, há na degradação grotesca um valor ambivalente e unificador que 

difere do caráter separatista da cultura oficial e, apesar da contradição presente nesta 

ambivalência, percebemos também a relação do individual com o universal. Este princípio do 

realismo grotesco permeia a literatura renascentista e traz, em sua essência, as tradições da 

cultura cômica popular sob a visão carnavalizada do mundo. 

Sendo escritor de literatura popular e tendo uma compreensão do corpo diferente da 

visão clássica, as imagens em Rabelais são imperfeitas, informais, inacabadas e instáveis, 

como na realidade. Por isso, ele resistia ―a ajustar-se aos cânones e regras da arte literária 

vigentes desde o século XVI‖ (Bakhtin, 1987, p. 2). O filósofo russo afirma ser 

―compreensível que, desse ponto de vista, o corpo do realismo grotesco lhes pareça 

monstruoso, horrível e disforme. É um corpo que não tem lugar dentro da ‗estética do belo‘ 
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forjada na época moderna‖ (Bakhtin, 1987, p. 26, grifo do autor). A literatura grotesca 

caminha na direção desta representação do corpo imperfeito, como o de Sancho Pança, o qual 

é velho e distinto da estética de beleza idealizada no cânon clássico. 

A visão sobre o corpo caracteriza a separação entre o cânon clássico e o cânon 

grotesco, apesar de haver, segundo Bakhtin (1987, p. 27), diversas interações, 

―entrecruzamentos e combinações‖ como também referências comuns aos dois cânones, 

principalmente, no período do Renascentismo. Não enxergando a beleza da imperfeição na 

cultura popular, o pensamento dominante da época consegue, a partir do século XVII, 

degenerar o grotesco ao relegar o humor festivo, ofuscando o princípio regenerador e a 

ambivalência. O declínio do grotesco ocorre, 

 

Nos séculos XVII e XVIII, enquanto reinava o cânon clássico nos domínios 

da arte e da literatura, o grotesco, ligado à cultura cômica popular, estava 

separado dela e/ou se reduzia ao nível do cômico de baixa qualidade ou caía 

na decomposição naturalista. […] assiste-se a um processo de redução, 

falsificação e empobrecimento progressivos das formas dos ritos e 

espetáculos carnavalescos populares. […]. Ao perder seus laços vivos com a 

cultura popular da praça pública, ao tornar-se uma mera tradição literária, o 

grotesco degenera. Assiste-se a uma formalização das imagens grotescas do 

carnaval […] (Bakhtin, 1987, p. 29-30). 

 

Apesar da degeneração da estética do grotesco citada pelo autor e, mesmo que a 

cultura popular e a cultura erudita estejam sendo sugadas pela cultura de massa, as práticas e 

os saberes da cultura popular resistem. Na visão carnavalesca do mundo, as suas imagens 

continuam presentes na literatura renascentista. Ao citar a influência grotesca em gêneros 

como a Commedia Dell’arte, romances de Voltaire e Diderot e as obras de Swift, Bakhtin 

ressalta algumas funções da forma grotesca. Entre elas, menciona a função de libertação ―do 

ponto de vista dominante sobre o mundo‖ que ―permite olhar o universo com novos olhos‖ 

(Bakhtin, 1987, p. 30). A resistência em meio à dominação e às imposições sociais, a quebra 

de padrões, paradigmas e preconceitos estabelecidos, bem como o olhar diferenciado 

característico da forma grotesca, mostram sua disruptura com a forma clássica ou oficial. 

Com o decaimento na época pré-romântica, o grotesco sofre modificações e expressa 

um novo sentido com ―uma visão do mundo subjetiva e individual, muito distante da visão 

popular e carnavalesca dos séculos precedentes‖ (Bakhtin, 1987, p. 32). Surge na Alemanha o 

grotesco subjetivo ou romântico que se opôs ao cânone clássico com seus ideais de perfeição, 

racionalismo e Estado autoritário. Shakespeare e Cervantes são grandes expoentes desse novo 

grotesco que difere do medieval e do renascentista por ser um tipo de carnaval restrito.  
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O riso é outro aspecto que sofre alteração no grotesco romântico. Ele perde a 

concepção alegre, tornando-se sarcástico e irônico ao reduzir assim a capacidade positiva do 

princípio regenerador, apesar de preservar sua função libertadora. Para elucidar o riso no 

grotesco romântico, o autor cita a obra consagrada de Bonawentura na qual o narrador declara 

que, 

 

Haverá no mundo meio mais poderoso para opor-se às adversidades da vida 

e do destino! O inimigo mais poderoso fica horrorizado diante desta máscara 

satírica e a própria desgraça recua diante de mim, se me atrevo a 

ridicularizá-la! E que diabo, esta terra, com seu satélite sentimental, a lua, 

não merece mais do que burla! (Bonawentura apud Bakhtin, 1987, p. 33-34). 

 

Como vemos, o sarcasmo e a ironia do riso satírico no grotesco romântico são 

evidenciados nas palavras do personagem. Este, por sua vez, ressalta também o riso como 

arma contra as aflições da vida e máscara que espanta a dor e a infelicidade por meio do 

humor sarcástico. Assim, o riso cômico, alegre e jocoso do grotesco popular dá lugar ao riso 

satírico carregado de ironia e sarcasmo no grotesco romântico subjetivo. Logo, os dois 

gêneros se diferem, até porque, 

 

O grotesco, integrado à cultura popular, faz o mundo aproximar-se do 

homem, corporifica-o, reintegra-o por meio do corpo à vida corporal 

(diferentemente da aproximação romântica, totalmente abstrata e espiritual). 

No grotesco romântico, as imagens da vida material e corporal: beber, 

comer, satisfazer necessidades naturais, copular, parir, perdem quase 

completamente sua significação regeneradora e transformam-se em ―vida 

inferior‖ (Bakhtin, 1987, p. 34, grifo do autor). 

 

Apesar da decadência e inferiorização deste novo gênero por não ter a força 

regeneradora do carnaval popular, o grotesco romântico influenciou bastante a literatura 

mundial, principalmente com Shakespeare e Cervantes. Bakhtin (1987, p. 35) ressalta, na 

forma romântica, a importância do teatro, em especial, o teatro de máscaras, com sua 

simbologia de transferência de imagem devido à máscara ocultar o real e, assim, revelar ―a 

alegre negação da identidade‖. 

Outro gênero do teatro relevante para o autor é de marionetes com a ―ideia de uma 

força sobre-humana e desconhecida, que governa os homens e os converte em marionetes‖ 

(Bakhtin, 1987, p. 36), caracterizando uma metáfora significativa para esse gênero de 

representação. Pode-se citar, no âmbito do grotesco romântico, a habilidade cômica dos 

artistas de feira. No aspecto cultural, a feira medieval e renascentista não difere muito da 
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nordestina dos séculos XIX e XX por ser um lugar de apresentações de poetas e artistas em 

geral. É este ambiente artístico da feira que vai influenciar, mais tarde, na expansão da 

literatura de cordel. 

A figura do diabo é ainda um elemento significativo que deixa clara a distinção entre o 

grotesco popular e o grotesco romântico. No primeiro, o diabo é representado de maneira 

engraçada e irreverente, por vezes associado ao bestiário popular e ―um alegre porta-voz 

ambivalente de opiniões não-oficiais, da santidade ao avesso, o representante do inferior 

material‖ (Bakhtin, 1987, p. 36). Já no segundo, ele é uma figura bizarra, atemorizante e 

maligna, que impõe medo com um tridente e um riso macabro. Essas duas formas de 

representação permanecem até hoje nas artes, mas a imagem que fica mais consagrada é a do 

diabo horripilante e macabro do grotesco romântico. 

Em Auto da Barca do Inferno (1517), peça do dramaturgo Gil Vicente, o diabo tem 

mais elementos do grotesco popular. Ele é o barqueiro que leva as almas errantes para o 

inferno, zombando de algumas e ironizando por outras. O personagem aparece em várias 

obras do autor, como Auto da barca do purgatório (1518) e Auto da barca da glória (1519), 

completando a sua trilogia das barcas. Vicente viveu na mesma época que Rabelais, sendo um 

artista humanista que teve influência direta da literatura grotesca. 

No século XX, há a obra Grande sertão: veredas (1956), de Guimarães Rosa. No 

enredo do romance, Riobaldo, personagem central, atribui ao diabo uma lista extensa de 

nomes com características próximas ao grotesco popular como Demo, Coisa-má, Coisa-Ruim, 

Tinhoso, Maligno e Sem-Gracejo; e ainda, Cão, Cobra, Morcegão, Carocho, Sujo, Pai do Mal, 

Rei da Mentira, Rei Diabo, Lúcifer e muitos outros. Em um de seus trechos, Riobaldo 

apresenta a imagem dessa figura macabra em referência ao bestiário popular, pois ―figurava 

rindo feito pessoa. Cara de gente, cara de cão: determinaram — era o demo‖ (Rosa, 2001, p. 

23). Dessa forma, podemos compreender o diabo em Guimarães Rosa, como um elemento 

ligado ao grotesco popular medieval. 

Há na vida e na literatura diversas visões e crenças sobre a figura do diabo. O Brasil é 

um país de maioria cristã e as concepções sobre este personagem são predominantemente 

amedrontadoras e mais próximas à cultura oficial que o coloca como poderoso e temível para 

criar o medo e oferecer (de modo geral) a igreja como solução segura. Apesar de haver igrejas 

e religiões cristãs que não ―pregam‖ o assunto dessa forma. Na cultura popular, ele aparece 

com esse poder atribuído pela cultura oficial, porém cria um ambiente de expectativa para 

que, na sequência, seja vencido e até ridicularizado pela habilidade e esperteza humana. O 
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diabo é, de fato, um personagem controverso. A abordagem sobre ele é cheia de contradições, 

e talvez esse seja um dos motivos pelos quais ele é tão querido e importante para a literatura. 

A cultura popular, em geral, assim como também a literatura de cordel, aborda a figura 

grotesca do diabo com muita frequência. O cordel tem uma narrativa baseada, principalmente, 

em fábulas do imaginário popular, e muitos folhetos trazem a percepção humana e 

carnavalizada sobre esse personagem, tanto com as características do grotesco romântico 

quanto do popular. Um dos exemplos é o de José Pacheco em A chegada de Lampião no 

Inferno (2016), onde o personagem do diabo, temido na literatura clássica, fica desolado com 

uma confusão causada por Lampião quando este falece e vai ao inferno. Na história, satanás 

envia vários demônios à porta do inferno para matar Lampião, que, além de sair vitorioso na 

luta, ainda toca fogo no mercado e no armazém do inferno, dando um grande prejuízo a 

satanás. 

Leandro Gomes de Barros, poeta pioneiro do gênero, publicou alguns cordéis sobre o 

mesmo assunto. Entre eles destacam-se: Como Antônio Silvino fez o Diabo Vhocar (1910), A 

Sogra que enganou o Diabo (s.d.), Luta do Diabo com Antônio Silvino (1913) e Peleja de 

Riachão com o Diabo (2008)
9
. Nesta última, o diabo toma a forma de um homem negro e 

senta-se com o repentista Manoel Riachão para fazer o duelo no repente e na viola, elementos 

estes característicos da cultura popular nordestina. Com isso, percebe quem ele era, 

 

Riachão disse consigo 

De onde veio esse ente 

Que de toda minha vida, 

Conhece perfeitamente 

Este será o diabo 

Que está figurando em gente? 

 

[…] 

 

Agora acabei de crer 

Que tu és o inimigo 

Te transformaste em homem 

Para vir cantar comigo 

Mas eu acredito em Deus 

Não posso correr perigo (Barros, 2008, p. 13). 

 

O diabo, ―figurado em gente‖ (ibidem), é representado na obra pela imagem de um 

negro e, durante todo o poema, percebemos várias expressões de cunho racista, porém a 

proposta do enredo é mostrar a astúcia do diabo e sua habilidade no repente, ou seja, uma 

                                                            
9
 Obra original escrita em 1908. 
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ótica carnavalizada na imagem grotesca do diabo tradicional. Contudo, a narrativa racista em 

umaobra da cultura popular é fator relevante e, assim como na cultura oficial, também 

encontramos muito preconceito nas narrativas literárias e em outras expressões artísticas da 

cultura popular. 

Em Ardis da Imagem (2001), Edimilson de Almeida Pereira e Núbia Pereira de 

Magalhães Gomes apresentam dados de uma pesquisa de campo nas áreas urbanas e rurais de 

Minas Gerais sobre literaturas conhecidas como ―abecês de negro‖, poemas semelhantes ao 

cordel com versos rimados em quadra, sextilha e septilha, de linguagem simples e com 

estrofes sempre iniciadas pela sequência das letras do alfabeto. Os abecês de negro eram 

difundidos como piadas ou chiste; nos batuques como forma de entretenimento, em atividades 

lúdicas e na Folia de Reis. Para Pereira e Gomes (2001, p. 73), os abecês de negro ―abordam o 

negro de acordo com a lógica conservadora do senso comum‖ e, na literatura brasileira, a 

―exclusão por motivos de etnia, classe ou gênero procede de certa orientação ideológica e é 

difundida através de suportes técnicos‖ (Ibidem, p. 242), sendo estes programas de televisão, 

mídias em geral, jornais e literaturas. De viés conservador, estes abecês contribuíram para a 

construção do discurso racista e a manutenção do preconceito racial no país.  

Compreendemos que, mesmo sendo disruptiva e até mais próxima do povo, a cultura 

popular também evidencia preconceitos em algumas narrativas. Retomando a visão sobre o 

diabo, percebemos que este personagem é abordado de maneira diferenciada dos padrões 

religiosos medievais, e isto é um indicativo do caráter do realismo grotesco na literatura 

popular. É sob esta perspectiva de destronamento de figuras e ideias paradigmáticas, de 

quebra de padrões impostos, de eliminação de censura e pudor que a literatura grotesca se 

desenvolveu, gerando representações até na literatura contemporânea, principalmente na 

poesia de cordel.  

No século XIX, o grotesco sofre uma queda de interesse pelos escritores e volta mais 

forte no século XX com o grotesco modernista e o grotesco realista ―que retoma as tradições 

do realismo grotesco e da cultura popular, e às vezes reflete também a influência direta das 

formas carnavalescas (Pablo Neruda)‖ (Bakhtin, 1987, p. 40). O crítico literário Wolfang 

Kayser também é referenciado no texto bakhtiniano devido à sua análise sobre o grotesco, 

porém o filósofo russo não considera a concepção de Kayser por acreditar que nela não há 

espaço para o princípio material e corporal. 

Dessa forma, o autor reforça sua predileção pelo grotesco folclórico popular, o que, para 

ele, define a própria cultura popular a partir do princípio regenerador, da visão carnavalizada 

do mundo e do destronamento da perspectiva tradicional do cânone clássico. Poeticamente, 



40 

 

 

exclama que ―a velhice está grávida, a morte está prenhe, tudo limitado, característico, fixo, 

acabado, precipita-se para o ‗inferior‘ corporal para aí ser refundido e nascer de novo‖ 

(Bakhtin, 1987, p. 46, grifos do autor). Em sua compreensão, o realismo grotesco é um 

organismo cíclico como a vida humana. Ele perece e se regenera constantemente.  

Após estas considerações teóricas, passaremos às contribuições de Jolles (1976) para 

compreender as implicações da tradição e a essência da literatura na cultura popular, para 

perceber, na estrutura da forma simples do Caso e do Chiste, a poética configurada na 

literatura cordel.  

 

2.2. Caso e Chiste: a forma simples da literatura de cordel  

 

A concepção teórica discutida, anteriormente, fundamenta-se na base conceitual da 

forma e do conteúdo da literatura de cordel, sendo este gênero um fenômeno literário da 

cultura popular. Portanto, antes de adentrar aos conceitos de paródia e cômico, é importante 

entender a dimensão do que seria a forma na literatura para delimitar o nosso recorte, o da 

evolução estética da poesia de cordel, tendo a compreensão de que ela faz parte de um 

universo maior. 

Para relacionar o processo evolutivo da estrutura e os temas abordados na poesia de 

cordel, desde a cultura medieval, nos baseamos em Jolles (1976), que acredita que o estudo da 

literatura se preocupa com o entendimento da beleza, do sentido e da forma que os fenômenos 

literários possuem. A beleza está relacionada à estética, enquanto o sentido diz respeito à 

historiografia e ao contexto histórico no qual está inserido; já a forma está ligada à estrutura e 

à sua morfologia. Todo gênero literário tem uma estrutura que se diferencia de outras ou tem 

referências da dimensão espaço-temporal na qual faz sentido. Logo, é neste contexto que se 

constrói a própria estética, levando-a à classificação. 

Jolles (1976, p. 13) defende que a beleza, o sentido e a forma são organismos que 

trabalham com um objetivo em comum na literatura, ou seja, eles ―empenham-se em 

apreender conjuntamente o fenômeno literário em sua totalidade‖. A literatura de cordel é 

abordada aqui por esta perspectiva estética, histórica e estrutural evolutiva das formas simples 

do passado, por trazer os elementos que elucidam tanto a própria cultura, pela literatura 

popular, quanto do gênero ao tratar dos casos e do cômico, pelas histórias contadas nas feiras 

públicas. 

Assim como nos abecês de negro, abordados anteriormente, o cordel é originalmente 

uma literatura oral composta por elementos da literatura medieval que migrou dos palácios 
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com as cantigas trovadorescas para a praça pública com os poetas e repentistas nordestinos. 

Dessa forma, o cordel passou do erudito ao popular, mantendo a base oral e ressignificando as 

estruturas refinadas devido às apresentações à nobreza e aos reis com a sistematização das 

modalidades criadas pelos trovadores nordestinos. É nessa trajetória, do universal à literatura 

oral e popular, que Jolles (1976) analisa a essência da literatura nas formas simples. 

O cordel é comumente enquadrado nas categorias da lírica e da épica, com as suas 

respectivas subdivisões em epopeia, romance, ode, elegia, o madrigal e entre outros. 

Estruturados em versos e estrofes, os poemas de cordel se destacam, claramente, dos demais 

estilos pela sua visualidade e rigidez de suas métricas e rimas. Em A verdadeira história do 

pavão misterioso (2023), temos o prólogo em forma de invocação épica, no início da 

narrativa: 

 

Às musas celestiais 

Rogamos a inspiração 

Para narrar com verdade 

A história do pavão 

De Creusa e Evangelista 

Que tinham grande missão (Oliveira e Torres, 2023, p. 1). 

 

Caracterizada nos versos pela exaltação às ―musas celestiais‖ (ibidem), buscando nelas 

a inspiração para a escrita, esta invocação, típica dos poemas épicos, enaltece o feminino, o 

elevando ao patamar mitológico e divino. O trecho, assim como toda a obra, é escrito em 

sextilha por ser uma das modalidades do cordel. A diversidade de modalidades também é um 

fator diferencial do gênero. Enquanto alguns tipos de poema têm uma forma fixa e invariável, 

como o haicai (poema de três versos e dezessete sílabas) e o soneto italiano (quatorze versos, 

divididos em quatro estrofes compostas por dois quartetos e dois tercetos), o cordel abarca 

uma variedade estrutural muito grande. As principais modalidades se destacam com a 

sextilha, a septilha, a oitava e a décima, além da variedade na quantidade de sílabas poéticas 

de cada verso. 

Por definição, o poema é um texto estruturado em versos, enquanto a poesia possui um 

conceito bem mais amplo, o qual diz respeito a uma manifestação artística, expressa ou não 

pela palavra. Jolles (1976, p. 18, grifos do autor) afirma que, ―de modo geral, só conhecem e 

reconhecem a ‗poesia‘ quando esta recebeu acabamento único e definitivo num ‗poema‘‖, 

compreendendo assim a ideia de poesia no âmbito particular do texto literário. O autor 

defende ainda que o estudo literário da forma é proveniente da linguagem, classificando-a em 

legenda, saga, mito, adivinha, ditado, caso, memorável, conto e chiste (Jolles, 1976, p. 20). 
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Com isso, explica o modo como se dá a junção dos elementos que constituem essas formas, 

chamando-as de fundamentais: 

 

Os semelhantes encontram-se; só que não constituem conjuntos de 

pormenores, mas uma diversidade cujos elementos se interpenetram, se 

unem, se fundem para apresentar uma forma suscetível de ser apreendida 

como objeto e que possui — diríamos — sua validade e coesão próprias. 

Cada vez que a linguagem participa na constituição de tal forma, cada vez 

que intervém nesta para vinculá-la a uma ordem dada ou alterar-lhe a ordem 

e remodelá-la, podemos falar então de Formas Literárias (Jolles, 1976, p. 29). 

 

É na linguagem que os elementos constituintes das formas se conectam, e é por meio 

dela que também se deu a formação da literatura de cordel. Sendo uma literatura de base oral 

e originária das cantigas trovadorescas medievais, o cordel é constituído de elementos 

musicais, que passam a gerar ritmo na cadência de versos metrificados. Sua forma se constitui 

desde sua elaboração estética pelo fazer artístico até a declamação ou a leitura elucidativa dos 

textos pelos poetas cordelistas, carregando em sua essência as características constitutivas das 

formas simples. 

Jolles (1976) assevera que a forma simples é o produto linguístico de uma disposição 

mental, cristalizada a partir da diversidade e multiplicidade do ser e dos acontecimentos. Isto 

ocorre quando o uso da linguagem exerce, eficazmente, as suas funções de indicar e 

representar, ―querer dizer‖ e ―significar‖ (ibidem, p. 46), para gerar uma unidade de 

realização definitiva. Assim, podemos entender as formas simples como princípios 

estruturantes da produção literária que foram construídos a partir da linguagem. O autor busca 

compreender a formação e estruturação das narrativas. O gesto verbal nasce de uma 

disposição mental, cristalizando-se na forma. No conjunto destas formas simples, a poesia de 

cordel se identifica com alguns elementos do Caso e do Chiste ou piada. 

O chiste, para Jolles (1976), faz parte da consciência da vida humana e esteve presente 

em todas as épocas, na literatura e em diversos lugares, apesar de ter valores diferentes de 

acordo com cada cultura. Ele afirma que o Chiste é ―a forma que melhor permite entender 

como, para uma dada disposição mental, uma Forma se atualiza de modos diferentes, segundo 

os povos, as épocas e os estilos‖, pois ―é a forma que desata coisas, que desfaz nós‖ (Jolles, 

1976, p. 205-206). Essa capacidade é evidenciada na linguagem, a qual precisa ter 

compreensão para se efetivar, visto que, para ter graça, a piada precisa romper com o sentido 

original, atribuindo à narrativa outro sentido. Essa forma simples promove um jogo de 

palavras, como podemos perceber no cordel: 
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Então, exclamou o velho 

Só pude achar essas três 

Disse o pobre: ontem à tarde 

Ele botou dezesseis 

Ele já tem defecado, 

Dez mil réis mais de uma vez (Barros, 2000, p. 4). 
 

A comicidade do texto está na percepção do contraste na relação entre o dinheiro e as 

fezes de um animal. Ao estabelecer essa ligação, o autor/locutor busca causar um efeito de 

estranhamento no leitor para que se possa mudar a perspectiva de sua visão, desenvolvendo a 

imaginação e criando um novo sentido. A piada necessita de uma abstração e de uma 

mudança de lógica, ―em virtude do seu caráter de contrassenso, de contradição, de 

imprevisto‖ (Jolles 1976, p. 207). Assim, o chiste é bastante utilizado na literatura de cordel, 

provocando diversas emoções como o riso, sendo este ambivalente e regenerador, como 

ocorre no realismo grotesco. 

O Caso é uma estrutura narrativa, que segue um enredo e descreve uma situação, 

contendo ―um conjunto de partes que se contradizem‖, e é nesta contradição que reside o 

sentido do Caso (Jolles, 1976, p. 151). Nele, ―existe uma disposição mental que representa o 

universo como um objeto suscetível de ser avaliado e julgado segundo normas‖ (ibidem). 

Dessa forma, ele se estabelece com base em uma descrição que envolva a normatização ou 

regras e dilemas morais, buscando promover uma reflexão sobre esta norma. 

A poesia de cordel também está presente neste ambiente. Com sua estrutura estética, 

possui um formato muito peculiar que a diferença de outros tipos de poemas, além de muitos 

folhetos trazerem ao final, uma conclusão da mensagem que se quer passar, uma espécie de 

―moral da história‖ como nas duas obras O cavalo que defecava dinheiro (2000), de Leandro 

Gomes de Barros e, A verdadeira história do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e 

Paola Torres. A primeira termina dizendo que ―este livrinho nos mostra/Que a ambição nada 

convém […]‖ (Barros, 2000, p. 16); e a segunda é ―O grupo nos ensinou/Livres a gente 

voou/Ao lhes trazer a verdade!‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 24). Dessa forma, fica clara a 

mudança de narrativa para promover uma reflexão no fechamento da obra.  

Outra referência, que aproxima a literatura de cordel à forma simples do Caso, além de 

contar uma história a partir de elementos da cultura popular, é a relação que se faz com a 

premissa do amor cortês
10

 e com as normas, criadas dentro desta concepção da Idade Média. 

                                                            
10

 O amor cortês foi um conceito literário e artístico que surgiu na Idade Média e foi utilizado nas poesias, nas 

cantigas trovadorescas e na literatura cavalheiresca. Ele era um amor idealizado e servil de um cavaleiro para 
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Os cavaleiros que praticavam o amor cortês dedicavam sua poesia quase sempre à uma 

mulher casada. Havia alguns códigos neste ambiente e normas de conduta, geralmente 

respeitadas pelos cavaleiros e pelas damas: 

 

Quando se faz uma avaliação do amor cortesão, resultam normas amorosas, 

suas regras, seu código, os artigos desse código e encontramos a Corte de 

Amor, que julga os delitos cometidos contra o amor e examina e soluciona, 

se possível, as questões de amor. A tensão amorosa ressoa nos poemas e 

canções de trovadores e poetas palacianos; as maneiras de amar são 

ilustradas pelo exemplo e pelo modelo, e a avaliação desse amor que pesa e 

pondera realiza-se no Caso (Jolles, 1976, p. 162). 

 

A forma normativa exercida pelo amor cortês se realiza no Caso. Assim, pode-se 

entender que, dada a relação deste tipo de amor com a oralidade dos trovadores e suas 

cantigas que influenciaram a formação do cordel português e, posteriormente, o brasileiro, a 

forma simples do Caso se conecta, estruturalmente, na linguagem da poesia de cordel. O Caso 

se estabelece nas normas, sejam as leis, a moralidade ou uma norma consensual. Este modelo 

de amor foi passado de geração a geração, chegando à contemporaneidade por meio de 

―diversas espécies de tradição‖ (ibidem). Logo, foi através da tradição que o Caso, presente 

no amor cortês, promoveu reflexões sobre intensidade, abrangência, coerência e ética do 

amor, sentido pelos cavaleiros. Com efeito, essa construção influenciou a literatura e o 

entendimento sobre o amor: 

 

Neste dia aconteceu 

O encontro tão esperado 

Tinha Creusa à sua frente 

Conforme fora sonhado 

No peito, o seu coração 

Já pulava acelerado (Oliveira e Torres, 2023, p. 8). 

 

No trecho, há uma perspectiva ansiosa pelo encontro (―No peito, o seu coração/Já 

pulava acelerado‖), dando-nos a ideia da intensidade do desejo pela pessoa amada, 

semelhante à tensão do amor cortês medieval citado por Jolles. Partindo-se desta concepção, a 

da aproximação da poesia de cordel com a forma simples, compreendemos que a relação 

ocorre pela conexão com os elementos do Caso não somente ligado ao amor cortês e com a 

justiça, mas também com a casuística. Jolles (1976, p. 164) afirma que, ―se examinarmos 

                                                                                                                                                                                          
com uma dama que, geralmente, não o correspondia porque, na maioria das vezes, era casada. Assim, o cavaleiro 

venerava sua amada em adoração quase que, religiosamente, tecendo sobre ela e em público, poemas exaltando 

sua beleza e qualidades sem revelar, porém, o nome da dama. 
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mais de perto as expressões da linguagem trovadoresca do Amor, perceberemos que ela pode 

incluir ainda um outro domínio, […] referimo-nos ao domínio da religião, melhor dito, ao da 

Teologia‖. Para o autor, o Caso expressa um gesto verbal importante e cheio de significado, 

como a recompensa, atendendo tanto aos anseios do amor quanto da justiça e da fé. 

Jolles (1976) também acredita na evolução das formas, permitida pela inclusão de 

novos elementos, bem como o desmembramento de suas partes constituintes. O autor afirma 

que a Lenda, por exemplo, era ―transmitida oralmente e evoluiu de maneira constante até 

resultar na Islendinga Saga‖ (ibidem, p. 77). Cria-se a forma simples da Saga a partir da 

evolução da Lenda e, este movimento, se deu pela ―absorção de novos materiais e se tornou 

possível pôr a saga por escrito, sem dificuldade‖ (ibidem). Vemos então que, por meio dos 

elementos da forma simples aliada aos fatores culturais, a estrutura interna desta forma pode 

gerar sua evolução, ou seja, uma forma atualizada.  

É relevante salientar que existe no Caso ―um caminho parcialmente traçado que leva, 

além da Forma atualizada, até a Forma artística‖ (Jolles, 1976, p. 153). Esta trajetória 

perpassa as interações externas com elementos passíveis de modificações e intervenções 

pessoais que conseguem conduzir a uma forma artística. Dadas as interconexões da forma 

simples do Caso com o cordel, este se configura como uma forma atualizada e artística das 

cantigas trovadorescas que, por sua vez, têm suas origens na forma simples do Caso e do 

Chiste por meio do caráter cômico. 

A diferença entre as formas simples e as formas artísticas se dá na linguagem. Ela é 

explicitada pelo autor, quando este afirma que, na forma simples, ―a linguagem permanece 

fluida, aberta, dotada de mobilidade e de capacidade de renovação constante‖ (Jolles, 1976, p. 

195). Já a forma artística ―esforça-se a tal ponto por ser sólida, peculiar e única, que é 

impossível imaginá-la, por fim, a não ser como linguagem própria de um indivíduo bafejado 

pelo dom excelente de poder alcançar, numa obra definitivamente fechada, a coesão suprema‖ 

(ibidem). Assim, quando um poeta declama um cordel, sua oralidade, ritmo e todos os 

aspectos da forma sobressaem na apresentação, a ponto de causar uma experiência única no 

ouvinte e peculiar. Da mesma forma, o texto escrito no folheto tem esta característica na 

cadência da leitura e na articulação de um conteúdo coeso com a métrica de sua forma 

artística. 

A forma artística, na estrutura do cordel, está em sua estética elaborada, com 

elementos rítmicos, além do fato de sua transmissão dar-se diferente da forma simples, 

exigindo-se toda a habilidade artística da oralidade dos poetas para expressar sua arte com 

beleza e encantamento. Esses elementos constitutivos estão entrelaçados aos elementos 
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históricos e culturais de cada época. Nas palavras de Burke (2010, p. 11), 

 

―Cultura‖ é uma palavra imprecisa, com definições concorrentes; de ―um 

sistema de significados, atitudes e valores partilhados e as formas simbólicas 

(apresentações, objetos artesanais) em que eles são expressos ou 

encarnados‖. A cultura nessa acepção, faz parte de todo um modo de vida, 

mas não é idêntica a ele. 
 

Na cultura popular, há sempre uma forma de reverter situações desfavoráveis aos 

pobres. Isto é feito ao destronar os paradigmas e carnavalizando-os com o riso (derrisão). 

Assim, se a representação de um personagem clássico como o diabo é medonha, o artista 

popular o coloca de uma forma que possamos rir dele, ou seja, já que a cultura oficial 

apresenta a imagem macabra e assustadora desta figura, na cultura popular ele pode ser 

ridicularizado. Esta é uma forma de vingança do povo para reverter e carnavalizar um 

paradigma e, tanto a música, a literatura, as artes plásticas, o teatro e outras artes comungam 

do mesmo objetivo, o de expressar sentimentos e emoções. Porém, as artes não se limitam à 

função de expressar algo na perspectiva de externar sentimentos individuais. Corroborando 

com a tese de Bakhtin, o filósofo e sociólogo Theodor W. Adorno, explicando sobre o poema, 

nos diz que, 

 

o teor [Gehalt] de um poema não é a mera expressão de emoções e 

experiências individuais. Pelo contrário, estas só se tornam artísticas quando, 

justamente em virtude da especificação que adquirem ao ganhar forma 

estética, conquistam sua participação no universal (Adorno, 2003, p. 66, 

grifo do autor). 

 

Além desta relação, a de que a literatura e as artes têm com o mundo ao redor, elas 

também estabelecem um vínculo com a história e seu contexto. Podemos observar, por 

exemplo, a arte sacra como manifestação central na produção artística da Idade Média, com a 

ascensão da igreja católica, de sua condição de igreja-estado e o teocentrismo dominante da 

época. Em seguida, há a clara mudança de perspectiva na compreensão do mundo com o 

advento do Renascentismo, onde a arte passa a evidenciar o homem (antropocentrismo), 

questionando os paradigmas erigidos do período anterior e, como resultado, têm-se os avanços 

na ciência, na filosofia e na matemática, expressos também pela arte.  
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3. A HISTÓRIA DO CORDEL: DA TRADIÇÃO AO CONTEMPORÂNEO 

 

Em São João do Egito 

Quando desponta um poeta 

Nada parece esquisito 

Toda rima se completa 

Também não é novidade 

Saber que nessa cidade 

Só se respira poesia 

No passado e no presente 

O talento dessa gente 

Ganha espaço a cada dia 

 

Isabelly Moreira 
 

Ao iniciar o capítulo com a epígrafe de Isabelly Moreira, reconhecida cordelista 

contemporânea, cria-se uma provocação à tradição do cordel brasileiro por ter, ao longo de sua 

história, uma produção, hegemonicamente, masculina que recorre a elementos estéticos e 

conteudísticos do passado desde a Europa até o Brasil. Para entendermos esse processo, é 

preciso buscar o aspecto temporal no qual a tradição e a contemporaneidade se estabelecem na 

poesia de cordel. Desta forma, a tradição é uma terminologia que nos remete à concepção de 

uma cultura materializada por meio de uma forma solidificada no passado, evidenciando a 

predominância temporal de uma estética característica de um determinado tempo. Assim, 

podemos compreender a tradição, segundo Paz (1984, p. 17), por sua ruptura, ou seja, ―feita de 

interrupções, em que cada ruptura é um começo‖, não no sentido de negar o passado, mas de 

mantê-lo vivo por meio de um novo processo criativo. 

Ao trazer o passado para o momento presente, instala-se o novo ou a novidade. O 

contemporâneo é a relação do ser humano com o seu tempo, porém sem uma identidade fixa, 

visto que a sociedade atual, segundo Bauman (2000), é ―líquida‖, e suas concepções são 

fluidas. De acordo com Agamben (2009, p. 62), o ―contemporâneo é aquele que mantém fixo 

o olhar no seu tempo, para nele perceber não as luzes, mas o escuro‖, sendo essa escuridão a 

percepção que vai além do próprio tempo. Logo, o ser contemporâneo, ou melhor, a arte 

contemporânea (no nosso caso, a poesia de cordel), busca uma forma tradicional no passado e 

dá a ela um novo olhar, transformando-a conforme o seu tempo para definir uma estética 

híbrida, renovadora e em constante mutação. 

A questão estética e de conteúdo é um dos fatores preponderantes para se manter o 

olhar sobre o processo criativo e a sua relação com a poesia de cordel. O estudo aqui proposto 

neste capítulo é, justamente, demonstrar a evolução do gênero desde a forma simples até a sua 

forma artística na contemporaneidade pelo seu rompimento com o passado (ou tradição) e, 
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concomitantemente, a afirmação do passado no presente com a permanência evoluída de seus 

elementos estruturais. Ou seja, mesmo sendo a poesia de cordel um gênero relativamente 

recente de poesia no Brasil (final do século XIX), ela está ligada a uma tradição que 

permanece nos poemas contemporâneos ao reconhecer e revitalizar, criticamente, a cultura 

popular. Esta compreensão tem relação com o que é definido como moderno. Entende-se que 

o moderno e/ou contemporâneo nega, na visão de Paz (1984), o passado, mas que, ao mesmo 

tempo, está nele para recorrer ou fundar uma nova forma ou conteúdo com base nessa 

tradição. 

Octavio Paz traz uma abordagem significativa sobre a tradição da ruptura na literatura 

com as mudanças sociais e culturais ao longo do tempo. Para ele, ―a literatura expressa a 

sociedade; ao expressá-la, ela a muda, contradiz ou nega. Ao retratá-la, inventa-a; ao inventá-

la, revela-a‖ (Paz, 1986, p. 209). Assim sendo, o poeta mexicano passa a questionar a 

historicidade do poema moderno, visto que a literatura tem essa capacidade de transformação 

e reinvenção do contexto social. O autor enxerga o poema enquanto objeto de comunicação e, 

em Os filhos do barro: do romantismo à vanguarda (1984), retoma um questionamento feito 

por ele mesmo em O arco e a lira (1956), sobre a temporalidade do poema: 

 

O poema é um objeto feito da linguagem, dos ritmos, das crenças e das 

obsessões deste ou daquele poeta, desta ou daquela sociedade. É o produto de 

uma história e de uma sociedade, mas o seu modo de ser histórico é 

contraditório. O poema é uma máquina que produz anti-história, ainda que o 

poeta não tenha essa intenção. A operação poética consiste em uma inversão 

ou conversão do fluir temporal; o poema não detém o tempo: o contradiz e o 

transfigura (Paz, 1984, p. 11). 

 

É nesta contradição entre a historicidade do poema e a própria atividade poética que o 

poema moderno e/ou contemporâneo se estabelece e se configura no tempo presente, ou seja, 

no tempo da escrita e do leitor. Está posto que o poema moderno consegue rever o tempo 

passado para reafirmá-lo ou transformá-lo, propondo sobre ele uma nova visão atualizada. 

Sobre essa continuidade da literatura, compreendendo que o ato de continuar pressupõe uma 

trajetória iniciada no passado ou na tradição, Antonio Candido afirma que a literatura, 

 

É uma tradição no sentido completo do termo, isto é, transmissão de algo 

entre os homens, e o conjunto de elementos transmitidos, formando padrões 

que se impõem ao pensamento ou ao comportamento, e aos quais somos 

obrigados a nos referir, para aceitar ou rejeitar. Sem esta tradição não há 

literatura, como fenômeno de civilização (Candido, 1981, p. 24). 

 

Nota-se, a partir daí, que a tradição é a base estrutural da contemporaneidade, bem 
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como a sua referência fundamental para a observação e definição de uma literatura atualizada, 

pois, ―sem esta tradição não há literatura‖ (ibidem). Ao observar a trajetória da poesia de 

cordel, é possível perceber, essa perspectiva da atualização da tradição nas produções 

contemporâneas. Um dos elementos atualizadores na contemporaneidade é a questão de 

gênero no cordel, pois, por muitos anos, desde os primeiros escritos em fins do século XIX, o 

cordel foi um estilo literário publicado somente por homens, abordando, muitas vezes, temas 

bastante machistas. A primeira mulher a publicar seus folhetos é Maria das Neves Baptista 

Pimentel (1913-1994), que escreve o cordel O violino do diabo (1938) e o publica ―com o 

nome de seu marido Altino Alagoano‖ (Torres, 2022, p. 5). Maria das Neves é o marco desta 

mudança na hegemonia masculina presente no cordel que, muito lentamente, continua 

ocorrendo na contemporaneidade. 

O cordel é um gênero poético típico do nordeste brasileiro e se caracteriza por ser uma 

expressão artística na forma de poesia popular. Ele é estruturado em estrofes e versos bem 

metrificados com o uso de linguagem simples, por vezes com expressões coloquiais, gírias e 

elementos fantásticos no texto e na capa que, originalmente, é ilustrada por meio da 

xilogravura, apesar da técnica não ser a mais utilizada. As características principais do cordel 

são a métrica, a rima e a oração. O gênero surgiu da fusão da oralidade com a escrita poética, 

tornando-se, no ano de 2018, em patrimônio cultural imaterial brasileiro, conforme o dossiê do 

Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional: 

 

A literatura de cordel é forma de expressão, linguagem, gênero literário, 

veículo de comunicação, ofício e meio de sobrevivência para inúmeros 

cidadãos brasileiros: poetas, declamadores, editores, ilustradores 

(desenhistas, artistas plásticos, xilogravadores) e folheteiros (como são 

conhecidos os vendedores de livros de cordel) (IPHAN, 2018, p. 8). 

 

A partir daí, podemos compreender duas dimensões importantes da literatura de cordel. 

A primeira diz respeito à linguagem por meio da oralidade, no qual o formato de transmissão 

da mensagem ocorre pela ―forma de expressão‖ considerada como ―veículo de comunicação‖. 

A segunda, evidencia o texto literário enquanto poema escrito, ―ofício e meio de 

sobrevivência‖ para diversos profissionais que se utilizam do texto impresso e vendido como 

objeto artístico em forma de pequenos folhetos de papel. Portanto, a relevância destas 

dimensões para a literatura de cordel está no valor agregado que o gênero assume, por ser uma 

literatura que nasce da oralidade, passa por um processo de elaboração estética textual e se 

concretiza na transmissão, retornando à sua origem oral. 

Gonçalo Ferreira da Silva, poeta e fundador da Academia Brasileira de Literatura de 

Cordel (ABLC), defende que, em alguns textos mais antigos, há traços de oralidade e da 
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essência do cordel como nos Salmos de Davi ou ―na Divina Comédia de Dante‖ (Silva, 2014, 

p. 13). Para o poeta, ―a literatura de cordel está na arte dos poetas, nas mensagens dos profetas 

e na reflexão dos pensadores‖ (ibidem) e, pensando na perspectiva do realismo grotesco e dos 

elementos do gênero discursivo, a oralidade e a poética do cordel pode ter resquícios de 

grandes nomes da literatura mundial como as de Homero, Virgílio, Cervantes, Shakespeare, 

Camões, Goethe, Victor Hugo e, no Brasil, Gonçalves Dias, Castro Alves e Rogaciano Leite. 

Quando nos reportamos ao gênero conhecido por seus folhetos em papel comum, com 

desenhos de traços simples, ilustrações pitorescas, geralmente, no estilo preto e branco, 

estamos falando de uma proposta esteticamente diferenciada, na literatura. Isso ocorre devido 

ao conteúdo estruturar-se em versos e estrofes de mesmo formato e rimas, vendidos em feiras 

ou declamados por poetas de bancada
11

 e repentistas,
12

 que causam emoções diversas no 

ouvinte. Para entender este estilo, precisamos relacioná-lo aos fundamentos da cultura 

popular, trabalhados no capítulo anterior, e, ainda, às raízes europeias que passaram a 

influenciar no surgimento do cordel, nas suas características e nas variadas modalidades
13

 que, 

atualmente, ele possui.  

 

3.1. As raízes europeias do cordel brasileiro 

 

Foi Ferrabraz procurar 

Saiu com uma grande tropa 

Ver se achava na Europa 

Um rei para pelejar, 

Pegou logo a exclamar 

Com mais precipitação, 

Fazendo uma exclamação, 

Insultando os cavaleiros, 

Falando contra Oliveiros 

Fazendo acinte à Roldão 

  

Leandro Gomes de Barros 

 

Nas palavras do narrador, é possível notar na epígrafe elementos épicos, típicos da 

Idade Média e algumas características deste período histórico pelas expressões ―tropa‖, ―rei 

para pelejar‖ e ―cavaleiros‖; bem como nas referências ―Ferrabraz‖ e ―Oliveiros‖ ao nos 

                                                            
11

 Apelido carinhoso dado aos cordelistas devido a sua dedicação em corrigir, refazer e ajustar as palavras no 

texto, a fim que de que as estrofes e versos sigam o mesmo padrão silábico e de rima. 
12

 Poetas que fazem versos de improviso. Eles são feitos, geralmente, em dupla por cantadores que, com o 

auxílio de uma viola ou um pandeiro, musicalizam as rimas construídas no momento que são cantadas. 
13 Modalidade é a estrutura usada na construção do cordel: sextilha, septilha, oito pés de quadrão, décima, 

martelo agalopado, entre outras. Ela define o número de versos, a quantidade de sílabas poéticas e a rima. 
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reportar à literatura medieval francesa retratada nas chansons de geste
14

. O movimento 

histórico literário europeu, de onde parte a essência poética do cordel, ficou conhecido como 

Trovadorismo, e a sua produção contém duas vertentes: as novelas de cavalaria (em prosa), as 

cantigas líricas e satíricas (em poesia). O objetivo deste tópico não é aprofundar no estudo 

histórico e nem nas subdivisões das cantigas líricas (de amor e de amigo) e das satíricas (de 

escárnio e de maldizer). Entretanto, tem-se o intuito de dar atenção ao trabalho do trovador 

como compositor pelo fato de sua poesia musical ser declamada, publicamente, em forma de 

cantiga. 

O cordel é uma herança dos trovadores medievais portugueses. Ele chegou até nós por 

volta dos séculos XVI e XVII não nos mesmos moldes do que conhecemos, mas na forma de 

romanceiro peninsular, uma espécie de literatura de cordel portuguesa. Segundo Manuel 

Diegues Júnior, respeitado pesquisador da cultura popular brasileira, a literatura de cordel, tão 

fecunda e abundante no Nordeste, tem raízes portuguesas. Ela foi trazida, conforme assegura 

ainda o autor, pelos colonizadores e passou a ser divulgada, oralmente, por meio de folhetos, 

contendo as ―histórias tradicionais, narrativas de velhas épocas, que a memória popular foi 

conservando e transmitindo‖ (Diégues Júnior, 1986, p. 31). Logo, a transmissão oral, relatada 

pelo autor, representa o início da trajetória de preservação da memória do cordel. 

Em Ensaios de história medieval (2009), Ricardo da Costa, professor de história e 

literatura da Idade Média, fala sobre a figura do trovador da região sul da França e da 

Península Ibérica do século XII como sendo o responsável por desenvolver toda a lírica 

medieval. Em tom cavaleiresco, os poetas cantavam tanto sobre o amor idealizado (pela 

premissa do amor cortês) como também romantizavam a guerra, unindo em suas composições 

a vida e a morte, a dor e o prazer. O paradoxo foi, estilisticamente, utilizado como uma de 

suas formas marcantes de linguagem, visto que:  

 

[…] enquanto as flores desabrochavam e a natureza renascia do inverno 

hibernante, os poetas e trovadores do espírito cavaleiresco anunciavam a 

chegada da vida e o momento do combate. Por exemplo, Bertrand de Born 

(1159-1197) exaltou as flores e as folhas coloridas, as aves que cantavam e 

os cavaleiros que, felizes, gritavam ‗avante‘ em direção à morte (Costa, 

2009, p. 71, grifo do autor). 

 

Os trovadores tinham o ofício de contar, em versos cantados, histórias de cruzadas e os 

atos dos cavaleiros, exaltando sua coragem e o seu amor elevado. O pesquisador José 

D‘Assunção Barros chama-os de poetas cantores, pois cantavam os poemas que iam 

                                                            
14

 Do francês, chansons - canções; geste - atos ou ações. Expressão francesa para as canções dos atos heroicos 

dos cavaleiros medievais. 
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compondo pelo caminho ou nas cortes, sendo também conhecidos por menestréis quando se 

utilizavam de instrumentos musicais ou de jograis. Para o autor, havia os trovadores 

itinerantes que acompanhavam um cavaleiro ou mercador, e os não itinerantes que ―se 

estabeleciam a seu tempo em alguma corte ou região‖ (Barros, 2007, p. 85). Assim, eles 

tinham a função de divulgar os feitos dos cavaleiros, servindo de arauto para o povo e aos 

aristocratas na corte. Ao fazer a comparação de ofício, o poeta repentista seria uma espécie de 

trovador, pois, como este, cria versos improvisados para serem declamados no formato rítmico 

musical. A forma de produção e execução dos repentes são semelhantes às cantigas 

trovadorescas que trazem na sua essência a representação ainda mais antiga, a da ode. 

As cantigas trovadorescas passam a ser escritas e, posteriormente, impressas em 

folhetos com a recém-chegada imprensa de Gutemberg na Península Ibérica. Por volta do 

século XVI, elas são comercializadas em praças, penduradas em cordas ou barbantes e 

ganham o nome de pliego suelto na Espanha ou folha volante em Portugal. Ao serem fixadas 

em cordas para a venda, passaram a receber dos portugueses a nomenclatura pitoresca de 

―literatura de cordel‖ (Braga, 1986, p. 318). Teófilo Braga, poeta e filósofo, cita e considera 

Nicolau Tolentino de Almeida uma das maiores personalidades literárias lusitanas do século 

XVIII que, por meio de sua sátira O Bilhar, faz uma alusão à forma como os portugueses 

vendiam seus versos: 

 

Todos os versos leu da Estátua Equestre 

E todos os famosos entremeses, 

Que no Arsenal ao vago caminhante 

Se vendem a cavalo num barbante (Almeida apud Braga, 1986, p. 318).  

 

Tolentino foi um grande poeta iluminista por ser criterioso na métrica dos poemas ao 

escrever quintilhas
15

, versos em redondilha, sonetos hendecassílabos
16

, odes e sátiras, 

tornando-se um dos principais representantes da poesia satírica portuguesa (Buescu, 1992). 

Tanto neste trecho como na sátira A guerra, o poeta cita o Arsenal como um local de venda de 

literatura situado na praça do comércio na rua do Arsenal em Lisboa. Os folhetos ficavam 

pendurados no barbante ou eram vendidos, diretamente, por volanteiros (vendedores de 

volantes-folhetos) e também cegos. Nesta época, a literatura de cordel portuguesa também 

ficou conhecida como ―literatura de cegos‖ (Nogueira, 2012, p. 208). 

Portugal e outros países da Península Ibérica comercializaram este tipo de literatura. 

Logo, quando os poetas nordestinos começaram a produzir as suas literaturas de cordel, a 

                                                            
15

 Poemas com estrofes de cinco versos. 
16

 Versos com onze sílabas. 
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referência foi o cordel português, principalmente, pela proximidade da língua e da cultura que 

influenciaram a Região Nordeste. Até que, ao longo dos anos, a literatura e a produção de 

cordel foram se regionalizando: 

 

[…] a literatura de cordel nos chegou através dos colonizadores lusos, em 

―folhas soltas‖ ou mesmo em manuscritos. Só muito mais tarde, com o 

aparecimento das pequenas tipografias, […] a literatura de cordel surgiu e se 

fixou no Nordeste como uma das peculiaridades da cultura regional 

(Medeiros, 2004, p. 314, grifo do autor). 
 

As tipografias foram muito importantes na propagação da literatura de cordel no Brasil 

e, por meio delas, os poemas puderam ser reproduzidos em grande escala, chegando aos 

diversos municípios nordestinos. A exemplo dos folhetos europeus, os cordéis brasileiros 

eram pendurados e vendidos em praças e feiras. Segundo o IPHAN (2018, p. 186), os 

primeiros tipógrafos do cordel foram ―Leandro Gomes de Barros, Francisco das Chagas 

Baptista e João Martins de Athayde‖. Os três eram cordelistas e, através de suas tipografias, 

vendiam sua própria arte e a de outros poetas. 

No prefácio de Cantadores e poetas populares (1929), de Francisco das Chagas 

Baptista, Coriolano de Medeiros revela um detalhe significativo que evidencia a relação do 

cordel brasileiro com os trovadores medievais portugueses: O fato de os primeiros cordelistas 

brasileiros escreverem poemas de cordel e cantarem em praças públicas, também os levaram a 

serem conhecidos como trovadores e menestréis. Ele faz uma referência aos trovadores 

quando se refere ao poeta cordelista como cantador, ―o cantador além do verso próprio, da 

poesia própria, cria também música própria: uma completa a outra‖ (Baptista, 1929, n.p), e 

assim relaciona a poesia com a música na concepção da oralidade dos poemas. 

Em contraposição aos argumentos apresentados até aqui, esse ―DNA europeu‖ (grifo 

nosso) no cordel brasileiro, é questionado pela Dr.ᵃ Márcia Azevedo de Abreu. A autora, que 

tem uma larga pesquisa sobre a literatura portuguesa e de literatura de cordel, argumenta que, 

―além do nome, são poucas as semelhanças entre o cordel português e o brasileiro‖ (Abreu, 

1993, p. 4). Contudo, é importante ressaltar sobre essa relação que, ―assim, parece-me que a 

literatura de cordel portuguesa pode ter exercido influência sobre os folhetos nordestinos, mas 

não é a matriz a partir da qual esta literatura se desenvolveu‖ (ibidem, p. 5). Esta influência 

portuguesa, na concepção da literatura de cordel brasileira, é de fato um ponto comum à 

maioria dos pesquisadores. Muitos concordam com a autora no sentido de que, os poetas 

brasileiros, adaptaram os escritos portugueses à sua própria realidade e recriaram os moldes da 

literatura de cordel, dando a ela uma estética própria muito mais técnica e sistematizada. 

Vejamos: 
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Eram doze cavalheiros 

Homens muito valorosos 

Destemidos, animosos 

Entre todos os Guerreiros 

Como bem fosse Oliveiros 

um dos pares de fiança 

Que sua perseverança 

Venceu todos infiéis 

Foram doze leões cruéis 

Os doze pares de França (Barros, 1977, p. 1). 

 

No cordel Batalha de Oliveiros com Ferrabraz (1977)
17

, de Leandro Gomes de Barros, 

tem-se o início do belo romance de cavalaria baseado em uma das batalhas do francês Carlos 

Magno, um dos mais importantes imperadores da Idade Média. É um cordel do gênero épico 

com sua história contada em 101 estrofes de dez versos cada. O autor costumava narrar, em 

versos de cordel, histórias clássicas europeias, principalmente as portuguesas, que lia e 

transformava em cordel como, por exemplo, História de Pedro Cem (1893) e História da 

Donzela Teodora (1900). Além de tudo, ―não se limitou a reaproveitar os temas correntes, 

oriundos do romanceiro medieval‖ para criar uma poesia autêntica e, genuinamente, brasileira, 

escrevendo em ―diversas modalidades como em sextilha, septilha e o martelo
18

‖ (Vianna, 

2014, p. 20) com versos decassílabos em redondilha maior. 

Além de Barros, é importante citar a atuação de outro pioneiro do cordel, o poeta 

Silvino Pirauá de Lima. Para Santos (2022, p. 21, grifo do autor), enquanto o primeiro iniciava 

a escrita e a produção do romanceiro popular nordestino, o segundo é ―tido como 

sistematizador dos versos tanto na cantoria (repente) quanto nos chamados folhetos‖. Por ser 

muito talentoso, Silvino Pirauá de Lima passou a sentir ―falta de espaço nas quadras para a 

expressão das ideias, introduziu a sextilha e a obrigação de o adversário compor rimando com 

o último verso deixado pelo contendor — a regra da deixa‖ (Almeida e Alves Sobrinho, 1978, 

p. 164). Ele criou, além de uma nova regra, a modalidade da sextilha no poema de cordel. 

A regra da deixa é comum entre repentistas e, geralmente, utilizada em rodas de viola. 

Segundo a Academia Brasileira de Literatura de Cordel, a ABLC, atualmente, a quadra é uma 

modalidade em desuso na literatura de cordel. A sextilha é a ―forma mais comum‖ de acordo 

com Araújo (2017, p. 36) e a modalidade mais usada pelos poetas cordelistas. Seu criador, 

Silvino Pirauá de Lima, também foi um dos primeiros a utilizar as estrofes de dez versos 

                                                            
17

 Este cordel é uma versão do folheto: Batalha de Ferrabraz com Oliveiros (1909). 
18

 Cf. O termo refere-se a Jaime Pedro Martelo[...]. Posteriormente, foi denominado de martelo agalopado, isto é, 

um poema utilizado por cordelistas com versos improvisados e cantados. É composto de uma ou mais estrofes 

com dez versos decassílabos (martelo), sendo dois anapestos formados por duas sílabas breves e uma longa (U U 

–) e um peônio com três sílabas breves e uma longa (U U –) (ALI, 1999).  
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(décimas) ainda incomuns à época no Brasil, mas empregadas por escritores na Europa, como 

no poema Sôbolos rios que vão (1982)
19

, do português Luís Vaz de Camões: 

 

Sôbolos rios que vão 

Por Babylonia, me achei, 

Onde sentado chorei 

As lembranças de Sião, 

E quanto nella passei. 

Alli o rio corrente 

De meus olhos foi manado; 

E tudo bem comparado, 

Babylonia ao mal presente, 

Sião ao tempo passado (Camões, 1982, p. 139). 
 

O poema é composto de trinta e sete estrofes. Elas seguem a mesma métrica em 

décima e com versos em redondilha maior e o esquema de rima ABBABCDDCD
20

. 

Entretanto, somente na última há uma quebra do padrão com uma estrofe de 5 versos. Já no 

Brasil, Silvino Pirauá de Lima adota o esquema ABBAACCDDC, tornando-se o padrão da 

décima e do martelo agalopado (ver quadro de modalidades mais adiante) dos cordelistas 

brasileiros, isto é, o mesmo esquema rítmico de Batalha de Oliveiros com Ferrabraz (1977), 

de Leandro Gomes de Barros.  

Por meio da observação de convergências e das divergências textuais, podemos reunir 

indícios que relacionam a história dos pioneiros do cordel no Brasil com os portugueses. Outra 

referência é a obra do dramaturgo Gil Vicente, poeta e considerado o pai do teatro português. 

A peça Auto da Barca do Inferno (2003)
21

, uma das mais conhecidas do autor, passa-se num 

porto para o qual as almas das pessoas vão após à morte. Ela termina com a ideia da gloriosa 

redenção dos que seguiram a Jesus durante a vida: 

 

ANJO: Ó cavaleiros de Deus, 

a vós estou esperando, 

que morrestes pelejando 

por Cristo, Senhor dos Céus! 

Sois livres de todo mal, 

mártires da Santa Igreja, 

que quem morre em tal peleja 

merece paz eternal (Vicente, 2003, p. 70). 

 

                                                            
19

 Segundo a Biblioteca Municipal de Coimbra, Camões viveu no período de 1524 a 1580. Este poema foi 

agrupado, posteriormente, e teve sua primeira edição publicada em 1843. 
20

 O esquema de rimas segue a ordem alfabética começando na letra A e repetindo a letra do verso que rima com 

algum dos anteriores. Quando o verso não rima, marca-se as letras na ordem alfabética, B, C, D... 
21

 Também conhecida como Auto da moralidade, esta peça foi encenada pela primeira vez em 1517 e publicada 

somente em 1562 junto com as demais obras do autor. 
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Observando-se a estrutura deste trecho de oito versos (que não é padrão em toda a 

narrativa da peça), percebemos a métrica muito semelhante ao que no cordel brasileiro ficou 

conhecido como oito pés de quadrão ou oitava. Para Abreu (1993, p. 10), ―grande parte dos 

autores que integraram a chamada ―escola vicentina
22

‖ foram considerados pela crítica como 

autores de cordel e pode-se tomá-los como marco inicial deste tipo de literatura em Portugal‖. 

Nota-se, a partir daí, que a estrofe é escrita em redondilha maior e segue a sequência de rima 

ABBACDDC, características estruturais muito semelhantes aos dos poemas de cordel 

brasileiros como, por exemplo, 

 

Quantos veio bacamarte 

Virge, que nunca fez arte 

Não tão guardado de parte 

Com amô e devoção 

Mode o povo sertanejo 

Com eles fazê trovejo 

No mais alegre festejo 

Da fogueira de São João (Assaré, 2020, p. 216). 
 

Há uma clara semelhança entre o poema do português Gil Vicente, e esta oitava do 

poeta cearense Patativa do Assaré, tanto na estrutura de oito versos quanto na quantidade de 

sílabas poéticas. Antônio Gonçalves da Silva ou Patativa do Assaré nasceu no período da 

expansão produtiva do cordel brasileiro em 1909 e que, desde criança, mesmo tendo 

frequentado por pouco tempo a escola, apreciava muito ouvir poesias
23

. Sua paixão o levou a 

compor inúmeros poemas, das mais variadas modalidades, que estão contidos nas obras: 

Inspiração nordestina (1956), Cantos da Patativa (1966), Cante lá que eu canto cá (1978) e 

Aqui tem coisa (1994). Apesar de não dominar a gramática e os padrões da norma culta da 

língua, Patativa do Assaré representou, como poucos, a vida sertaneja por meio de seus 

cordéis. 

Portanto, é possível notar essa grande influência europeia na literatura de cordel 

brasileira desde os traços das canções trovadorescas no fazer artístico dos repentistas, 

passando pelas referências de pesquisadores portugueses e brasileiros que comprovam essa 

ligação até chegar à semelhança na forma dos textos (métrica e rima) de autores portugueses 

como Luís Vaz de Camões e Gil Vicente pelos autores nordestinos como Leandro Gomes de 

Barros e Patativa do Assaré. Essa herança literária europeia faz parte da construção de outros 

gêneros na literatura mundial, mas está intimamente enraizada nos poemas de cordel. 

                                                            
22

 Grifos do autor. 
23

 Cf. Autobiografia publicada no livro Cante lá que eu canto cá (2014). 
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3.2. Literatura de cordel brasileira: principais características 

 

Há quem viva nesta vida 

poupando tudo que tem, 

se preocupando em deixar 

carro, casa ou outro bem. 

Mas lhe digo uma verdade: 

bom mesmo é deixar saudade 

no coração de alguém 

 

Bráulio Bessa 

 

Autor de Poesia com rapadura (2017), Poesia que transforma (2018⁠a), Recomece 

(2018b) e Carinho na alma (2019), o poeta Bráulio Bessa ganhou expressividade e passou a 

ser reconhecido em 2011 após criar a sua página ―Nação Nordestina‖, onde declamava vários 

de seus poemas. Anos depois, ganhou um quadro semanal no programa ―Encontro com Fátima 

Bernardes‖, e nele sempre trazia os lindos poemas de cordel que emocionaram o país, dando 

visibilidade a esta manifestação da cultura popular nordestina. Sem dúvida, o autor é, até hoje, 

uma das maiores vozes do cordel contemporâneo, com poemas voltados a temáticas universais 

como a saudade, a vida, os sonhos, a amizade e professores. Com a escrita metrificada e sua 

interpretação carregada de emoção, o poeta resgata o valor deste gênero, outrora esquecido e 

que acabou sendo, basicamente, veiculado somente em forma de souvenir nas feiras de 

artesanato no Nordeste. 

Ao observar a vasta produção da literatura de cordel na atualidade e a importância de 

autores que, como Bráulio Bessa, se dedicam a publicar livros sobre o tema, podemos ter uma 

noção da evolução do gênero que não nasceu para ser escrito. Para entender o cordel brasileiro 

atualmente, foi necessário resgatar suas origens, como vimos nos tópicos dos capítulos 

anteriores. Iniciando-se na cultura popular da Idade Média e do Renascimento a partir dos 

elementos paródicos, do cômico (do riso) e do realismo grotesco. Em seguida, a Península 

Ibérica com o trovadorismo português e os estilos dos cantadores até chegar na influência 

desta estética cordelista brasileira da tradição e da contemporaneidade. Com isso, pode-se 

notar que a literatura de cordel ainda se fundamenta na essência da oralidade e no 

encantamento do ouvinte pelas suas rimas e conteúdos abordados. 

Apesar de o termo ―literatura de cordel‖ ser bastante conhecido em vários países por 

fazer parte da cultura nordestina e ser usado por diversos autores brasileiros para se referir ao 

tema, foi somente no fim da década de 1950 que o escritor francês Raymond Cantel passou a 

usá-lo, colaborando ―com instituições acadêmicas brasileiras por meio de conferências e 

artigos publicados‖ (IPHAN, 2018, p. 53). Ele entendeu que a poesia escrita e produzida no 
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Brasil, versada na base oral dos poetas, cantadores e repentistas nordestinos, tinha total relação 

com a poesia dita de cordel na Europa.  

Antes da nomenclatura de cordel, esse gênero de literatura brasileira foi, a priori, 

conhecido pelo termo ―folheto de feira‖ (Santos, 2008, p. 60), por se referir, tradicionalmente, 

a um pequeno livro com um número de páginas, variando entre oito a quarenta e oito, mas 

podendo chegar, excepcionalmente, até sessenta e quatro páginas) no formato médio de 

11x16cm. Logo, muitos outros termos foram sendo utilizados por quem os escrevia e editava, 

como: folhetos, literatura oral, romanceiros, literatura popular e ―Arrecifes‖ (IPHAN, 2018, p. 

12). Todavia, alguns autores questionam o termo literatura de cordel como Márcia Abreu, já 

mencionada aqui. Outros sugerem um nome diferente, ―literatura popular ou poesia 

nordestina‖ (Maior apud Silva, 2014, p. 16) para o que chamamos de cordel. Manoel 

d‘Almeida Filho, poeta cordelista consagrado, concorda com Mário Souto Maior e defende a 

terminologia de literatura popular. 

Há certa distinção de tratamento entre literatura clássica e literatura popular, na qual a 

literatura popular é colocada em um lugar inferior quando se trata de pesquisa acadêmica. 

Além disso, a distinção entre poesia clássica e poesia popular contribui para o cordel ser 

considerado uma literatura não-canônica, visto como produção literária de menor qualidade ou 

folclórica. Outros fatores colaboram para a sua desvalorização. Um deles é a linguagem que 

difere da lírica canônica, no sentido de que esta se utiliza de recursos metafóricos, os quais 

não são o foco da literatura de cordel: 

 

Se a poesia canônica busca usar palavras que causem certo 

―estranhamento‖ no leitor, desviando o sentido primeiro das palavras e 

criando metáforas, a poesia de cordel não se furta a utilizar palavras da 

linguagem cotidiana em seu sentido mais comum (Jahn, 2011, p. 33, grifo 

da autora). 

 

A ―linguagem cotidiana‖ é importante para a compreensão do objetivo do cordel, o de 

atingir uma amplitude maior de público, desde o leitor simples ou iletrado até os leitores mais 

especializados. Para Lívia Petry Jahn, a linguagem do cordel é explícita e, apesar de usar às 

vezes elementos metafóricos, o objetivo principal é de que o leitor ou o ouvinte compreenda o 

texto e, para isso, a escrita precisa ter boa ―comunicabilidade‖ (Jahn, 2011, p. 33). Nesta 

perspectiva, a de alcance de público, outra característica a ser observada é a de que a voz que 

fala no cordel, geralmente, não é a de um eu lírico subjetivo como na poesia clássica. Ela parte 

quase sempre de um narrador que pode estar em primeira ou terceira pessoa, ser onisciente ou 

estar disseminado no texto e assumir diversas vozes (Jahn, 2011). Vejamos a primeira estrofe 
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do poema, ―Aos poetas clássicos‖, do grande poeta Patativa do Assaré, no qual o eu lírico 

defende sua escrita, dedicando seus versos aos poetas com formação acadêmica: 

 
Poetas niversitário, 

Poetas de Cademia, 

De rico vocabularo 

Cheio de mitologia; 

Se a gente canta o que pensa, 

Eu quero pedir licença, 

Pois mesmo sem português 

Neste livrinho apresento 

O prazê e o sofrimento 

De um poeta camponês (Assaré, 2020, p. 15). 

 

Muito além da escrita em desalinho com a norma culta, a voz em primeira pessoa 

busca promover uma reflexão sobre a distinção entre poetas clássicos e poetas simples ou 

populares que escrevem o que pensam. Com qualidade técnica e dono de uma estética própria, 

Patativa do Assaré, em sua escrita, expressa perfeitamente o sentimento do povo. Pode-se 

observar que a linguagem usada pelo poeta é guiada pela oralidade. O autor obedece, não 

somente nesta, mas em todas as onze estrofes do poema, aos parâmetros da métrica pela 

modalidade da décima, onde os versos estão em redondilha maior e seguindo o esquema de 

rima (ABABCCDEED). 

Com esta breve análise interpretativa do texto de Patativa do Assaré, podemos 

assegurar que a literatura de cordel, mesmo estando em um lugar de literatura popular, 

também tem uma estética consistente e uma qualidade literária que alcança a mesma 

universalidade que a poética canônica. Provocando crítica aos cânones e promovendo uma 

reflexão sobre as literaturas, a sua concepção vai além da divisão clássica em prosa e poesia 

por estar entrelaçada à história de um povo e uma relação cultural com as pessoas 

(Compagnon, 2010). Neste sentido, o cordel, enquanto literatura artística do gênero 

discursivo, surge da tradição oral (IPHAN, 2018) com a transmissão de histórias de uma 

determinada cultura para se tornar performática na declamação. Portanto, somente após ser 

transferido ao papel para fins comerciais, o cordel retorna ao início do ciclo na ação do poeta 

em decorar ou memorizar o texto para, em seguida, ser declamado. 

O cordel está fundamentado na oralidade, com a concretização do texto literário no 

leitor/ouvinte através da experiência catártica no ato ou no contato com a leitura. As vivências 

dos leitores se atualizam ao longo da história através das mudanças naturais da sociedade. 

Com efeito, os gêneros literários se ressignificam, incorporando as mudanças do mundo. A 

capacidade de renovação dos gêneros discursivos ocorre, segundo Bakhtin (1997, p. 106), 
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Por sua natureza mesma, o gênero literário reflete as tendências mais estáveis 

[…]. O gênero sempre é e não é o mesmo, sempre é novo e velho ao mesmo 

tempo. O gênero renasce e se renova em cada nova etapa do 

desenvolvimento da literatura e em cada obra individual de um dado gênero. 

[…] O gênero vive do presente, mas sempre recorda o seu passado, o seu 

começo. É o representante da memória criativa no processo do 

desenvolvimento literário. É precisamente por isto que consegue assegurar a 

unidade e a continuidade desse desenvolvimento.  

 

Com base nesta perspectiva, a da manutenção do gênero literário por meio da 

abordagem cíclica de passado com o presente ao agir como representante da memória coletiva 

de determinada cultura ou povo, compreendemos a importância da elaboração estética do 

cordel na construção da literatura popular. Com relação à estrutura, o universo da literatura de 

cordel prevê diversas modalidades, como a quadra (em desuso), a sextilha, a septilha, a oitava 

ou oito pés de quadrão, a décima, o martelo agalopado, a galope à beira-mar (ABLC, 2023). 

Para compreender melhor as elaborações do cordel, veremos algumas das modalidades, suas 

características e especificidades: 

 

Quadro 1: Principais Modalidades do Cordel. 
 

Principais Modalidades do Cordel 

 

Modalidade 

 

Número de 

Versos 

Número de 

Sílabas 

Poéticas 

 

Esquema de Rima 

 

Particularidades e 

Informações 

Parcela ou 

Carretilha 

10 

(Indefinido) 

 

4 

 

(ABBAACCDDC) 

Palavras curtas, ritmo 

acelerado. Criada para o 

repente. (Em desuso). 

 

 

Mourão 

 

 

6, 7, 8 ou 10 

 

 

7 

 

 

Diversos 

Usado em pelejas. O 

primeiro cantador 

executa parte dos versos 

e o segundo completa 

usando a mesma rima. 

Quadra 4 7 (ABCB); (ABBA); 

(ABBA) 

Em desuso, porém usada 

didaticamente no ensino. 

 

Sextilha 

 

6 

 

7 ou 10 

 

(ABCBDB)-Clássico 

Criada por Silvino 

Pirauá, é a mais usada no 

cordel. Pode ser aberta, 

fechada, solta, corrida ou 

desencontrada. 

Septilha ou 

Setilha 

7 7 ou 10 (ABABDDB); 

(ABCBDDB) 

Muito usada pelos 

cordelistas 
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contemporâneos. 

Oitava ou 

Oito Pés de 

Quadrão 

 

8 

 

7 

(ABBCDEEC); 

(AAABCCCB); 

(AAABBCCB) 

No cordel, os versos 

também são conhecidos 

como pés. Por isso ―Oito 

pés‖. 

 

Décima 

 

10 

 

7 

 

(ABBAACCDDC) 

Popularizada por Silvino 

Pirauá de Lima. A 

preferida para glosar 

motes24. 

Martelo de 6 

pés ou de 

Gabinete 

 

6 

 

10 

 

(ABCBDB) 

Variante do decassílabo 

heroico-oitava 

camoniana. 

Martelo 

Agalopado ou 

somente 

Martelo 

 

10 

 

10 

 

(ABBAACCDDC) 

Criada por Jaime Pedro 

Martelo, aperfeiçoado 

pelo poeta José Galdino. 

 

 

Galope à 

Beira-mar 

 

 

10 

 

 

11 

 

 

(ABBAACCDDC) 

Criada pelo poeta José 

Pretinho após perder um 

duelo em Martelo 

Agalopado. Mote final 

obrigatório: ―galope na 

beira do mar‖ ou ―na 

beira do mar‖. 

Galope 

Alagoano 

 

10 

 

10 

 

(ABBAACCDDC) 

Semelhante ao Martelo 

Agalopado. Mote final 

obrigatório: ―Nos dez 

pés de galope alagoano‖. 

Meia Quadra 8 (em 2 

estrofes) 

15 (AAABBCCB) Repetição de sentenças. 

Rimas emparelhadas. 

Fontes: Academia Brasileira de Literatura de Cordel–ABLC (2024); Vertentes e evolução da literatura de cordel, de Gonçalo 

Ferreira da Silva (2024). Recanto das Letras (2024).  

 

No quadro acima, as informações estão relacionadas à forma de escrita e de elaboração 

dos poemas de cordel. Para compreender melhor a respeito de como se dá esta construção 

poética, é preciso tratar sobre os elementos que os compõem e, assim, teremos a noção da sua 

elaboração estética. Outros dados apresentados foram parte da escrita de alguns dos maiores 

poetas cordelistas do passado e do presente. Para conhecer os poetas mais representativos da 

literatura de cordel, utilizaremos o atual quadro acadêmico da Academia Brasileira de 

Literatura de Cordel-ABLC, instituição mais conceituada quanto ao gênero. Além dos 

                                                            
24

 Motes são versos fixos que os poetas sugerem para serem glosados. Glosa é a construção da estrofe completa, 

com base nos motes. 
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cordelistas mais consagrados da história, listados na coluna dos patronos, tem-se a coluna dos 

ocupantes que correspondem aos poetas vivos e de grande atuação no cenário atual do cordel: 

 

Quadro 2: Quadro acadêmico da Academia Brasileira de Literatura de Cordel. 

Patrono Ocupante 

Cad. No1-Leandro Gomes de Barros Cad. No1-Marlos de Herval 

Cad. No2-José Pedro de Barros Cad. No2-Gilmar Santana Ferreira 

Cad. No3-Firmino Teixeira do Amaral Cad. No3-Maria Anilda 

Cad. No4-Apolônio Alves dos Santos Cad. No4-Moreira de Acopiara 

Cad. No5-José Camelo de Melo Rezende Cad. No5-Alexandra Lacerda 

Cad. No6-Guerra Vascurado Cad. No6-Sepalo Campelo 

Cad. No7-João Martins de Athayde Cad. No7-Marcus Lucenna 

Cad. No8-Sebastião Nunes Batista Cad. No8-Beto Brito 

Cad. No9-Luiz da Costa Pinheiro Cad. No9-Olegário Alfredo 

Cad. No10-Catulo Cearense Cad. No10-Tião Simpatia 

Cad. No11-José Pacheco Cad. No11-Klévisson Viana 

Cad. No12-Francisco d-Chagas Baptista Cad. No12-Severino Honorato 

Cad. No13-Delarme Monteiro Cad. No13-José Guilherme Teles 

Cad. No14-Pacífico Pacato Cordeiro Manso Cad. No14-William José Gomes Pinto 

Cad. No15-Patativa do Assaré Cad. No15-Antônio Francisco T. de Melo 

Cad. No16-Veríssimo de Melo Cad. No16-Alba Helena Corrêa 

Cad. No17-Silvino Pirauá de Lima Cad. No17-Manoel Santamaria 

Cad. No18-José Bernardo da Silva Cad. No18-Maria Rosário Pinto 

Cad. No19-Leonardo Mota Cad. No19-Guaipuan Viera 

Cad. No20-Manoel D'Almeida Filho Cad. No20-João Dantas 

Cad. No21-Joaquim Batista de Sena Cad. No21-José Walter Pires 

Cad. No22-Antônio Batista Guedes Cad. No22-Antônio Ribeiro da Conceição (Bule Bule) 

Cad. No23-Capistrano de Abreu Cad. No23-Maria Ilza Bezerra 

Cad. No24-Francisco Sales Areda Cad. No24-José Maria do Nascimento 

Cad. No25-Juvenal Galeno Cad. No25-Maria de Lourdes Aragão Catunda 
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Cad. No26-Luís da Câmara Cascudo Cad. No26-Crispiniano Neto 

Cad. No27-Severino Milanêz Cad. No27-Victor Alvin Garcia 

Cad. No28-Caetano Cosme da Silva Cad. No28-João Batista de Melo 

Cad. No29-Manoel Caboclo e Silva Cad. No29-Almir Gusmão 

Cad. No30 -José Galdino da Silva Duda Cad. No30-Cícero Pedro de Assis 

Cad. No31-Umberto Peregrino Cad. No31-Ivamberto Albuquerque Oliveira 

Cad. No32-José da Luz Cad. No32 - Cicero do Maranhão 

Cad. No33 - Rodolfo Coelho Cavalcante Cad. No33 - Dideus Sales 

Cad. No34 - Manoel Camilo dos Santos Cad. No34 - Luiz Nunes Alves (Severino Sertanejo) 

Cad. No35 - Expedito Sebastião da Silva Cad. No35 - Gustavo Dourado 

Cad. No36 - Manoel Pereira Sobrinho  Cad. No36 - Sávio Pinheiro 

Cad. No37 - José Soares  Cad. No37 - Josenir Lacerda 

Cad. No38 - Manoel Monteiro  Cad. No38 - Paola Tôrres 

Cad. No39 - Sebastião do Nascimento  Cad. No39 - João Lucas Evangelista 

Cad. No40 -  João Melquíades Ferreira  Cad. No40 - Zé Salvador 

*Cad.: Cadeira. 

Fonte: ABLC (2024).  

 

Muitos dos patronos desta lista iniciaram suas atividades, exclusivamente pela 

oralidade, com declamações e pelejas nas rodas de cantadores. Com a chegada da imprensa e a 

propagação do comércio ambulante, os artistas viam na escrita, na editoração e na venda de 

seus cordéis uma forma de sobrevivência. No início do século XX, boa parte dos poetas era 

pobre, não tinham condições de estudar e viviam em condições bastante precárias. Silvino 

Pirauá de Lima afirmou que, ―como todos os cantadores, era pobre; no dia em que falleceu a 

sua esposa, elle
25

e não tendo dinheiro, foi cantar, a fim de ganhar o necessário para fazer o 

enterro‖ (Baptista, 1929, p. 96). Neste contexto e condições em que viviam, surgiram os 

poetas populares e cantadores de viola nordestinos. 

A cantoria era muito praticada em reuniões de poetas como, por exemplo, na Vila do 

Teixeira, na Paraíba, onde viveu Leandro Gomes de Barros até os seus quinze anos. Assim, ―o 

termo cantoria designa o gênero poético-musical, a situação de sua apresentação e o campo 
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 A grafia foi mantida conforme o texto original.  
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social formado por cantadores e seus ouvintes‖ (Sautchuk, 2009, p. 1). Desse modo, a cantoria 

está associada à forma pela qual os poetas declamam seus poemas, ou seja, o caráter rítmico e 

melódico da oralidade dos cordelistas. 

O início do século XX, período dos poetas cantadores, foi marcado por diversas 

mudanças sociais acompanhadas das atualizações do fazer artístico. As narrativas orais foram 

ganhando novos formatos manuscritos lidos, individualmente, ou em grupo. Elas funcionavam 

como uma espécie de jornal ou novela impressa, pois eram ―lidos em voz alta nos alpendres 

das casas à luz do candeeiro‖ (IPHAN, 2018, p. 66) para um público reunido e ávido pelas 

histórias que sofreram adaptações para o romance, a música e aos filmes. Alguns exemplos 

destas obras produzidas com base em textos da literatura de cordel são: a música Pavão 

Mysteriozo, de Ednardo, os filmes Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha; 

O auto da compadecida (2000), de Guel Arraes, e A luneta do tempo (2014), de Alceu 

Valença. 

Com a transição da oralidade para a escrita, o texto do cordel também sofreu 

alterações, avanços e retrocessos, desde a perda de sonoridade até o enfraquecimento da 

escrita. Segundo Zumthor (2010, p. 84), ―a poesia oral geralmente comporta mais e mais 

complexas regras do que a escrita: nas sociedades de forte predominância oral, ela constitui, 

muitas vezes, uma arte muito mais elaborada do que a maioria dos produtos de nossa escrita‖. 

Assim como o autor, Zink (2006, p. 80) defende que ―a obra medieval pelo menos até o século 

XIV, só tem existência plena quando sustentada pela voz de um artista, quando atualizada pelo 

canto, recitação ou leitura em voz alta‖. Daí a importância da declamação feita pelos poetas 

populares e cordelistas. Eles têm como base as cantigas trovadorescas e, com sua maestria, 

recitam poesias, contam/cantam histórias rimadas, performativamente, e conduzem seus 

ouvintes ao ritmo cadenciado e melodioso da poesia de cordel.  

O poeta de cordel necessitava, e até hoje precisa, desenvolver as mais diversas 

habilidades que vão além da elaboração textual, como a memorização dos poemas diante de 

muito exercício e práticas de articulação vocal e interpretativa, sendo uma espécie de ator. Por 

isso, ―a declamação possui uma teatralidade particular porque o poeta dispõe, exclusivamente, 

do próprio corpo, da voz, para encenar o poema e lhe conferir agência‖ (IPHAN, 2018, p. 60). 

Neste trabalho, ainda será apresentada a produção e influência de poetas antigos e 

contemporâneos que preservaram esta herança e o poder da oralidade em suas práticas 

artísticas, pois antes é necessário conhecer o movimento armorial e sua contribuição com a 

literatura de cordel.  
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3.3. Ariano Suassuna e o movimento Armorial  

 

O Movimento Armorial foi um movimento que nós 

criamos na década de 70 exatamente para valorizar 

a cultura brasileira. 

 

Ariano Suassuna 

 

Iniciamos este tópico, com a fala de Ariano Suassuna situando o período de criação do 

Movimento Armorial, sendo este o momento histórico central de um importante 

acontecimento. Em 31 de março de 1964, teve-se início um dos períodos mais sombrios da 

história do Brasil, quando o então presidente João Goulart, popularmente conhecido como 

―Jango‖, sofreu um golpe de estado, sendo deposto do cargo de presidente da república pelas 

forças armadas. Perseguição aos opositores, censura, prisões arbitrárias, torturas das mais 

variadas, estupros e assassinatos fizeram parte da extensa lista de violências do golpe que 

ficou conhecido como Ditadura Militar. 

O período era de grande repressão e muitos opositores ao regime foram exilados, como 

escritores e artistas, que precisaram adotar um tom subliminar em suas produções. Em 1995, 

Ariano Suassuna, em uma entrevista ao programa ―Encontro Marcado com a Arte‖, explicou 

que, por conta da repressão ditatorial, o setor cultural sofreu dispersão e apagamento, onde ―a 

cultura brasileira estava marginalizada‖ (Encontro Marcado com a Arte, 2025, 01 min, 33 

seg.). Assim, visando reafirmar os valores regionais e a cultura, genuinamente brasileira, 

Ariana Suassuna cria, durante a ditadura, o Movimento Armorial que unia diversas artes como 

a música do sertão, as artes plásticas, a dança, o teatro (de herança dos autos vicentinos) e, 

como referência maior, a literatura de cordel, conforme menciona no próprio manifesto: 

 

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como característica principal a 

relação entre o espírito mágico dos folhetos do romanceiro popular do 

Nordeste (literatura de cordel), com a música de viola, rabeca ou pífano que 

acompanha suas canções e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim 

como o espírito e a forma das artes e espetáculos populares em correlação a 

este Romanceiro (Suassuna, 1974, p. 7). 

 

Para a idealização da Arte Armorial, fundamentada neste imaginário místico dos 

folhetos do romanceiro popular nordestino, o poeta teve forte influência de movimentos 

artísticos como a Escola do Recife, o Movimento Regionalista e a Semana de Arte Moderna. 

Além disso, o autor tinha entre suas referências literárias, José de Alencar, Lima Barreto, 
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Euclides da Cunha, Aluísio de Azevedo, Cruz e Souza, Augusto dos Anjos. Era um assíduo 

leitor de folhetos de cordel, principalmente, os de Leandro Gomes de Barros. 

Ariano Suassuna foi poeta, romancista, professor, advogado e dedicou sua vida à busca 

da genuína cultura nacional nas tradições regionais. Mestre da dramaturgia  brasileira com 

vasta produção, tem entre suas principais obras Uma mulher vestida de sol (1947); O santo e a 

porca (1958); A farsa da boa preguiça (1960), adaptada para telefilme; Romance d’a pedra do 

reino e o príncipe do sangue do vai e volta (1971), também adaptada para a televisão e ao 

cinema; A onça castanha e a ilha Brasil (1976) que foi tema de sua tese de livre docência; Dez 

sonetos com mote alheio (1980), obra em que ele cria um novo conceito artístico, a 

iluminogravura
26

 e a obra que o consagrou como artista, Auto da compadecida (1955). 

Auto da compadecida é uma peça em três atos, tendo sido escrita de acordo com a 

concepção artística do Movimento Armorial, tendo a literatura de cordel como centro da 

narrativa. A partir do cordel, expressam-se os outros gêneros, como o teatro, a música, o 

estandarte e a gravura. Com grande influência dos autos de Gil Vicente, a peça traz o cômico e 

a sátira sobre aspectos religiosos, provocando o riso do grotesco popular com os elementos da 

cultura nordestina. Segundo o próprio autor (Encontro Marcado com a Arte, 2025, 15 min 56 

seg.), os três atos da peça são baseados, respectivamente, nos folhetos O dinheiro: o 

testamento do cachorro (1909), O cavalo que defecava dinheiro (2000), obra estudada nesta 

dissertação e O castigo da soberba (S. d.), sendo as duas primeiras de autoria de Leandro 

Gomes de Barros e a última de Silvino Pirauá de Lima. 

Com o Auto da compadecida (1955), Ariano Suassuna recebeu diversos prêmios da 

dramaturgia. Em 1957, ele venceu o Festival de Amadores Nacionais no Rio de Janeiro, e esse 

prêmio o coloca em lugar de destaque no cenário nacional por sua dramaturgia popular 

nordestina. O autor ganhou a medalha de ouro da Associação Brasileira de Críticos Teatrais, e 

a primeira turnê internacional ocorreu em 1959 com a Companhia Cacilda Becker. A peça se 

tornaria, ao longo dos anos, um dos textos mais produzidos do teatro brasileiro, sendo 

traduzida na Polônia, Estados Unidos, Espanha, França e Alemanha. 

O filme, O Auto da Compadecida (2000), com direção de Guel Arraes, inspirado na 

peça, venceu o Grande Prêmio do Cinema Brasil em 2001 nas categorias de: melhor diretor 

(Guel Arraes), melhor ator (Matheus Nachtergaele), melhor roteiro e melhor lançamento. 

Também recebeu pela Abraccine em 2015, o reconhecimento como um dos cem melhores 

filmes brasileiros de todos os tempos, além de vencer o prêmio do júri popular no Festival de 
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 Segundo sua neta, um gênero artístico criado por Suassuna com base na literatura de cordel, onde são unidas a 

poesia e a gravura, ou seja,―a literatura e as artes plásticas‖ (Simões, 2016, p. 11). 
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Cinema Brasileiro em Miami e no Festival Internacional de Cinema de Viña del Mar, no 

Chile, onde Matheus Nachtergaele foi consagrado como melhor ator. 

Imortalizado por suas obras em 1990, Ariano Suassuna tomou posse na Academia 

Brasileira de Letras, ocupando a cadeira de número 32. Acreditava que a literatura de cordel 

era especial por conta de sua linguagem. Para ele, o folheto ―é o único espaço cultural no qual 

o povo brasileiro se expressou por si mesmo, sem imposições nem deformações que lhe 

viessem nem de fora nem de cima‖ (Encontro Marcado com a Arte, 2025, 12 min, 53 seg.). É 

sob esta premissa que se fundamenta o Movimento Armorial enquanto uma reunião cultural e 

popular, genuinamente brasileira, que preserva as tradições regionais. 

Ester Suassuna Simões, pesquisadora e neta de Ariano Suassuna, explica a 

aproximação que o movimento gerou com artistas ―que tinham em comum a busca por uma 

arte erudita brasileira baseada nos elementos da cultura popular nordestina, mais 

especificamente, como está claro no texto de Suassuna, do folheto de cordel‖ (Simões, 2016, 

p. 17). O trecho reafirma a centralidade do cordel no movimento. 

A palavra ―Armorial‖ diz respeito à ciência que estuda os brasões como forma de 

emblema ou escudo, chamada de Heráldica. De início, Ariano Suassuna utilizou essa palavra 

como adjetivo para nomear o movimento devido ao brilho que via nos poemas e nos 

estandartes como se fossem bandeiras culturais. Posteriormente, a palavra se torna um 

substantivo, nomeando as produções do movimento. Além disso, as cantorias ou ―cantares‖ 

que acompanhavam a declamação de cordel, ―os toques de viola e rabeca dos Cantadores‖ e os 

traços do barroco ibérico, também qualificaram a palavra ―armorial‖ e, eram extensões do 

folheto de cordel, expressando a alma do movimento (Suassuna, 1974, p. 9). Os folhetos de 

cordel e toda sua tradição ibérica-sertaneja, sintetizavam a cultura armorial e, portanto, 

representavam com excelência a cultura popular brasileira. 

Sua escrita contemplava sempre uma mistura do popular com o erudito. Mesmo sendo 

um grande defensor da cultura brasileira, ele também apreciava autores como Dostoiévski, 

Cervantes e outros escritores europeus que também são referenciados na origem do cordel 

português. Esta característica criava uma simbiose entre o regional e o universal, a literatura 

popular e a clássica, demonstrando assim a grandeza do escritor. Vejamos um trecho de uma 

de suas obras, Romance d’a pedra do reino e o príncipe do sangue do vai e volta (2010), 

observando no verso popular alguns elementos eruditos: 

 

Vinham Ladrões de cavalo, 

vinham muitos Raizeiros, 
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vinham, do Sol abrasados, 

nossos bárbaros Guerreiros, 

bons dizedores de Sortes, 

muitos e bons Cavaleiros! 

 

E vinha o Donzel errante 

no cerco dos roubadores! 

De sua Dama-de-Copas 

no Escudo trazia as cores: 

tinha amor pela Sonhosa, 

eram claros seus amores! (Suassuna, 2010, p. 37). 

 

O texto nos remete à imagem espaço-temporal pelos substantivos como ―Ladrões de 

cavalos‖, ―bárbaros guerreiros‖, ―Cavaleiros‖, ―Dama-de-Copas‖ e ―Escudo‖, onde fazem 

referência à era medieval e sua pompa clássica. Também há os termos ―Raizeiros‖ 

(conhecedores de ervas) e ―dizedores de Sortes‖ entendidos como adivinhadores ou videntes, 

além de ―Sonhosa‖ que adjetiva uma mulher sonhadora. Esta forma coloquial é característica 

da literatura popular nordestina. 

A obra, publicada originalmente em 1971, é um romance escrito em prosa e verso, 

contendo poesia, romance de cavalaria, epopeia e memorial. Inspirada em relatos históricos da 

invasão na cidade de Taperoá, todo o enredo se volta à saga de Quaderna, narrador-

personagem, preso por subversão nesta cidade que, para sua libertação, escreve um memorial, 

afirmando ser descendente de legítimos reis brasileiros. O texto foi adaptado para a televisão 

com a minissérie A pedra do reino (2007) e para o cinema no mesmo ano. A cidade em que se 

passa o romance, tinha uma importância muito grande para o autor, sendo o local onde ele 

viveu parte da infância. Esta cidade também é o cenário de sua obra mais famosa, Auto da 

compadecida (1955). 

O corpo de artistas da primeira geração armorial, segundo Santos (1999), era composto 

por Ariano Suassuna, o escritor Hermilo Borba Filho, o artista plástico Francisco Brennand e 

o xilogravador Gilvan Samico. Em entrevista ao programa Encontro Marcado com a Arte 

(2025), Ariano Suassuna conta que, além destes, se uniram ao Movimento Armorial grandes 

artistas como Antônio José Madureira, músico do Quinteto Armorial; e os escritores 

Raimundo Carreiro e Janice Japiassu. No capítulo nove do manifesto, ―A literatura armorial‖, 

Ariano Suassuna (1977, p. 52) também cita Deborah Brennand, Ângelo Monteiro e Marcos 

Accioly. Outros nomes importantes do movimento são Miguel dos Santos, Jarbas Maciel, 

Cussy de Almeida, Clóvis Pereira e Lourenço da Fonseca Barbosa, o famoso Capiba que, 

entre tantas outras obras, escreveu, aos moldes do movimento, uma das mais tradicionais 

marchinhas de carnaval: 
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:  

Madeiras do rosarinho 

Vem à cidade sua fama mostrar, 

E traz com seu pessoal 

Seu estandarte tão original, 

Não vem pra fazer barulho 

Vem só dizer que, com satisfação, 

Queiram ou não queiram os juízes, 

O nosso bloco é de fato campeão. 

E se aqui estamos cantando esta canção, 

Viemos defender a nossa tradição, 

E dizer bem alto que a injustiça dói 

Nós somos madeira de lei que cupim não rói (Capiba (1963) apud Vila Nova, 

2006, p. 186). 

 

A música é um dos hinos do carnaval de Recife/Olinda. Ela faz referência direta ao 

concurso de blocos carnavalescos de 1963. O bloco de Capiba, sediado no bairro do 

Rosarinho, o Madeiras do Rosarinho, perdeu a disputa para o bloco Batutas de São José com a 

nota dos jurados. Capiba compôs essa marchinha como forma de protesto, visto que a vitória 

do Madeiras do Rosarinho era esperada devido à apresentação superior aos outros blocos. 

Assim, ela se tornou um símbolo de luta contra as injustiças absorvidas pelo povo que a vive 

na pele e que, no carnaval, expressa essa dor cantando ―E dizer bem alto que a injustiça dói‖ 

(Ibidem), reafirmando a sua resistência na tradição carnavalesca e nas raízes da cultura 

popular. 

As raízes da cultura de rua e da arte produzida no cotidiano do povo que levam Ariano 

Suassuna a escrever o manifesto do Movimento Armorial, publicado em 1974, contendo ―de 

maneira sistemática e organizada‖ (Suassuna, 1977, p. 39), uma definição geral e as 

pretensões de cada categoria artística do movimento. Um ano depois da publicação, o ator 

Antônio Carlos Nóbrega, convidado por Ariano Suassuna, passou a integrar o movimento e 

foi um dos grandes representantes armoriais, tendo o intuito de levar a arte popular ao 

conhecimento do mundo. Desde a década de 1970, com a criação do Movimento Armorial, 

Ariano Suassuna defendia que o que torna a arte universal é a sua qualidade: 

 

Por outro lado, temos consciência de que, se conseguirmos expressar o que é 

nosso com a qualidade artística necessária, estaremos seguindo o único 

caminho capaz de levar à verdadeira Arte universal – aquela que, partindo do 

nacional, se universaliza pela boa qualidade (Suassuna, 1977, p. 63). 

 

A arte segue uma trajetória até a sua universalização e, somente pelo crivo da estética 

qualitativa da obra, ela chegará até o curso final. Ariano Suassuna conseguiu reunir, no 

http://revistacult.uol.com.br/home/dramaturgia-e-sociedade/
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movimento armorial, múltiplos gêneros artísticos, com características semelhantes à visão de 

mundo carnavalizada na praça pública, no período do grotesco medieval. Quando observamos 

o alcance e a universalidade das obras de escritores e poetas populares como Leandro Gomes 

de Barros, na origem do cordel (final do século XIX), Ariano Suassuna no Movimento 

Armorial (década de 1970), Conceição Evaristo na poesia contemporânea, dentre tantos 

outros, percebemos que a imagem de subliteratura relegada à literatura popular, proposta pela 

postura tradicionalista da cultura oficial, não pretende dar conta da grandeza artística da 

cultura popular. 

Assim como Bakhtin (1987), que definiu a cultura popular sob a perspectiva do 

realismo grotesco em Rabelais, a arte considerada popular para os artistas do movimento 

armorial tinha os elementos valorizados por Ariano Suassuna. Este entendia que o popular era 

aquilo que era produzido como forma de expressão, prazer ou da maneira mais singular pelo 

povo, ou seja, a população mais simples da sociedade, incluindo as pessoas analfabetas. Esta 

arte estava no maracatu, no bumba-meu-boi, nas esculturas de barro, nos estandartes, no teatro 

e nos folhetos de cordel, tanto na escrita poética quanto nas imagens da xilogravura e na 

oralidade dos poetas (Suassuna, 2008).  

Newton Júnior (1999) defende que essa integração de diversos gêneros artísticos 

extinguiu a ideia de uma arte racionalista. O armorial estava alinhado com a tendência 

orgânica, ―o multiforme, e o contraditório, o espírito luxuriante de festa e cor bastante presente 

em nossas manifestações populares: do bumba-meu-boi às cavalhadas, do mamulengo aos 

circos mambembes‖ (Newton Júnior, 1999, p. 109). Nota-se, com isso, o ―espírito luxuriante 

de festa‖ e nas ―manifestações populares‖ que são mais frequentes em praça pública, uma 

clara relação do armorial com o grotesco e a literatura popular de Rabelais com o cordel 

nordestino. 

Tendo em vista o caráter cômico, prazeroso e risível, característico das histórias dos 

folhetos de cordel, construindo assim toda a base do Movimento Armorial, Ariano Suassuna 

se define como contador de histórias, pois ―Eu sou um contador de história! Gosto de contar 

história, gosto de rir e gosto de fazer os outros rirem. E isso eu consigo!‖ (Encontro Marcado 

com a Arte, 2025, 00 min, 30 seg.). Sem dúvida, dignifica a cultura popular e sua habilidade 

com as palavras, além de seu carisma ser um convite ao deleite e à análise da literatura de 

cordel. 

 

3.4. Oralidade e elaboração estética: a expressão da poesia de cordel 
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Desde a pré-história, considerada a primeira representação artística da humanidade, a 

pintura rupestre foi a forma que o homem tinha de representar a cultura e a sua visão de 

mundo. Atualmente, os historiadores e os arqueólogos possuem material suficiente para 

contar boa parte da história das civilizações a partir de suas produções artísticas gravadas nas 

cavernas e rochas, as quais relataram os seus modos de vida, os costumes, as crenças e os 

rituais. 

A pintura rupestre é um modelo artístico da representação da realidade que nos remete 

à ideia clássica de mimese, de Aristóteles. Na Poética (1994), o filósofo grego, apesar de não 

a definir claramente, explora esta noção ao relacioná-la às mimetikai technai (artes miméticas) 

como a pintura, a música, a dança, a escultura e a poesia. Na visão de Silva (2014, p. 15), que 

tem como base a concepção aristotélica, mimese significa ―fazer o mesmo que‖, isto é, 

representação ou imitação de uma ação. Daí a sua importância para o estudo do fenômeno 

literário da poesia, visto que, por meio dela, o cordelista representa o mundo ao seu redor, 

utilizando a palavra para imitar as ações, os personagens, as emoções e as ideias. 

No âmbito da cultura popular, o contexto social e a expressão dos sentimentos e das 

inquietações da alma são significativos. Através das representações miméticas, os diversos 

conhecimentos particulares, bem como vivências locais e culturas regionais, são 

transformados em informações e percepções do cotidiano para fazer parte da construção de 

vida de outras pessoas. A literatura de cordel exerce essa função com maestria com o auxílio 

da linguagem coloquial e simbólica. Além disso, os versos metrificados, as modalidades 

predefinidas e o ritmo cadenciado fazem dele um gênero diferenciado na poesia. Segundo 

Monteiro (2002), suas principais características são a métrica, a rima e a oração, como se 

pode perceber na estrofe do poeta Josivaldo Constantino dos Santos: 

 

Os portugueses trouxeram, 

De muito longe, do além mar! 

Essa arte do cordel, 

Que é a arte de rimar, 

E no Brasil transformou-se 

Em cultura popular (Santos, 2020, p. 83). 

 

Embora os portugueses terem empreendido um processo de aculturação violento sobre 

os povos originários do Brasil com imposições da cultura eurocêntrica, religiosidade 

(catequização) e a linguagem, para instituir a língua portuguesa como oficial, parte desta 

cultura imposta passaria por uma transformação e ajudaria na formação da nossa própria 

cultura popular. Outro fator cultural que pode ter influenciado na formação do cordel, com a 
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chegada dos navios portugueses, foi a ―tradição africana de narrativa conhecida como akpalô, 

trazida por escravos para o Nordeste brasileiro‖ (Slater, 1984, p. 20). Esta palavra tem relação 

com a tradição oral e significa, basicamente, contador de histórias. 

Tomando-se como base a estrofe acima, de Santos (2020), sobre as características 

básicas do cordel, a oração diz respeito à presença dos verbos ―trazer‖, ―ser‖, ―rimar‖ e 

―transformar‖. A rima é a semelhança sonora ao final de alguns versos determinados pela 

modalidade e que, na sextilha, recai sobre os versos 2, 4 e 6 (mar - rimar - popular). A métrica 

é a medida ou contagem dos versos e sílabas poéticas de cada verso. Essa estrofe foi escrita 

em sextilha e faz parte de um poema maior com igual número de versos por estrofe, seguindo 

o formato de redondilha maior, o mais habitual nas histórias em cordel.  

Ao observar o trabalho que o cordelista teve para contar uma história em versos bem 

metrificados e, respeitando as regras da modalidade, já se pode ter a ideia da estética 

empregada na elaboração da literatura de cordel. Além disso, no cordel há também o uso de 

algumas figuras de linguagem como hipérbole, ironia, onomatopeia e metáfora. Candido 

(1996, p. 88) aborda a natureza da metáfora, considerando-a mais impactante que a imagem e, 

segundo ele, a metáfora ―suprime o elemento comparativo e opera uma transfusão de sentido 

entre objeto e objeto‖, como podemos ver na obra das poetas Julie Oliveira e Paola Torres: 

O amor é chama ardente 

Queima o peito e o juízo 

Mas tenha sabedoria 

Medite, se for preciso 

Prudência e discernimento 

Previnem de prejuízo (Oliveira e Torres, 2023, p. 3). 
 

A metáfora do amor transfere, segundo Candido (1996, p. 88), a algo abstrato um 

elemento concreto. Assim, o amor, o qual é o sentimento, pode ser representado como ―chama 

ardente‖ para promover uma comparação dolorosa, pois ele ―Queima o peito‖. A concepção 

de Candido é baseada em Ricoeur (2000)
27

, ao asseverar que essa espécie de analogia ocorre 

por meio do trabalho por semelhança, por haver uma transferência de caracterização, no caso, 

do fogo para o peito, em ―O amor é chama ardente/Queima o peito‖ (Oliveira e Torres, 2023, 

p. 3). Ricoeur (2000, p. 351) reforça que há no discurso poético uma inovação de sentido, 

―inovação obtida pela ‗torção‘ do sentido literal das palavras. Essa inovação de sentido 

constitui a metáfora viva‖. Ou seja, a metáfora é viva porque gera novos sentidos e 

representações. Desta interação, formam-se palavras que, aparentemente, não têm ligação, 

                                                            
27

 Primeira edição publicada em 1975. 
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mas desenvolvem uma relação analógica. O autor ainda faz um aprofundamento desta teoria 

ao relacioná-la, especificamente, com a poesia: 

 

A metáfora é, a serviço da função poética, a estratégia de descrição pela qual 

linguagem se despoja de sua função de descrição direta para aceder ao nível 

mítico no qual sua função de descoberta é liberada; pode-se arriscar a falar 

em verdade metafórica para designar a intenção ―realista‖ que se veicula ao 

poder de redescrição da linguagem poética (Ricoeur, 2000, p. 276). 

 

Diante do exposto, nota-se que a linguagem da literatura de cordel se utiliza, 

estrategicamente, de uma ―verdade metafórica‖ para destravar a compreensão da própria 

realidade. Assim, tanto as figuras de linguagem quanto a métrica, a rima, a oralidade e a 

musicalidade presentes nos ritmos dos versos trazem a este gênero literário uma estética 

peculiar e importante na criação de um ambiente propício ao estímulo imaginativo. 

Sobre a natureza da metáfora e sua relação com os elementos textuais do poema, o 

poeta consegue transpor o sentido do texto por meio deste trabalho de semelhança ao criar 

uma analogia arbitrária. Para que isso ocorresse, foi preciso de três fatores, sendo eles a 

condição do meio, a tradição histórica e, o fator mais importante, ―a originalidade pessoal 

(que lhe permite juntar novos significados aos significados existentes)‖ (Candido, 1996, p. 89, 

grifos do autor). É nesta originalidade que reside a criatividade dos escritores e, com ela, os 

poetas populares desenvolvem obras de grande valor literário. 

Inspirado na forma e no conteúdo dos poemas de Leandro Gomes de Barros, Ariano 

Suassuna escreveu a peça Auto da compadecida (1955). Assim também, as autoras Julie 

Oliveira e Paola Torres escreveram A verdadeira história do pavão misterioso (2023), a partir 

de uma experiência catártica gerada pela análise textual de O romance do pavão misterioso 

(1923), junto às suas próprias interpretações do contexto contemporâneo. A poesia de cordel, 

bem como a literatura de origem popular, tem a capacidade de estimular a criação e recriação 

do texto literário. Segundo Gaudêncio e Borba (2010, p. 2), o cordel é ―uma manifestação 

artístico-cultural da cultura popular que registra a história e a trajetória de um povo, assim 

como, caracteriza-se por uma ação poética que dá vida à sociedade‖. Além disso, suas 

características textuais são ricas e podem potencializar a oralidade devido aos aspectos 

fonéticos da sequência rítmica. 

O processo oral da historicização dos conteúdos passa a abordar a oralidade como 

―fenômeno vocal‖ que se ―constitui em uma herança cultural‖, possibilitando ao inconsciente 

a produção de ―possibilidades simbólicas‖ (Zumthor, 2010, p. 10). Dessa forma, o falar é 

muito mais do que a fala. A oralidade assume um papel de destaque na construção da visão de 
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mundo das pessoas. Esta ação foi evidenciada no âmbito da poesia de cordel durante o 

contexto social de analfabetismo no início do século XX no Brasil, pois a divulgação oral pelo 

cordel permitia a consolidação de uma memória coletiva. Atualmente, os poetas ganham 

espaço na mídia para declamar suas poesias, causando, fruitivamente, esse sentimento de 

pertencimento ao mundo representado pela palavra poética.  

Por meio dos diálogos rimados e dos elementos caracterizadores da identidade e da 

cultura regional, a história em cordel cria uma relação emocional com o leitor ou ouvinte. 

Assim, a partir do estudo do cordel enquanto suporte ficcional, podemos pensar sobre a 

linguagem popular e fabulosa, trazendo reflexões importantes sobre o realismo grotesco que 

continuam presentes na literatura popular. Outro fato relacional é a ligação com o contexto 

social, por permitir que as pessoas se envolvam com o assunto e reflitam, criticamente, ao dar 

sentido ao texto literário, permitindo ao leitor ou ouvinte, participar deste processo de 

construção do texto. Como se pode notar em O cavalo que defecava dinheiro (2000), de 

Leonardo Gomes de Barros: 

 

É muito certo compadre 

Ainda não melhorei 

Porque andava por fora 

Faz três dias que cheguei 

Mas breve farei fortuna 

Com um cavalo que comprei 

 

- Se for assim, meu compadre 

Você está muito bem 

E bom guardar o segredo 

Não conte nada a ninguém 

Me conte qual a vantagem 

Que este seu cavalo tem 

 

Disse o pobre: ele está, magro 

Só tem o osso e o couro, 

Porém tratando-se dele 

Meu cavalo é um tesouro 

Basta dizer que defeca 

Níquel, prata, cobre e ouro (Barros, 2000, p. 3). 

 

Pode-se perceber na narrativa que o objetivo do personagem está em apresentar ao 

compadre um cavalo que lhe traria fortuna e, mediante a curiosidade de seu amigo, o pobre 

afirma que o seu ―cavalo é um tesouro‖, pois ―defeca/Níquel, prata, cobre e ouro‖. Esta forma 

exagerada e humorística de contação de história tem a essência do riso ambivalente do 

realismo grotesco devido ao caráter jocoso da sua linguagem e por ser uma constante da 
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literatura de cordel. Além deste, outros elementos da oralidade se apresentam pelo uso de 

expressões populares como o termo ―compadre‖ (alguém que é próximo), através da 

linguagem coloquial, ―Só tem o osso e o couro‖, (expressão típica para representar a 

magreza); e a própria temática da obra que, nesse caso, aborda a ganância. 

Leandro Gomes de Barros começa a divulgar a sua escrita poética por meio do jornal. 

O rádio só chega ao Brasil em 1922. Com isso, as histórias e as fábulas contadas nos seus 

folhetos de cordel trazem uma mensagem que influencia o imaginário coletivo dos leitores e 

ouvintes até hoje. A tradição oral tinha grande força e construía a memória cultural do povo. A 

cultura da contação das histórias de cordel era uma prática constante entre as pessoas que 

sabiam ler. Em uma entrevista, João Cabral de Melo Neto, grande poeta pernambucano, diz 

que: 

[...]lembro-me quando era pequeno e que estava no engenho, os camaradas 

vinham me chamar sempre: Vamos para a feira, diz que saiu um novo 

romance; e, à noitinha, eu era quem lia para eles.... Ao passo que há pouco 

tempo, no Recife, vi que utilizavam alto-falantes para difundir melhor os 

folhetos: na hora do almoço vinham os operários para ouvir as histórias 

(Melo Neto apud Meyer, 1995, p. 62). 

 

João Cabral de Melo Neto é um ―poeta engenheiro‖. Denominação recebida pela 

crítica literária por sua precisão e rigor estético no uso das palavras em suas obras. Desde 

criança, ele já reunia as pessoas para declamar as histórias de cordel, e era através destas 

reuniões e dos poemas de cordel que elas se informavam sobre o que estava acontecendo no 

mundo e no local em que viviam. A prática oral do cordel no Nordeste, ―permitia que a 

população ouvisse, lesse e divulgasse tais histórias e obtivesse as informações desejadas‖ 

(Cabral, 2023, p. 88). Esta prática representava um hábito cultural, promovendo interação e 

propagação da cultura popular. 

O cordel contribuiu, significativamente, para a formação e a memória da cultura 

popular brasileira, principalmente a nordestina. Portanto, quando analisamos a ideia de 

memória relacionada com a literatura de cordel, podemos encontrar uma ligação direta com o 

tempo. De acordo com Halbwachs (1990), o tempo está relacionado a um grupo do qual faz 

parte, e assim a memória está conectada a uma comunidade afetiva onde se reúnem os 

elementos que constituem as lembranças que, por sua vez, se transformam em linguagem. Por 

isso, a importância das declamações nas praças públicas, saraus, rodas de viola e grupos 

sociais de praticantes e admiradores do cordel na contemporaneidade, pois lhe permite o 

resgate da tradição, sobretudo, de manter viva a cultura popular nos leitores com a 

comunidade e a oralidade cordelista.   

Sobre este contexto da comunidade, o de aproximar o leitor da tradição oral, a 
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memória pode ser evocada por um indivíduo mesmo que ele não tenha vivenciado a 

experiência ou evento que o outro da comunidade teve contato, pois ―nossas lembranças 

permanecem coletivas, e elas nos são lembradas pelos outros‖, afinal, ―nunca estamos sós‖ 

(Halbwachs, 1990, p. 26). Esta memória coletiva, por meio da literatura de cordel, permite que 

o leitor possa ter como referência de cultura popular o próprio poeta de cordel. 

A cadência das palavras provocadas pela voz do poeta e, através dos ritmos das rimas, 

e o efeito do conteúdo causam um sentimento de proximidade com o mundo representado por 

meio da oralidade do autor. Assim, é possível estabelecer essas vivências coletivas ou o 

contato com a escrita, ou a oralidade, já que elas influenciam em nossa percepção sobre a 

memória em um tempo e em um espaço. Dessa forma, a memória coletiva está presente nas 

adaptações de obras como, por exemplo, ―Os três cães‖ em Contos da carochinha (1958), de 

Figueiredo Pimentel. O poeta Leandro Gomes de Barros se inspirou neste texto para escrever 

o cordel Juvenal e o dragão (1949)
28

:  

 

Eu sou a tirana fera 

que venho me despedir 

pretendo dar-lhe um descanso 

e deixar de o perseguir 

se o senhor prometer 

fazer o que eu lhe pedir 

Se acaso aceitar o negócio 

desde já fique avisado 

para mandar todo ano 

num lugar determinado 

uma das moças mais belas 

que tiver no seu reinado (Barros, 1949, p. 8). 
 

O autor utiliza um enredo semelhante ao de Figueiredo Pimentel. Ele aborda no 

início os personagens fantasiosos, porém neste trecho, o narrador relata sobre o acordo 

anual feito entre o rei e o dragão para poupar o vilarejo da destruição, o envio de uma bela 

jovem para ser sacrificada. Elementos estes que se enquadram na cultura popular quanto ao 

grotesco e, ao mesmo tempo, ao cômico por animal assumir atitudes humanas ao dialogar 

com a majestade. É com esta ideia de representação e memória que Leandro Gomes de 

Barros ajudou a construir parte do imaginário nordestino brasileiro e, quem sabe, até 

mundial, versando acerca dos sonhos e histórias fabulosas. Isto se deve ao fato de poetizar 

temas universais e carnavalizando cenas que observava, cotidianamente, ou que criava a 

partir de outras histórias.  

                                                            
28

  Primeira edição publicada em 1910. 
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Com Leandro Gomes de Barros e os poetas pioneiros do cordel brasileiro, o gênero 

se transforma com estrofes que passam a representar, ao invés de heróis ou reis europeus, 

como nas histórias e cantigas clássicas, conteúdos voltados às dificuldades do interior por 

meio da vida no sertão, da seca, da fome e de personagens que vão surgindo nesses 

cenários. Percebe-se, a partir daí, que houve uma valorização da cultura e da identidade 

nordestina verbalizada através das dores e angústias de um povo que vivia e, ainda, vive à 

margem da sociedade e dos grandes centros urbanos. 

Ao escrever os textos satíricos, fantásticos e reflexivos, os poetas nordestinos do 

início do século XX referenciavam, em seus poemas de cordel, o contexto histórico social 

como a seca, a pobreza e o sertão através de suas percepções de mundo pela ótica do 

cotidiano. Esta relação entre o autor e o texto é possível, porque a natureza da poesia 

mantém uma ligação muito forte com vida rotineira por meio da palavra. Instaura-se um 

efeito estético e temático com um valor simbólico, oriundo do imaginário popular e 

também de imagens importadas e estrangeiras, como no caso do dragão, porém capazes de 

ressignificar o conteúdo, em razão da junção com representações das vivências e do 

contexto social dos ouvintes. 

A capacidade imagética é configurada entre o ser e o tempo do cordel, ou melhor, 

da relação estabelecida entre a tradição da cultura popular com a linguagem ou da palavra 

cantada do poeta com as demais pessoas. Bosi (1977, p. 42) afirma que ―essa força 

intencional de base, própria de todos os atos psíquicos, é capaz de fazer presentes objetos 

distantes ou imaginários‖ como é retratado no trecho do cordel Chegada de Lampião no 

inferno (2016), de José Pacheco: 

O vigia foi e disse 

a Satanás no salão 

Saiba Vossa Senhoria 

aí chegou Lampião 

dizendo que quer entrar 

e eu vim lhe perguntar 

se dou-lhe o ingresso ou não (Pacheco, 2016, p. 3). 
 

A partir da própria concepção de cultura popular, o autor cria a relação entre o 

personagem mitológico (Satanás) e o personagem histórico (Lampião). Nota-se, o retorno 

da tradição pelo sistema de imagem trabalhado por Rabelais e Bakhtin, bem como o 

processo de carnavalização do diabo no cordel brasileiro. Além de o cordel ser essa obra 

verbal do riso, ao retratar a imagem grotesca do Satanás no salão e da chegada de Lampião, 

a sua forma ou linguagem pode ser representada sem cerimônia nas praças, ou 
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comunidades. O cordel aborda com humor os temas do cotidiano e relaciona-os ao 

imaginário coletivo. Isso é feito em uma estrutura peculiar dotada de verso, fonética, 

métrica, rima e ritmo, elementos que sustentam toda a estruturação do poema. Sobre esses 

elementos, Candido (1996, p. 43) afirma que, 

 

Quando lemos um verso, e sobretudo um poema completo, o que nos fere 

imediatamente a atenção não são as sonoridades específicas dos fonemas, 

que só aparecem quando de certo modo destruímos o verso pela análise 

fonética. O que aparece é o movimento ondulatório que caracteriza o verso e 

o distingue do outro: este movimento é o ritmo. 

 

O verso, a sonoridade e o ritmo são essenciais na poesia, principalmente, na estrutura 

dos gêneros poéticos como o soneto e o cordel nordestino, em que, na composição textual, os 

versos seguem ―padrões composicionais rígidos‖ (Resende, 2005, p. 90). Esta característica 

não é apenas fundamental, mas também condicional para a elaboração estética do cordel. 

Dessa forma, são caracterizados os principais elementos estéticos da estrutura do cordel como 

a métrica
29

 e a rima. São eles que geram a sonoridade dos poemas de cordel. Assim, o poeta 

pode, ao explorar, sistematicamente, o recurso da sonoridade: 

 

[...] tentar obter efeitos especiais, que utilizem a sonoridade das palavras e 

dos fonemas, - sem falar na prática coletiva da metrificação, que oferece um 

arsenal de ritmos que ele adapta à sua vontade aos desígnios de ordem 

psicológica, descritiva, etc. (Candido, 1996, p. 23). 

 

Segundo o crítico literário, os textos metrificados apresentam ritmo, ou seja, cadência 

e, por meio da sonoridade ou fonética das palavras, é possível causar ―efeitos especiais‖. 

Conforme Candido (1996, p. 23), ―todo poema é basicamente uma estrutura sonora‖ e no 

cordel, a sonoridade é perceptível e determina a própria melodia devido à ordenação dos sons. 

Por ser uma poesia de base oral, ela necessita dessa sonoridade para existir, e as sílabas 

poéticas assumem extrema relevância nesta tarefa de construção de um texto sonoro 

evidenciado na tonicidade no poema:  

 

Tem mais, a sílaba poética, 

Vem de modo especial, 

No verso ela é diferente, 

Da sílaba gramatical, 

Pois a última sílaba tônica, 

                                                            
29

 Medida dos versos (metro). Diz respeito ao número de versos das estrofes e a quantidade de sílabas poéticas 

de cada verso. 
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É do seu verso o final (Fortaleza, Viana e Viana, 2005, p. 8). 

 

Os autores Fortaleza, Viana e Viana (2005) ressaltam, de maneira metalinguística e 

poeticamente, a composição do poema por meio do conceito de sílaba poética. Esta não segue 

a norma tradicional gramatical da língua, pois ―No verso ela é diferente,/Da sílaba 

gramatical‖. As sílabas poéticas
30

 são guiadas pela oralidade e não pela gramática, e podem 

tanto fundir sílabas gramaticais quanto ignorar outras por elisão. Esta forma de contar os 

versos também tem origem europeia e podemos citar os versos de dez sílabas poéticas 

presentes nas ―oitavas camonianas
31

‖, de Luís Vaz de Camões, com as quais escreveu Os 

Lusíadas (1572). As oitavas camonianas serviram de base para o martelo de seis pés (6 versos 

decassilábicos) e para o martelo agalopado com rima em todos os versos. Antes de analisar a 

sonoridade das sílabas poéticas, vejamos o esquema de rimas de um martelo agalopado:  

 

Quando a mente enferruja na razão 

Nem quebrando a saudade dela sai 

O sujeito não pensa aonde vai 

O silêncio é a sua combustão 

O sorriso que falta é a questão 

Que apaga no céu o esplendor 

Deixa a Lua sem brilho e sem valor 

Sua luz perde toda claridade 

O amor é um risco na saudade 

E a saudade é o risco do amor (Melo, 2020, p. 67). 

 

A estrofe do poema ―Ações e devaneios‖, de Maviael Melo, é estruturada na métrica 

de versos decassilábicos com rima em todos os versos. Sobre o esquema de rimas, pode-se 

notar que o verso 1 (A), rima com o 4 e 5 (AA); o verso 2 (B) rima com o 3 (B); o verso 6 (C) 

rima com o 7 e 10 (CC); e o verso 8 (D) rima com 9 (D), perfazendo assim a seguinte 

marcação
32

 dos versos: (ABBAACCDDC). Esta é a primeira das quatro estrofes do poema. 

Como é o padrão do cordel, todas elas seguem o mesmo esquema de rimas, visto que a 

repetição contribui com o efeito sonoro no poema. 

A principal função da rima é a de ―criar a recorrência do som de modo marcante, 

estabelecendo uma sonoridade contínua e nitidamente perceptível no poema‖ (Candido, 1996, 

p. 40). Nos poemas de cordel, a recorrência sonora é estabelecida pela repetição das rimas e do 

                                                            
30 No verso, a contagem das sílabas poéticas encerra na última sílaba tónica da última palavra. 
31 Oitava camoniana é uma estrofe de oito versos decassilábicos. Também conhecida por decassílabo heroico. 
32

 A marcação dos versos é feita seguindo a ordem alfabética. O primeiro verso é chamado de A e, caso os 

seguintes não rimem com ele, marca-se as letras na sequência, B, C, D… Quando há rima, deve-se repetir a letra 

marcada no verso onde houve a rima, conforme citado em nota, anteriormente. 
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mesmo esquema de rimas em todas as estrofes. Isto se dá tanto pelo uso obrigatório da rima 

quanto na cadência dos versos, pelos recursos da elaboração estética como o anapesto e o 

peônio. 

Apesar de já ter explicitado o conceito desses termos anteriormente, é importante 

destacar que o anapesto é uma unidade rítmica ou uma estrutura sonora formada por duas 

sílabas átonas (breves) e uma tônica (longa) em ritmo ascendente, ou seja, a tonicidade fica na 

terceira sílaba poética do verso. Já o peônio é composto por três sílabas átonas e uma tônica 

que, diferente do anapesto, pode variar de posição e, assim, a posição da sílaba tônica define 

se o peônio é de primeira, segunda, terceira ou quarta. 

As unidades são expressas nos versos, e o poeta escolhe as palavras que vão compor 

cada uma delas como se fosse um jogo de encaixar peças (elaboração estética). Obviamente 

que a rigidez com as regras não deve limitar o poeta de expressar os seus sentimentos no 

poema, mas um bom cordelista, quando decide compor um cordel devidamente metrificado, 

vai construindo os versos e dispondo as palavras de modo que as suas sílabas poéticas sigam a 

sequência tônica pretendida. Caso algum verso se diferencie da unidade rítmica seguida no 

poema, o poeta faz ajustes mudando palavras e expressões para se alinhar à contagem silábica 

conforme a modalidade escolhida. 

A contagem silábica mais usada no poema de cordel é a da redondilha maior, e nela os 

versos são compostos por um anapesto e um peônio de quarta
33

. Das sete sílabas poéticas, 

deve-se haver tonicidade nas sílabas 3 e 7, enquanto nos cordéis decassilábicos temos dois 

anapestos e um peônio de quarta, o que coloca a tonicidade nas sílabas 3, 6 e 10. Para 

identificar as unidades rítmicas, recorremos ao poema de Maviael Melo, citado acima, para 

fazer a separação dos versos em sílabas poéticas e observar a tonicidade das sílabas: 

  

Quan/do a/ men/te en/fe/rru/ja/ na/ ra/zão 

    1     2      3       4    5   6   7   8   9   10 

Nem/ que/bran/do a/ sau/da/de/ de/la/ sai 

  1       2     3      4      5   6   7    8  9   10 

O/ su/jei/to/ não/ pen/sa a/on/de/ vai 

1   2   3  4    5      6     7    8  9    10 

O silêncio é a sua combustão 

O sorriso que falta é a questão 

Que apaga no céu o esplendor 

Deixa a Lua sem brilho e sem valor 

Sua luz perde toda claridade 

O amor é um risco na saudade 

E a saudade é o risco do amor (Melo, 2020, p. 67). 

                                                            
33

 Chama-se peônio de quarta quando a sílaba tônica nesta unidade rítmica é a quarta sílaba. 
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Apesar de, ocasionalmente, haver sílaba tônica em outras sílabas poéticas, o efeito 

sonoro se estabelece na repetição. No caso do martelo agalopado, a repetição de tonicidade 

está em todos os dez versos, na sequência de dois anapestos e um peônio de quarta, gerando a 

cadência (1, 2, 3| 1, 2, 3| 1, 2, 3, 4). A repetição da tonicidade das sílabas (3, 6 e 10) faz com 

que o poema desencadeie o ritmo. Para Candido (1996, p. 51), o número de sílabas poéticas 

representa o ―metro‖ (ou a métrica, como é conhecido no cordel), e o ―número de segmentos 

rítmicos chama-se ritmo‖. Os segmentos são expressos pelos anapestos e peônios que, 

juntamente com a quantidade de versos das estrofes (definidas, previamente, em cada 

modalidade), trazem a este gênero da poesia popular um caráter melodioso. 

O ritmo é um dos elementos que compõem o verso. Candido (1996, p. 37) associa o 

verso à capacidade humana e natural de emitir sons cadenciados pela respiração, e assim, o 

valor da sonoridade depende da composição do verso, referente ―não apenas quanto à estrutura 

sonora‖, ―mas ao próprio efeito das sonoridades parciais são combinadas‖. Isto quer dizer que, 

a sonoridade pode estar relacionada com o próprio sentimento, gerando o efeito catártico no 

leitor, ao ouvir a melodia do poema cantado pelo poeta cordelista.  

No poema de cordel, não é somente a repetição sonora causada pelo uso de rimas, 

anapestos e peônios que trará este efeito, mas esta estrutura rítmica deve estar ligada ao 

sentido do texto, assim como em todo texto poético. Logo, pode-se destacar ―que o som por si 

só não produz efeitos se não estiver ligado ao sentido‖, e que ―o ritmo cria a unidade sonora 

do verso; as palavras criam a sua unidade conceitual; a unidade sonora e a unidade conceitual 

formam a integridade do verso, que á a unidade do poema‖ (Candido, 1996, p. 59). Para o 

crítico literário, o ritmo ―é a alma, a razão de ser do movimento sonoro, o esqueleto que 

ampara todo o significado‖ e, ao seguir esta ideia, pode-se concluir que ele ―seria uma espécie 

de manifestação, na arte, de realidades elementares da vida‖ (ibidem, p. 44). Assim, afirma 

que ―o homem que faz poesia conhece o ritmo na natureza e pode tê-lo observado e imitado‖ 

(ibidem, p. 45), associando a poesia rimada e metrificada ao efeito que o cordelista quer causar 

no leitor/ouvinte, até porque, 

 

[...] quando o homem imprime ritmo à sua palavra, para obter efeito estético, 

está criando um elemento que liga esta palavra ao mundo natural e social; e 

está criando para esta palavra uma eficácia equivalente à eficácia que o ritmo 

pode trazer ao gesto humano produtivo. Ritmo é, portanto, elemento 

essencial à expressão estética nas artes da palavra, sobretudo quando se trata 

de versos, isto é, um tipo altamente concentrado e atuante de palavra 

(Candido, 1996, p. 45). 
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É nessa elaboração de uma poesia rítmica que o autor enxerga a estética textual e o 

ritmo, uma vez que este está, profundamente, ligado ―à sensibilidade do homem nas suas 

variações através do tempo‖ (Candido, 1996, p. 55). Portanto, com a associação das rimas e da 

sonoridade ao efeito de sentido do conteúdo, o poema de cordel consegue expressar a 

temporalidade daquele contexto o qual está sendo representado. Ao falarmos de literatura de 

cordel há essa necessidade atual de retomar a métrica e o ritmo ―não apenas porque grande 

parte da poesia moderna é rítmica e não métrica, mas para encararmos a poesia metrificada 

como ela realmente é: um efeito do ritmo variado na unidade do metro‖ (Candido, 1996, p. 

58). Desta forma, o cordel, enquanto poema métrico, é elaborado com sílabas poéticas, versos, 

rimas e sonoridade, produzindo um efeito rítmico que caracteriza sua métrica e estética. 

 

3.5. Xilogravura e representação da imagem no cordel 

 

Com base no desejo intrínseco do ser humano de representar ou externar a sua visão 

particular sobre a realidade, vista desde os primórdios com a arte rupestre, está a 

fundamentação da importância da xilogravura para a literatura de cordel. Este desejo é o 

mesmo que percorre toda a história da arte no sentido de fazer com que o homem crie 

processos de produção artística, textual e mecanismos de impressão que, atualmente, se 

modernizaram por meio da fotografia, da pintura digital e da criação de imagens por 

inteligência artificial. Dessa forma, podemos compreender a força que a imagem tem para a 

construção do conhecimento e, principalmente, a sua interação com a poesia de cordel na 

construção de uma rede de significados na cultura popular. 

Técnica mãe das artes gráficas, a xilografia é uma cultura milenar e foi criada para 

reproduzir imagens, utilizando-se de uma matriz em madeira. A palavra deriva da junção de 

duas palavras gregas, xylon (madeira) e grafo (gravar), tendo como produto a xilogravura. Sua 

criação segue um processo, totalmente, artesanal em que as etapas de sua produção se 

resumem na preparação da matriz, em seguida, o seu entintamento e, por fim, a impressão no 

papel. Para Boeira (2008, p. 42), ela precisa ser executada com habilidade e daí, ―uma série de 

conhecimentos peculiares devem ser apreendidos para o feitio da gravura‖. Na primeira etapa, 

é feita a perfuração da madeira, seguindo as linhas do desenho que se quer imprimir; na 

segunda, é espalhada, uniformemente, a tinta sobre a madeira e, na última etapa, o papel é 

pressionado sobre ela, obtendo a impressão: 
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Imagem 1: Xilogravura com sua matriz. 

 

 
 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Escola Estadual Rodrigues Dórea (2020). 
 

A xilogravura de Nireuda Longobardi mostra como a arte é impressa no papel a partir 

da matriz e dos instrumentos de corte. O desenho representa Luiz Gonzaga, um ícone 

nordestino considerado o rei do baião. As primeiras artes xilográficas impressas nos folhetos 

de cordel no período da era Vargas apresentaram uma função comercial devido à atração que 

as imagens ou as ilustrações das capas geravam: 

 

Essas imagens não eram apenas uma simples ilustração, mas uma 

representação artística popular do imaginário do povo sertanejo. Eram 

imagens de seres fantásticos e misteriosos, de bois, pavões, monstros, 

cangaceiros, fome, seca, Deus, o diabo, enfim, desenhos que se 

relacionavam com os versos da poesia do cordel (Cabral, 2008, p. 46). 

 

Geovanni Gomes Cabral aborda a importância da xilogravura tanto no campo da 

imagem quanto na sua relação com a palavra. A imagem da capa dos cordéis é em si um texto 

carregado de significados voltados à cultura popular. Esta compreensão se evidencia nas 

feiras, cordeltecas e pontos de venda de cordéis, quando as pessoas se encantam pelas 

ilustrações e são estimuladas à leitura e à compra do folheto. Com a imprensa de Gutenberg, 

surgiram, na Península Ibérica, em 1473, as primeiras matrizes xilogravadas que continham 

gravuras satíricas para ilustrar a literatura de cordel.  

O folheto de cordel é o veículo da mensagem que pode ou não ter uma gravura na 

capa. No Brasil, a sua técnica de gravação foi utilizada, inicialmente, na confecção dos rótulos 

de cachaça, sabonetes, doces, livros, cartazes e cartas de baralho até ser incorporada como 

suporte visual pelos poetas cordelistas. No entanto, a ilustração sempre teve uma trajetória 

distinta do texto da literatura de cordel, porque os primeiros cordelistas publicaram sem 

ilustrações de capa. Isto fez com que as produções ficassem conhecidas, posteriormente, como 

folhetos de capa cega, contendo apenas o título da obra, a autoria e, em algumas obras, o 



84 

 

 

preço e os dados tipográficos (IPHAN, 2018, p. 94). 

Muitos artistas nordestinos
34

 adotaram a arte da xilogravura como meio de vida e 

alguns se tornaram conhecidos, mundialmente, pelas produções. Destes, José Francisco 

Borges (ou J. Borges
35

) teve a sua vida transformada ao ilustrar um cordel para Ariano 

Suassuna. Além de tudo, tornou-se conhecido para além das fronteiras nacionais e 

internacionais devido aos traços que faziam, como, por exemplo, na ilustração a seguir: 

 

Imagem 2: Moça roubada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Acervo Olho Latino (2013). 

 

A xilogravura ―Moça roubada‖ foi produzida em 1935. É uma das principais de J. 

Borges e traz, por meio da perspectiva sertaneja nordestina, a representação clássica do mito 

do príncipe encantado que salva a donzela do mal e a leva em seu cavalo branco. Há também 

uma clara referência a um dos cordéis mais conhecidos de Leandro Gomes de Barros, A 

mulher roubada (1907), contendo algumas edições contemporâneas bem semelhantes a esta. 

Há, ainda, gravadores contemporâneos
36

 que mantêm a tradição, mas também que se utilizam 

de outros processos para ilustrar as capas de cordel como Klévisson Viana
37

, xilogravador e 

cordelista. Este, por sua vez, aponta a importância da margem branca nas capas como forma 

                                                            
34

 Entre os xilogravadores ou xilógrafos mais tradicionais do Nordeste estão Gilvan Samico, Abraão Batista, 

Amaro Francisco, José Costa Leite, José Lourenço e J. Borges. 
35

 Depois disso, tornou-se muito famoso por seu traço e, além da demanda de pedidos que ultrapassou as 

fronteiras nacionais, o artista ganhou muitos prêmios e viajou para diversos países no mundo para ministrar aulas 

e expor as suas gravuras. Suas obras já tiveram exposição em grandes museus como o de Arte Popular do Novo 

México, o de Arte Moderna de Nova York/EUA, a biblioteca do Congresso norte-americano, Washington/EUA 

e o Louvre Paris/França. 
36

 Dentre eles, há os nomes como Nireuda Longobardi, Marcelo Soares, Jô Oliveira, Maria Xilo e, entre outros, 

que trabalham também com desenho feito a mão, caricatura, cartum, desenho digital e outras técnicas de 

ilustração.  
37

 Klévisson Viana é editor e proprietário da Editora Tupynanquim. Retrata, ainda, sobre a ―quarta capa‖ usada 

para divulgação dos elementos editoriais que variavam de acordo com cada editor e tipografia. Podem conter a 

foto do autor, uma minibiografia, os locais de venda dos cordéis em várias cidades com endereço e nome dos 

vendedores, anúncios de patrocinadores, detalhes tipográficos, ―a listagem de obras anteriores do autor, orações, 

recados e até mesmo querelas pessoais entre os poetas‖ (IPHAN, 2018, p. 98). 
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de caracterização dos folhetos e, sem a qual, a estética do romanceiro popular nordestino não 

seria identificada (IPHAN, 2018, p. 97). 

Os detalhes técnicos do fazer artístico dos poetas nas xilogravuras são a prova da 

grandeza na tradição do folheto de cordel. A união tanto dos elementos editoriais quanto das 

ilustrações de capa traz a representação da cultura popular na literatura de cordel que possui 

estética própria e diferenciada. O artista Klévisson Viana publica algumas de suas obras com 

duas capas feitas com técnicas diferentes para atingir o público que gosta da tradição quanto 

daqueles que se identificam mais com a imagem, digitalmente, aperfeiçoada: 

 

                  Imagem 3: Capa com desenho feito à mão.                  Imagem 4: Capa em xilogravura. 

 
         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

      

 

 

Fonte: Editora Tupynanquim (2014).                          Fonte: Acervo pessoal (2024). 

 

Pode-se perceber as diferenças de traço, preenchimento, forma e estética em geral nas 

capas acima, bem como a abordagem contemporânea e o resgate da tradição antiga presente 

na fonte usada no título até a imagem em xilogravura. Apesar de a xilogravura representar a 

tradição da imagem do cordel, outras formas de ilustração, como o desenho à mão e a pintura 

digital, também são comuns nas capas dos folhetos, mostrando que a tradição se renova e se 

reinventa com diversos recursos. 

O objetivo da ilustração é caracterizar o ícone, sintetizando a ideia de expressar, por 

meio da linguagem artística, a sua mensagem. Seja na capa antiga ou na atual, ela representa o 

imaginário coletivo, uma ideia central que faz referência à cultura sobre o tema. A xilogravura 

assume a função estética e, quando usada nas capas de cordel, busca atrair, visualmente, o 

leitor para ser levado a interagir com a cultura popular ali expressa.  
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Para uma análise das ilustrações presentes em capas de cordéis antigos e 

contemporâneos, podemos observar as ideias inovadoras de Bakhtin sobre uma visão mais 

aprofundada em relação à literatura popular. Por ser uma expressão artística de grande 

potencial imagético, há a ligação direta entre o popular e a arte da xilogravura. Se a imagem 

consegue expressar a essência da linguagem, logo, existe o diálogo entre ela, a palavra e o 

sujeito/leitor. Com isso, a ilustração consegue manter a interlocução de ideias e de leituras 

adquiridas através do diálogo presente na cultura popular. Conforme (Bakhtin, 2012, p. 117, 

grifo do autor), ―pode-se compreender a palavra ‗diálogo‘ num sentido amplo, isto é, não 

apenas como a comunicação em voz alta, de pessoas colocadas face a face, mas toda 

comunicação verbal, de qualquer tipo que seja‖. Assim, os elementos da cultura popular, 

vistos na xilogravura, estão sintetizados na fala ou na oralidade, na escrita ou no discurso por 

meio do dialogismo. 

As ideias bakhtinianas de dialogismo e polifonia (mais de uma voz no texto) estão 

presentes na xilogravura. Enquanto manifestação popular e presente nos folhetos de cordel, 

principalmente, os da região do nordeste brasileiro, há uma predominância dos elementos 

tanto religiosos atuais quanto dos ritos e das representações do sagrado e do profano da 

expressão medieval. Assim, a forma da produção estética e do conteúdo nas imagens 

representadas pelas gravuras podem se estruturar por vozes diferentes. 

A xilogravura do nordeste dá ―ênfase ao que Bakhtin (1987, p. 351) ressaltaria como 

categorias do ‗medo e sofrimento‘ em que o superior e o inferior teriam uma significação 

absoluta, sendo o bem superior e o mal inferior‖ (Carvalho, 1995, p. 8). Dessa forma, a 

maioria das vozes que compõem as xilogravuras dos cordéis evoca e representa a cultura 

popular nordestina, como O romance do pavão misterioso
38

 (1923), de José Camelo de Melo 

Rezende, e A verdadeira história do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e Paola 

Torres. Nesta última, o dialogismo é perceptível desde a capa, feita por Eduardo Azevedo 

com a ilustração do pavão, mantendo os aspectos imagéticos do cordel, como também na 

relação dialógica entre as obras evidenciada na cultura grega por meio das referências à 

mitologia e no enredo com elementos universais e nordestinos. Em uma perspectiva dialógica 

e comparativa, vejam essas capas e o modo como os elementos se articularam nas ilustrações:  

 

 

                                                            
38

 A obra completou cem anos de publicação, e é uma das mais conhecidas da literatura de cordel nordestina. 

Escrita por José Camelo de Melo Rezende em 1920 com o título História do pavão misterioso, foi publicada por 

João Melchíades Ferreira em 1923, com o título O romance do pavão misterioso. 
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 Imagem 5: Capa da obra centenária.                  Imagem 6: Capa da obra contemporânea. 

 

 

 

 

 

 

                     

 

                    

 

 

                     Fonte: Acervo Pessoal (2024).                              Fonte: Acervo Pessoal (2024). 

 

Observando a primeira capa, impressa em papel azul, percebe-se que os detalhes 

sugerem uma confecção pela técnica xilogravura tradicional, como a cor do desenho. O preto 

no branco conota a representação de imagens antigas, e as formas imperfeitas e os estilos dos 

traços indicam o corte e as ranhuras na madeira. Já a textura tanto da parte preta quanto do 

sombreamento no papel dá a ideia de envelhecimento. Ao compará-las, podemos verificar 

semelhanças convergentes como a margem branca e o preenchimento da cor preta, típicos da 

xilogravura antiga. Também existem divergências no tracejado e na forma devido à obra 

recente apresentar o desenho mais aperfeiçoado e detalhado com traços simétricos e 

uniformes, sugerindo uma técnica menos artesanal com desenhos contemporâneos feitos à 

mão ou digitalmente. 

Na capa de A verdadeira história do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e 

Paola Torres, os personagens ao centro da imagem são duas mulheres, reformulando a ideia 

do folheto antigo com a representação do protagonismo feminino atual. No meio do povo, o 

destaque também é o feminino, com duas mulheres, enquanto os homens estão à margem do 

desenho. A imagem do pavão, além de mais detalhada, equipada e esteticamente robusta, tem 

uma turbina na cauda semelhante à do avião. Assim, estes elementos remetem-nos à ideia do 

avanço tecnológico ao manter um dialogismo com o Modernismo, as vanguardas europeias e 

o movimento futurista. Há outros componentes novos, como as pessoas em solo com as mãos 

levantadas, os punhos cerrados e as bocas abertas, possivelmente, gritando. Esta é uma clara 

manifestação de protesto em apoio às mulheres dentro do pavão, como se elas representassem 

o clamor da população. 
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O contraste das roupas dos personagens é outro detalhe que chama a atenção da 

xilogravura. Enquanto as pessoas que protestam usam roupas longas com bastante tecido, 

simbolizando o período antigo e a cultura popular das praças a que Bakhtin descreveu a partir 

da obra de Rabelais na Idade Média, as protagonistas vestem roupas que marcam a forma do 

corpo, caracterizando o estilo da belle époque e as vestimentas mais atuais, respectivamente, 

as dos inícios dos séculos XX e XXI.  Além disso, usam roupas de cor clara diferente das 

vestes da população em tom escuro com referência ao período medieval (Idade das Trevas). 

Este é um detalhe melhor elucidado pelo texto da obra com a ideia de que as mulheres tinham 

conhecimento e lutavam pela democracia do povo, já que viviam sob um regime autocrático, 

opressor e sem acesso à educação. 

Ao observar os detalhes contidos nas imagens da capa antiga e contemporânea, 

percebe-se o cuidado do ilustrador Eduardo Azevedo em manter a tradição cultural e, ao 

mesmo tempo, inserindo novas perspectivas na ilustração atual. A imagem marca, 

dialogisticamente, a inter-relação da cultura popular da Idade Média e do Renascimento com 

a cultura popular nordestina brasileira. Portanto, fica expresso que a ilustração da capa de A 

verdadeira história do pavão misterioso, de Julie Oliveira e Paola Torres, ressignifica, 

socialmente, o conteúdo do folheto O romance do pavão misterioso, de José Camelo de Melo 

Rezende, expressando mudanças no contexto social, com uma nova visão de mundo. 

A análise comparativa e dialógica dessas imagens contribui com a reflexão sobre o 

tempo, o espaço da literatura de cordel, sobretudo, o da produção e das práticas discursivas 

que o gênero proporciona. Apesar de que, há muito anos, a maioria das capas não seja feita 

em xilogravura, a tradição, as técnicas, a cultura popular e a memória coletiva continuam 

preservadas. No capítulo seguinte, passaremos à análise textual e às representações de forma e 

conteúdo em uma obra clássica da literatura de cordel, percebendo também os elementos da 

cultura popular e da forma artística do cordel. 
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4. O CAVALO QUE DEFECAVA DINHEIRO: UM CASO ESCATOLÓGICO 

 

Do fiofó do cavalo  

Ele fez um mealheiro  

Saiu dizendo: Sou rico  

Inda mais que um fazendeiro,  

Porque possuo o cavalo  

Que só defeca dinheiro 

 

Leandro Gomes de Barros 

 

O título narrativo do cordel O cavalo que defecava dinheiro (2000), de Leandro 

Gomes de Barros, nos remete atrativamente ao cinema brasileiro, vindo a lembrança uma das 

cenas de O auto da compadecida (2000)
39

. O longa-metragem, de grande bilheteria no país 

no ano de lançamento, ganhou vários prêmios, sendo aclamado pela crítica como um dos 

clássicos do cinema nacional. Em uma das cenas, o personagem João Grilo inventa a história 

de um gato que ―descomia dinheiro‖, o que é a adaptação do cavalo que, no presente cordel, 

defecava dinheiro. O enredo da narrativa fílmica é baseado na peça Auto da compadecida 

(1955), de Ariano Suassuna, e esta foi inspirada na literatura de cordel de Leandro Gomes de 

Barros.  

O folheto de cordel, O cavalo que defecava dinheiro (2000), é uma obra clássica da 

literatura de cordel e, apesar de ter sido escrita por Leandro Gomes de Barros, conforme sua 

biografia, publicada por Arievaldo Vianna (2014), recebeu uma nova autoria após a morte do 

autor, quando sua esposa vendeu os direitos autorais para o editor João Martins de Athayde. 

Este publicou várias obras, retirando a autoria do poeta e passou a assinar o próprio nome, 

além de alterar os acrósticos colocados no final dos cordéis para atestar a autoria, inclusive, é 

uma das que mais sofreram alterações editoriais.  

A proposta do título deste capítulo tem como premissa perceber no poema de cordel 

as nuances da forma simples do caso, bem como a forma artística na narrativa e a forma do 

chiste (piada) que se relaciona aos aspectos risíveis do grotesco popular. Além disso, o título 

também traz uma palavra que pode não ser compreendida por todos os leitores e, por isso, 

esclarecemos aqui. O ―caso‖ presente no folheto de Leandro Gomes de Barros é um caso de 

escatologia
40

 no sentido de abordar elementos fecais durante a narrativa. Assim, antes de 

aprofundar no estudo, vamos conhecer um pouco sobre o autor e o cordel a partir da visão de 

                                                            
39

 Direção: Guel Arraes. Roteiro: Adriana Falcão, Guel Arraes e João Falcão.  
40

 Esta palavra possui dois significados: o primeiro está no âmbito teológico e diz respeito ao estudo dos 

acontecimentos futuros, a teoria do fim dos tempos baseado na bíblia. O segundo, o qual utilizaremos aqui, trata 

dos excrementos, ou seja, assuntos ligados às fezes. 
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seus críticos literários.  

 Assim como muitas histórias, parlendas e contos populares, O cavalo que defecava 

dinheiro (2000), de Leandro Gomes de Barros, apresenta como temática central a ambição, e 

esta é evidenciada em classes sociais distintas. A avareza de um duque muito rico e a 

esperteza inescrupulosa de um pobre que tenta sobreviver são narradas por um sujeito 

poético que nos leva a refletir sobre a inquietação humana pelo ter, e a insatisfação com o 

que já se tem. Todo o enredo é consubstanciado por uma narrativa em versos, com traços 

estilísticos e conteudísticos da forma simples do Caso e da Piada (Chiste), que evoluíram 

para a forma artística da literatura de cordel. Além disso, perpassa pelos elementos do 

realismo grotesco, da carnavalização bakhtiniana e da cultura popular do nordeste brasileiro, 

como é possível se observar na ilustração da capa do poema cordel: 

 

Imagem 7: Capa O cavalo que defecava dinheiro. 

 
 Fonte: Acervo pessoal (2024). 

 

Alguns elementos contidos na capa deste folheto sugerem o risível, conforme a ideia 

do riso popular no realismo grotesco como a condição de magreza elevada do cavalo e sua 

escatologia ―fantástica‖, além de uma quebra dos padrões da cultura oficial por tratar de uma 

circunstância entendida como inferior, visto que o ato de defecar está relacionado aos 

dejetos, ao fedor e a expurgação, não sendo um assunto interessante para a cultura oficial. 

Além disso, há na ilustração uma representação do contraste ou oposição de classes sociais 

distintas. O cenário tem conotação de pobreza evidenciada na casa simples, no cavalo 

desnutrido, no campo e nas roupas dos personagens e, em contraposição, o dinheiro sendo 

expelido passa a ideia de um cavalo que trará fortuna e riqueza. 

Ressalta-se esta obra, como um clássico do romanceiro popular nordestino entre os 
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poetas, devido à habilidade de Leandro Gomes de Barros para construir um enredo 

envolvente, com nuances cômicas e reflexões moralizantes. O romancista e dramaturgo 

Ariano Suassuna, conforme vimos no capítulo anterior, contou com a inspiração promovida 

por O cavalo que defecava dinheiro (2000) para escrever sua obra mais aclamada, 

consagrando-o na cultura popular. Essa é uma referência importante no direcionamento da 

pesquisa científica e aponta para a qualidade e universalidade da escrita do pai do cordel. 

Logo, conheceremos um pouco mais deste autor no tópico seguinte. 

 

4.1. Cordel: um filho de pai presente  

 

Arievaldo Vianna, biógrafo de Leandro Gomes de Barros, relata que o poeta já 

escrevia desde a adolescência. Os seus primeiros poemas só começaram a ser publicados em 

1889 e, a partir de 1907, sua produção se popularizou quando se mudou para Vitória, cidade 

pernambucana, onde, segundo Baptista (1929, p. 114), ―iniciou a publicação dos seus 

apreciados folhetos em versos‖. Além de poeta, foi escritor e produtor cultural. Em 

Pernambuco, tornou-se editor e empreendedor. Ele nasceu em 1865 na Paraíba, no sítio 

Melancias, região do município de Pombal. Após a morte de seus pais, passou parte da 

infância e adolescência na Vila do Teixeira, local de vasta propagação literária que contribuiu 

para a sua formação poética e de outros poetas e artistas. A Vila do Teixeira se tornaria, 

posteriormente, o berço dos cantadores antigos que, sob a tutela do padre Vicente Xavier de 

Farias, tiveram acesso a muitas literaturas que o inspiraram (Menezes Neto, 2019). 

De acordo com Francisco das Chagas Baptista, cordelista e contemporâneo de Leandro 

Gomes de Barros, o autor foi o ―fundador da popular litteratura
41

 poética de cordel no 

Nordeste‖ (Baptista, 1929, p. 114) ou, como muitos escritores o chamam, o ―pai da literatura 

de cordel no Brasil‖, tanto pela cronologia das publicações quanto pela qualidade significativa 

para a época (Menezes Neto, 2019, p. 390). Sua poesia tinha a essência do cordel português 

devido à proximidade com a oralidade trovadoresca, o estilo de escrever e também o modo 

como Leandro Gomes de Barros vendia seus folhetos: 

 

Impregnado da tradição oral do duelo poético (a peleja) e também da 

literatura de cordel portuguesa, principalmente dos poemas longos chamados 

romances ou histórias, esse escritor colocou em versos, na forma da sextilha 

e septilha, ‗clássicos‘ da prosa de Portugal, e providenciou sua impressão e 

os vendeu na área de Recife, no Estado de Pernambuco (Curran, 2001, p. 43). 

 

                                                            
41

 A grafia foi mantida conforme o texto original. 
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O cordelista atuava com a escrita e a venda de seus cordéis em Recife, capital 

pernambucana, onde viveu o período de grande propagação do cordel, como também, em 

alguns municípios da Paraíba. Leandro Gomes de Barros teve uma grande produção de cordéis 

e empreendeu várias viagens pelo Nordeste, para divulgar a sua arte. As histórias contadas 

são, em sua maioria, fábulas e abordam, principalmente, temas do contexto social da época 

como a vida no sertão, cordéis de pelejas, romances, aventuras cordéis críticos, com 

personagens que marcaram a história, utilizando linguagem popular de fácil compreensão, 

reflexiva e carregada de humor. 

Devido à sua grande produção, não se sabe ao certo a quantidade de obras escritas por 

ele, mas ―escreveu cerca de mil folhetos de versos populares, tendo tirado dos mesmos mais 

de dez mil edições‖ (Baptista, 1929, p. 114). Anos antes de comprar os direitos autorais da 

obra de Leandro Gomes de Barros, João Martins de Athayde (maior editor da época e que 

tinha gráfica própria), reconheceu em seus versos a vasta produção do autor: 

 

Poeta como Leandro  

Inda o Brasil não criou  

Por ser um dos escritores  

Que mais livros registrou  

Canções não se sabe quantas
42

  

Foram seiscentas e tanta  

As obras que publicou (Athayde, 1918, p. 3).  

 

Como se nota, há mais uma referência ao caráter melodioso do cordel, devido à sua 

associação com o termo ―canções‖, o que significa que o cordel tem uma rítmica semelhante à 

música, e essa característica era muito presente na obra de Leandro Gomes de Barros. Devido 

a sua importância literária, recebeu diversos reconhecimentos de escritores renomados como 

Carlos Drummond de Andrade que, em uma crônica do Jornal Brasil em 1976, questiona o 

título de ―Príncipe dos poetas‖, dado a Olavo Bilac em 1913, dizendo que essa honraria 

deveria ser dada a Leandro Gomes de Barros e, ainda, que ele seria o ―rei da poesia do sertão, 

e do Brasil em estado puro‖ (Andrade, 1976, p. 10). Já Luís da Câmara Cascudo, em seu livro 

Vaqueiros e Cantadores (2000), exalta a criatividade do cordelista e sua originalidade: 

 

                                                            
42

 Desta imensa quantidade de cordéis citadas por Athayde, além da obra que estamos estudando aqui, podemos 

destacar: História de Pedro Cem (1893), História da donzela Teodora (1900), A mulher roubada (1907), Batalha 

de Ferrabraz com Oliveiros (1909), O dinheiro: o testamento do cachorro (1909), História de Juvenal e o 

dragão (1910), Suspiros de um sertanejo (1910), O boi misterioso (1912), A filha do pescador (1916), O príncipe 

e a fada (1917), O cachorro dos mortos (1919), Os sofrimentos de Alzira (1919), O reino da pedra fina (1919), e 

dentre muitas outras. 
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Viveu exclusivamente de escrever versos populares, inventando desafios 

entre cantadores, arquitetando romances, narrando as aventuras de Antônio 

Silvino43, comentando fatos, fazendo sátiras. Fecundo e sempre novo, 

original e espirituoso, é o responsável por 80% da glória dos cantadores 

atuais (Cascudo, 2000, p. 264). 

 

O autor, além de escrever os seus poemas, também cuidava de toda a parte de 

produção e venda. Ele gostava de se aventurar pelos sertões e viajava ―ora em lombo de 

burros e cavalos, ora nos trens da Great Western, percorrendo os estados de Pernambuco, 

Paraíba, Alagoas, Sergipe e Rio Grande do Norte‖ (Vianna, 2014, p. 65). Em meados de 

1910, ele se tornou proprietário da tipografia Esperança, que ficava situada em Recife e, nesse 

tempo, acumulou as funções de escritor, editor e empresário. O ―pai do cordel‖, como ressalta 

o crítico literário, era um bom comerciante e tinha visão de mercado, promovendo a criação 

de ―pontos de venda em vários estados brasileiros, fazendo com que sua produção se 

espalhasse por todo o país, sobretudo, nos estados do Norte e Nordeste‖ (Vianna, 2014, p. 

72). Dessa forma, os cordéis de Leandro Gomes de Barros influenciaram o imaginário 

coletivo nordestino, tendo grande impacto na cultura popular. 

 

4.2. A Piada e os quatro Casos na análise da obra  

 

Para facilitar a compreensão estrutural e evolutiva da forma simples do Caso, podemos 

dividir a obra do folheto em três partes que sintetizam a proposta deste cordel. A primeira 

parte é curta e introdutória, apresentando os personagens e o enredo da história. A segunda 

contém o conteúdo da narrativa e ocupa quase toda a trama com as diversas nuances da 

cultura popular. Esta é explicitada em quatro ―situações‖ (Casos), narrados por um 

narrador/observador, que conta as peripécias do protagonista, com seus desdobramentos e as 

confusões que elas produzem. Logo, passaremos a chamá-las e analisá-las aqui como os 

quatro Casos. A última é o fechamento da obra. Ela tem apenas duas estrofes e nelas alguns 

aforismos em forma de ―moral da história‖. Vejamos a estrofe inicial: 

 

Na cidade de Macaé  

Antigamente existia  

Um duque velho invejoso  

Que nada o satisfazia  

                                                            
43

 Antônio Silvino foi um dos cangaceiros mais famosos do Brasil. Foi antecessor de Lampião e, por seu 

destemor, recebeu alcunhas como rei do cangaço, governador do sertão e rifle de ouro. Sua história influenciou 

bastante a cultura nordestina. Leandro Gomes de Barros escreveu vários cordéis sobre ele, sendo Como Antônio 

Silvino fez o diabo chocar (1910), Antônio Silvino: O rei dos cangaceiros (1911), A luta do diabo com Antônio 

Silvino (1913), e entre outros. 



94 

 

 

Desejava possuir  

Todo objeto que via (Barros, 2000, p. 1). 

 

O cavalo que defecava dinheiro (2000), de Leandro Gomes de Barros, inicia situando o leitor 

e/ou ouvinte com a história em um espaço temporal. O tempo da narrativa se dá no passado, 

marcado pelo advérbio de tempo “Antigamente”, e o enredo se passa em uma cidade 

carioca, onde é apresentado ao leitor o primeiro personagem, um homem muito rico e 

ganancioso que fundamentará a temática da obra. Na estrofe, o personagem apresentado é o 

duque, descrito com várias características negativas como, avarento, possessivo, insatisfeito 

e, ainda, “velho invejoso” (ibidem). O narrador constrói, pelo sistema de imagens da cultura 

cômica e do riso (Bakhtin, 1987), o estereótipo do rico ganancioso que, no âmbito filosófico, 

pode caracterizar na imagem do vilão, pois ele “Desejava possuir/Todo objeto que via”. A 

divisão de classes sociais está evidente na relação do rico (duque) com a figura do pobre:  

 

Esse duque era compadre 

De um pobre muito atrasado 

Que morava em sua terra 

Num rancho todo estragado 

Sustentava seus filhinhos 

Na vida de alugado (Barros, 2000, p. 1). 

 

A partir da observação da segunda estrofe, percebemos a imagem do pobre como 

personagem central. Apesar de não possuir muita instrução por ser um ―pobre muito 

atrasado‖, e de morar ―num rancho todo estragado‖ (ibidem), ele era um sujeito muito esperto 

e astuto. Assim como no filme, na peça de Ariano Suassuna, inspirada no cordel, havia o 

personagem João Grilo que conseguia enganar várias pessoas com sua habilidade de 

comunicação e capacidade de convencer as pessoas. 

Tanto o pobre de O cavalo que defecava dinheiro (2000) quanto o protagonista de 

Auto da Compadecida (1955) enquadram-se naquilo que Bakhtin (1987) vai chamar de ―riso 

popular‖ que está além do caráter jocoso. Em ambas as obras, o riso se estabelece através da 

transformação da essência, isto é, os personagens passam do estágio de existência para a 

imagem da expressão de consciência histórica da época, livre e crítica, característica esta que 

perdura até hoje nos cordéis e na cultura contemporânea.  

As duas primeiras estrofes introduzem a temática da história com a apresentação dos 

principais personagens, entretanto, é a partir da terceira que se dá início à narrativa, com o 

primeiro Caso. Nele se vê a enganação do pobre sobre o rico ambicioso que, após trabalhar 

em um engenho, recebe como pagamento um cavalo sem valor, ―O cavalo é magro e 
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velho/Não pode mais trabalhar‖ (Barros, 2000, p. 2). Por meio de sua esperteza, o pobre 

elabora um plano para mudar de vida e, na estrutura narrativa deste plano, está a Forma 

simples do Caso:  

 

Disse o pobre à mulher:  

Como havemos de passar?  

O cavalo é magro e velho  

Não pode mais trabalhar  

Vamos inventar um ―quengo‖  

Pra ver se o querem comprar (Barros, 2000, p. 2, grifo do autor). 
  

Este Caso, que ainda será explicado no texto, mas é expresso na palavra ―quengo‖, 

tem uma importância para a obra. Ele é o fato gerador de toda a trama narrativa do poema e 

dá nome ao folheto de cordel. No trecho, essa expressão ―inventar um ‗quengo‘‖ (ibidem) 

significa inventar uma mentira ou armar uma cilada. Ao conhecer seu significado popular e 

regional, tem-se a constatação do julgamento sobre a atitude do pobre. 

Portanto, é relevante destacar que o cordel, por ser uma narrativa contada/cantada, 

inventada ou vivida, com um caráter popular e folclórico, tem a sua origem na forma simples 

do Caso. Segundo Jolles (1976, p. 151), a ―disposição mental‖ presente no Caso, é expressa 

por meio de normas, permitindo avaliações e julgamentos de agentes externos. Assim, 

podemos relacionar esta característica ao texto do cordel que, durante toda a narrativa, traz a 

reflexão sobre certo e errado, ético ou antiético, justo ou injusto, interagindo com o 

leitor/ouvinte.  

O primeiro Caso, nesta obra de cordel, começa quando o pobre pega três moedas e as 

introduz no ânus do cavalo, para simular que este seria um animal especial por defecar 

dinheiro. Saía pelas ruas, dizendo que o cavalo tinha essa capacidade de enriquecimento 

escatológico, gerando um burburinho na cidade. Até que o duque ficou sabendo e foi até o 

compadre para comprovar o potencial financeiro do cavalo e, assim, o compra pela grande 

quantia de 6 contos de réis
44

. Porém, ao levar o animal para casa, mesmo lhe dando boa 

comida e pasto, o cavalo não defecava mais dinheiro e, muito nervoso com aquela situação, 

queria uma explicação do pobre que lhe vendeu o cavalo: 

                                                            
44

 De acordo com o Banco Central, sobre a numismática brasileira, a unidade monetária Réis surgiu no período 

colonial e durou até 1942, quando foi substituída pela primeira versão do cruzeiro. Apesar de não ser possível 

precificar o valor atual de 1 conto de réis, devido às diversas atualizações monetárias ao longo da história 

(cruzeiro, cruzeiro novo, cruzado, cruzado novo, cruzeiro real e, por fim, nossa moeda atual, o real), segundo o 

advogado Anderson Dias, na metade do século XIX, 1 conto de réis comprava 1 kg de ouro, ou um escravo. 

Disponível em: https://www.jusbrasil.com.br/artigos/voce-vale-menos-que-um-escravo-e-ainda-se-acha-

livre/782467781. Acesso em: 19 mar. 2025. 
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Aí o velho zangou-se  

Começou logo a falar:  

Como é que meu compadre  

Se atreve a me enganar? 

Eu quero ver amanhã  

O que ele vai me contar (Barros, 2000, p. 6).  

 

Com relação ao ritmo, à cadência dada pela métrica e à rima da obra, no trecho acima, 

vemos a repetição da rima acontecendo sempre nos versos pares: ―Começou logo a falar:/Se 

atreve a me enganar/O que ele vai me contar‖. O tamanho dos versos é dado pela estrutura de 

frases curtas e da mesma quantidade de sílabas poéticas, gerando as redondilhas e 

modalidades como a sextilha, septilha, a décima e o martelo agalopado. A função estilística 

desta cadência sonora é produzir sempre a expectativa no ouvinte em relação ao que virá 

depois, criando um elo entre a história que está sendo contada, o formato de sua estrutura e o 

próprio receptor.  

Um aspecto interessante a ser notado em todo o decurso da obra é a ingenuidade do 

duque devido à sua ganância. Neste trecho, ele percebe que foi enganado pelo pobre, porém o 

mesmo acontecerá em duas outras vezes no enredo. É curioso pensar que, quando estamos 

envolvidos pelo desejo de possuir algo, somos mais emocionais ao invés de racionais, 

gerando problemas futuros. Para o duque, a ganância era o seu ponto fraco e, fazendo um 

paralelo com os dias atuais, podemos relacionar a trama do cordel com as diversas 

plataformas de apostas (Bets), os muitos tipos de golpes e propostas de ganhar dinheiro fácil. 

Muitas pessoas têm caído nesses golpes com a mesma ingenuidade com que o duque caiu na 

conversa do pobre. 

Com relação à forma simples, toda a trama segue sob a forma evoluída dos Casos por 

meio da modalidade da narrativa em versos. Isto acontece porque as formas simples são as 

bases ou os fundamentos da literatura. Esse devir sempre ocorreu devido ao próprio sistema 

da língua que, na concepção de Jolles (1976, p. 146), as transformações sintáticas e 

gramaticais ―constituem, em sua totalidade, o universo que se realiza na linguagem‖ 

representado pela obra de arte. É o que percebemos na sequência da trama com o segundo 

Caso, onde o pobre simula a morte de sua esposa, se valendo de um suposto poder de 

ressuscitá-la. Essa movimentação seria para impressionar o duque e se livrar da raiva deste, 

que foi enganado, comprando um cavalo sem a habilidade prometida pelo vendedor e, ao 

mesmo tempo, conseguir mais dinheiro dele: 

 

O pobre foi na farmácia  

Comprou uma borrachinha  

Depois mandou encher ela  



97 

 

 

Com sangue de uma galinha  

E sempre olhando a estrada  

Pré ver se o velho vinha (Barros, 2000, p. 6). 

 

O pobre sabia que o cavalo não defecava dinheiro e, quando o duque foi tirar 

satisfação, pela enganação que sofreu, ele já tinha outro plano para escapar, ―O pobre foi na 

farmácia/Comprou uma borrachinha‖ (ibidem). Assim, inventou mais uma situação para 

conseguir desviar a atenção do duque e acabou faturando mais seis contos de réis. Neste 

segundo caso, ele simula uma facada na esposa, supostamente matando-a. Novamente, é 

possível notar a cultura do riso se arquitetando no poema de cordel durante as imagens do 

suposto sangue da esposa que, na verdade, era ―sangue de uma galinha‖ (ibidem). O plano era 

fazer o duque acreditar que, pelo som de sua rabeca milagrosa, a esposa tornaria a viver: 

 

Correu foi ver a rabeca  

Começou logo a tocar  

De repente o velho viu  

A mulher se endireitar  

E depois disse: Estou boa,  

Já posso me levantar (Barros, 2000, p. 8).  

 

A narrativa segue com esse tom cômico e jocoso, característico da piada, em torno do 

duque ao fazê-lo acreditar que a rabeca possuía o poder de ressuscitar os mortos. Com efeito, 

ele se enche de ambição para possuir aquele objeto que acaba se esquecendo da primeira 

enganação. Esta, por sua vez, é uma das imagens icônicas que levaram Ariano Suassuna a 

exercitar o dialogismo intertextual com os personagens João Grilo e Chicó da peça Auto da 

compadecida (1955). A imagem da cena, representada pelo trecho: ―De repente o velho viu/A 

mulher se endireitar‖ (ibidem), foi consagrada no filme com o personagem Chicó em que é 

ressuscitado ao som da rabeca tocada por João Grilo. 

É válido deixar claro que o riso na imagem aparece na concepção bakhtiniana como a 

vitória sobre o medo. Para o autor, ―o medo é a expressão extrema de uma seriedade unilateral 

e estúpida que no carnaval é vencida pelo riso‖ (Bakhtin, 1987, p. 41). Na obra de Leandro 

Gomes de Barros, o medo presente é o medo da morte pela condição vivida pelo pobre, ―Se 

vendo o compadre pobre/Naquela vida privada/[...]/Disse o pobre à mulher/Como havemos de 

passar?‖ (Barros, 2000, p. 1-2). Este medo, pela própria sobrevivência e de sua família, é 

somado ao medo de sua enganação ser descoberta. Ele acaba sendo preso, e leva o pobre a 

―dar um jeitinho‖ para se livrar e, assim, vencer os medos por meio da esperteza, 

caracterizando o aspecto risível do grotesco popular. 

No que diz respeito aos elementos da forma simples, nota-se a presença e o uso do 
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discurso direto no poema pela fala da mulher em ―estou boa,/Já posso me levantar‖ (ibidem, 

p. 8). O cordelista recorre ao verbo de elocução ―disse‖ e ao sinal de dois pontos para marcar 

a fala da personagem, e não mais a do narrador sem o uso do travessão. A partir desta 

estrutura, o enredo segue com a cultura do riso pela compra da rabeca que, após o duque testá-

la, fatidicamente, na própria esposa, percebe que havia sido enganado outra vez. Irado, o 

duque manda os seus capangas amarrarem o pobre em um saco e jogá-lo da serra para 

cumprir a sua vingança, tema este do terceiro caso. 

Assim como nos casos, no poema de cordel, enquanto o leitor ou ouvinte adentra a 

história narrada e cantada, são produzidas algumas impressões sobre a narrativa, levando-os a 

participar ainda mais da trama. Dentre elas, os questionamentos como: por que o duque se 

deixou ser enganado pela segunda vez, não desconfiando que poderia ser um novo golpe? e 

ainda, como o pobre conseguiu ser tão inescrupuloso, a ponto de causar a morte de outra 

pessoa com suas histórias, sem esboçar arrependimento? Logo, esta intervenção do leitor na 

trama é uma característica estética do tempo e da narrativa, pois, de acordo com Ricoeur 

(1994, p. 77), ―a atividade mimética, não acha o termo visado por seu dinamismo só no texto 

poético, mas também no espectador ou leitor‖. Para o autor, a mimese aristotélica é tríplice, e 

se completa na atividade e nas impressões geradas pela leitura, sendo esta última etapa da 

construção poética uma ―refiguração‖, a qual ele denomina de mimese III. 

A ação do leitor é importante para a concretização do poema e, somente após essa 

intervenção, externa ao texto, a obra se completa. Porém, não é o objetivo do texto literário 

responder aos questionamentos do leitor. Conforme Jolles (1976, p. 160), ―a forma do Caso 

tem a particularidade de formular a pergunta sem poder dar-lhe resposta‖. As questões são 

levantadas pelo texto para produzir no leitor uma reflexão para que, a partir das construções e 

disposições mentais, o texto literário possa atribuir sentido à vida do leitor. 

Sob as indagações que podem ser levantadas pelo leitor/ouvinte, a narrativa do poema 

chega ao terceiro Caso. No caminho da serra, os capangas param para descansar, deixam o 

saco à beira da estrada com o pobre amarrado, e vão a um bar próximo, tomar uma ―bicada‖ 

(Barros, 2000, p. 13). O termo é uma das gírias nordestinas para se referir à cachaça e outras 

bebidas alcoólicas, e a linguagem é outra característica dos Casos e dos cordéis para 

aproximarem os regionalismos aos elementos universais. Logo, demonstra essa evolução da 

forma, pois a linguagem é o ambiente onde o Caso acontece e, segundo Jolles (1976, p. 146), 

―sob o domínio de uma disposição mental‖. Podemos associar esta ideia com a astúcia do 

pobre que consegue, em uma conversa com um boiadeiro que passava por perto, desvencilhar-

se da situação, trocando de lugar com o peão que tinha muito gado e, assim como o duque, 

também era ambicioso:  
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- Está muito bem companheiro 

Vamos tomar a bicada, 

Assim falou o capanga 

Dizendo pro camarada 

Seguiram ambos pra venda 

Ficando além da estrada 

 

Quando os capangas seguiram  

Ele cá ficou dizendo:  

Não caso porque não quero  

Me acho aqui padecendo  

A moça é milionária  

O resto eu bem compreendo  

 

Foi passando um boiadeiro  

Quando ele dizia assim,  

O boiadeiro pediu-lhe: 

Arranje isto pra mim  

Não importa que a moça  

Seja boa ou ruim (Barros, 2000, p. 13). 

 

Com esse terceiro Caso inventado pelo pobre, consegue despertar a ganância do 

boiadeiro e trocar de lugar com ele. O boiadeiro dá todos os seus bens e entra no surrão, 

acreditando que seria levado no saco até a ―moça milionária‖ (ibidem). Quando os capangas 

voltam, não percebem a mudança, e o resultado desta enganação é também a morte, sendo o 

boiadeiro arremessado da serra. É notório perceber nos trechos apresentados que, ao invés de 

ser trágico, o narrador se utiliza da linguagem irônica e sarcástica, na qual o riso popular e a 

carnavalização bakhtiniana são utilizados para que o pobre possa ludibriar ou burlar tanto o 

boiadeiro quanto os capangas, ficando rico com os bois que o boiadeiro tinha. 

A burla utilizada no cordel, ―Não caso porque não quero/Me acho aqui padecendo/A 

moça é milionária‖ (ibidem), é tratada por Jolles (1976, p. 205) como uma das formas simples 

chamada de chiste ou piada. O autor ressalta que esta forma simples é atemporal, existindo em 

diversas épocas e, em cada localidade, consegue sintetizar a imagem do povo que a 

representa, bem como as diversas variações de atualização da forma, conforme a disposição 

mental. 

 A piada tem uma capacidade de esclarecimento da narrativa. Jolles (1976, p. 206, 

grifos do autor) afirma que ―o Chiste, onde quer que se encontre, é a forma que desata coisas, 

que desfaz nós‖ e, com este objetivo, ela consegue comunicar algo com clareza. Entretanto, 

no cordel, ela é usada enquanto figura autônoma ou objeto do mundo cômico para gerar o 

engraçado sob o trágico. O discurso direto, típico do Caso e do cordel, está marcado pelo 

verbo de elocução ―pediu‖ em ―O boiadeiro pediu-lhe: ‖(Barros, 2000, p. 13), além da 

pontuação usada (dois pontos) que chama a atenção do leitor para o pedido feito: ―Arranje 
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isso pra mim‖ (ibidem). Desta forma, a piada está tanto no engano do boiadeiro que, sem 

saber, estava pedindo para morrer quanto na esperteza do pobre em utilizar, novamente, a 

ganância humana para sua sobrevivência. 

Assumindo a identidade e os bens do boiadeiro, o pobre prospera na fazenda. Depois 

de alguns meses, é avistado pelo duque, o qual ficou perplexo como se estivesse vendo uma 

assombração, pois, supunha que o pobre estava morto, tendo sido lançado dentro do saco de 

cima da serra. Surpreso, questiona-o como estaria vivo e mais rico que o seu compadre, o 

duque. Da sua resposta, é estruturada uma nova situação para tirar de vez o duque de sua vida: 

 

- Aqueles seus dois capangas 

voaram-me num lugar 

eu caí de serra abaixo 

até na beira do mar 

ai vi tanto dinheiro 

quanto pudesse apanhar 

 

Quando me faltar dinheiro 

Eu prontamente vou ver 

O que eu trouxe não é pouco 

Vai dando pra eu viver 

Junto com a minha família 

Passar bem até morrer (Barros, 2000, p. 14-15). 

 

Aqui encontramos o quarto e último caso da narrativa em que o pobre, agora rico por 

ter se apossado dos bens do boiadeiro enganado, inventa uma nova história imaginária para 

justificar sua riqueza. No discurso direto, o travessão ―— Aqueles seus dois capangas‖ 

(ibidem), é usado na elaboração estética de Leandro Gomes de Barros como elemento da 

narrativa para dar ênfase ao efeito de hesitação por meio da fala do narrador, prendendo a 

atenção do leitor/ouvinte a toda intriga da narrativa. Assim, o pobre faz o duque acreditar que, 

se fosse atirado em um saco do alto da serra, ao chegar embaixo haveria uma fortuna imensa, 

e muito dessa fortuna, ainda estava lá. A esta altura da narrativa, qualquer leitor já teria uma 

elaboração mental da forma simples da piada, pois seria a terceira enganação sofrida pelo 

duque, e é exatamente o que acontece. Devido à sua ambição e ganância desenfreada, o duque 

pede ao pobre que o amarre no saco e o jogue da serra para encontrar a fortuna que, 

supostamente, o pobre tinha encontrado. Assim, ele pede ao pobre: 

  

- Compadre, a sua riqueza 

Diga que foi eu quem dei 

Pra você recompensar-me 

Tudo quanto lhe arranjei 

É preciso que me bote 

No lugar que lhe botei 
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Disse-lhe o pobre: pois não 

Estou pronto pra lhe mostrar 

Eu junto com os capangas 

Nós mesmos vamos levar 

E o surrão de serra abaixo 

Sou eu quem quero empurrar 

 

O velho no mesmo dia 

Mandou fazer um surrão, 

Depressa meteu-se nele 

Cego pela ambição 

E disse: compadre eu estou 

À tua disposição 

 

[...] 

 

Saíram com este velho 

Na carreira, sem parar 

Subiram de serra acima 

Até o último lugar 

Daí voaram o surrão 

Deixaram o velho embolar 

 

O velho ia pensando  

De encontrar muito dinheiro 

Porém sucedeu com ele  

Do jeito do boiadeiro 

Que quando chegou embaixo  

Não tinha um só osso inteiro (Barros, 2000, p. 15-16).  

 

Nota-se, a partir daí, na Forma simples da piada, o resultado trágico do último Caso 

inventado pelo pobre. A estruturação da linguagem empregada, como em ―É preciso que me 

bote/No lugar que lhe botei‖ (ibidem), mostra o caráter de comicidade tanto da piada quanto 

do riso popular grotesco, devido o leitor ter informações da narrativa que o personagem não 

tinha para fazer essa proposta. Além disso, fica bastante marcada no verso: ―Cego pela 

ambição‖ (ibidem), a proposta do autor, de promover uma reflexão sobre a ganância. A morte 

do duque encerra a história, mesmo ainda contendo mais duas estrofes para o fim do cordel. 

Nessas duas últimas estâncias, o narrador assume um caráter reflexivo e, como observador 

externo, finaliza a obra ao trazer o ensinamento com base no que foi narrado no poema: 

 

Este livrinho nos mostra  

Que a ambição nada convém  

Todo homem ambicioso  

Nunca pode viver bem  

Arriscando o que possui  

Em cima do que já tem  

 

Cada um faça por si 

Eu também farei por mim 
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E este é um dos motivos 

Que o mundo está ruim 

Porque estamos cercados 

Dos homens que pensam assim (Barros, 2000, p. 16).  

 

É clara a mudança da narrativa na septuagésima quinta estrofe. O objetivo desta 

alteração no enredo é, justamente, dar o arremate final ao cordel. O desfecho ou a resolução 

do conflito é o último aspecto dos Casos, considerado por Jolles (1976, p. 164), na expressão 

de um dos ―gestos verbais do Caso‖, como um elemento intercambiável para poder chegar ao 

resultado final ou à moral da história, a ―recompensa‖. No trecho, ―Que a ambição nada 

convém‖ (Barros, 2000, p. 16), temos uma lição sob a forma de recompensa de moralidade, a 

respeito do tema da ganância por dinheiro. Jolles (1976, p. 164) afirma ainda que ―a 

recompensa representa tanto o equilíbrio e a oscilação como a decisão inscritos no Caso‖. 

Desta forma, a moral da história, além de equilibrar a narrativa, nos trazendo a elucidação 

sobre o tema da ambição, também cria sentido para dar ao leitor, a escolha do caminho que 

deseja seguir.  

Todavia, este elemento intercambiável simboliza também a passagem dos Casos para a 

literatura de cordel, transformação esta que ocorreu com a evolução da sociedade e do próprio 

gênero. Conforme vimos na análise, Barros (2000) busca uma narrativa lúdica, fabulosa, 

engraçada e cheia de emoção. No entanto, há uma intriga carregada de reflexão sobre um 

tema importante para a vida em comunidade, a de que ―Todo homem ambicioso/Nunca pode 

viver bem‖ (ibidem, p. 16). Com esta reflexão, os valores morais são construídos e 

reconstruídos pelo leitor. 

A concepção de moralidade, presente em nossa disposição mental, é o alicerce da 

religião e da teologia que, segundo Jolles (1976, p. 164), influenciou a literatura ocidental sob 

a nomenclatura de casuística, a qual é entendida como a ―atividade da Teologia moral‖. O 

autor afirma ainda que ―a literatura dos séculos XVIII e XIX pesa e mede os motivos de uma 

ação de acordo com normas internas e externas‖ (Jolles, 1976, p. 166), e a literatura de cordel 

brasileira é uma dessas que, tendo sua origem com os trovadores e o cordel português, passa a 

se estruturar no fim do século XIX para ter seu apogeu no início do século XX.   

 

4.3. Forma e conteúdo no cordel de Leandro Gomes de Barros  

 

É muito certo compadre 

Ainda não melhorei 

Porque andava por fora 

Faz três dias que cheguei 
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Mas breve farei fortuna 

Com um cavalo que comprei 

 

Leandro Gomes de Barros 

 

O autor de O cavalo que defecava dinheiro (2000) foi um poeta muito versátil. 

Profícuo escritor, utilizou diversas modalidades do cordel nos vários temas de seus folhetos. 

Entre as principais temáticas abordadas pelo autor, podemos destacar os cordéis de Peleja de 

Riachão com o Diabo (1908) e Peleja de Romano e Inácio da Catingueira (1939)
45

. Cordéis 

de romance e aventura, sendo estes História da donzela Teodora (1900), Juvenal e o Dragão 

(1910). Na categoria dos cordéis de personagens históricos, ressaltamos O Juazeiro do Padre 

Cícero (1908) e Antônio Silvino: O rei dos cangaceiros (1911). Sobre histórias do bestiário 

cômico há, entre outras, O dinheiro: O testamento do cachorro (1909) e a obra O cavalo que 

defecava dinheiro (2000) estudada nesta dissertação. Ele foi um dos pioneiros do gênero, e 

sua forma de metrificação contribuiu com a consolidação das bases do cordel e a estruturação 

das principais modalidades. Além de cordéis, como já apresentado aqui, há a Batalha de 

Ferrabraz com Oliveiros (1909) com dez versos por estrofe. Leandro Gomes de Barros 

também escreveu septilhas, e uma delas faz uma crítica social ao governo militar de Hermes 

da Fonseca durante a campanha para a eleição, a qual ele venceu e foi presidente do Brasil 

nos anos de 1910 a 1914. Os versos do poema, intitulado O imposto e a fome (1909)
46

, 

satirizam esse momento histórico do país, versando o futuro como uma previsão: 

 

O imposto disse a fome: 

– Collega, vamos andar, 

Vamos ver pobre gemer 

E o rico se queixar? 

A tarde está suculenta 

O governo nos sustenta 

Nós podemos passear. 

 

Disse a fome: – eu estou tão triste 

Que nem sei o que lhe diga 

Este novo presidente, 

Vôtes, credo, eu dou-lhe figa, 

Este Hermes da Fonsecca 

Jurou acabar com a secca 

Vae tudo encher a barriga (Barros, 1909, p. 1). 

 

Há nos versos um olhar político contrário a então campanha de Hermes da Fonseca 

                                                            
45

 Folheto publicado por João Martins de Athayde, que comprou os direitos autorais de Leandro Gomes de 

Barros. 
46

 A grafia foi mantida conforme o texto original. 
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que concorria contra o escritor, advogado, jornalista e diplomata Ruy Barbosa, apoiado por 

alguns estados como São Paulo, Bahia e Pernambuco. Nota-se que, com respeito à forma, a 

estrutura de versos em septilha, contém dois grupos de rima, sendo os versos (2, 4 e 7), os 

versos (5 e 6) e além dos versos órfãos (1 e 3). Sete sílabas poéticas perfazem a sonoridade de 

toda a estrofe e poema, ―Es/te/ no/vo/ pre/si/dente‖ (ibidem), criando ritmo na cadência da 

redondilha maior. 

Podemos perceber também um recurso interessante na modalidade da septilha ao 

iniciar a sequência de rima entre os versos 2 e 4 (versos alternados). Há uma ruptura nessa 

cadência quando o verso seis passa a rimar com o seu anterior/quinto e, na sequência, a rima 

retorna ao primeiro grupo. Essa quebra tem valor importante na sonoridade e contribui com a 

vinculação da melodia ao retornar a rima ao grupo inicial e, assim, promover uma cadência 

cíclica.  

Com um verso a menos que a septilha, a obra em análise contém setenta e seis estrofes 

no estilo aberto, sendo escrita na modalidade preferida do autor, a sextilha. O cavalo que 

defecava dinheiro (2000) é um poema escrito em redondilha maior, e a rima acontece sempre 

nos versos pares (2, 4 e 6) e, invariavelmente, na sétima sílaba poética. A cadência segue uma 

trajetória retilínea e sem quebras, proporcionando uma experiência de repetição contínua e de 

fácil compreensão, colaborando com a aceitação do leitor e contribuindo para que ela seja a 

modalidade mais utilizada pelos cordelistas, em geral. A sextilha tem uma relação muito forte 

com a oralidade e, por isso, é muito usada por repentistas. Assim, o leitor é beneficiado pela 

cadência da oralidade presente no texto
47

: 

 

O velho disse ao compadre: 

Assim não é que se faz 

Nossa amizade é antiga 

Desde o tempo de meus pais 

Dou-lhe seis contos de réis 

Acha pouco, inda quer mais? (Barros, 2000, p. 4). 

 

Além desta tentativa de negociação, típica do comércio popular, bem como das feiras 

e, principalmente, entre vendedores nordestinos, o ―cliente‖ é que oferece o valor ao 

―vendedor‖, demonstrando o intenso desejo do duque em possuir o cavalo que lhe traria 

fortuna. Já com relação à forma, os versos em redondilha maior seguem a métrica tradicional 

da sextilha, mantendo a rima nos versos pares e os ímpares todos órfãos. Há de se ressaltar 

que este poema não é escrito com muita rigidez com relação às unidades rítmicas, os 

anapestos e peônios: 

                                                            
47 A grafia foi mantida conforme o texto original. 
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O/ ve/lho/ di/sse ao/ com/padre: 

1   2    3   4     5        6      7 

A/ssim/ não/ é/ que/ se/ faz 

1    2      3   4    5    6     7 

No/ssa/ ami/za/de é/ an/tiga 

 1    2     3   4    5     6   7 

Des/de o/ tem/po/ de/ meus/ pais 

  1    2       3    4   5      6       7 

Dou/-lhe/ seis/ con/tos/ de/ réis 

  1     2     3      4    5    6     7 

A/cha/ pou/co, in/da/ quer/ mais? (Barros, 2000, p. 4). 

1   2      3      4     5     6       7 

 

Pode-se notar que, apesar de todos os versos terem sete sílabas poéticas, nos versos 1 e 3 não 

há o uso de anapesto (no qual a terceira sílaba poética é tônica) como em outros poemas, 

anteriormente, apresentados. Contudo, as regras de métrica e rima são respeitadas, a 

sonoridade é mantida com a sétima sílaba tônica em todos os versos e a rima nos pares. A 

mesma estrutura de sextilha no estilo aberto, em redondilha maior, presente nos versos acima, 

é respeitada ao longo de todo o poema, com flexibilidade apenas no uso das unidades sonoras, 

porém sem perder a cadência e o ritmo devido o texto ser elaborado na base da oralidade. 

As características estruturais da sextilha clássica, utilizada pelo autor, direcionam a 

elaboração dos versos do cordel que, como já vimos, possui aspectos da Forma Simples do 

Caso, evoluídos, conforme Jolles (1976, p. 153), ―até a Forma artística‖. A cadência rítmica 

do poema de Barros (2000), sob a forma estrutural dos versos de sete sílabas, nos permite 

mergulhar nesta forma artística, pela progressão narrativa voltada à ambição, à ganância e à 

avareza, sobretudo, ao princípio da moralidade.  

O texto vai se assemelhando ao da forma simples dos casos com o espaço, o tempo, o 

narrador, os personagens e o enredo desde a sua introdução ou situação inicial, e tudo dentro 

de uma estrutura normativa que é a métrica dos versos. Nesta mesma perspectiva, Jolles 

(1976, p. 150) assevera que, no conjunto dos elementos constitutivos do Caso, ―tudo é 

avaliado segundo a norma que lhe diz respeito; do conjunto, resultam a existência, a extensão 

e a validade da prescrição‖. Podemos assim compreender que a norma valida a existência do 

Caso e articula seus elementos em função dela. Da mesma forma, o poema de cordel precisa 

dispor o enredo, os personagens, o espaço/tempo em uma estrutura com regras fixas, como a 

métrica e a rima, por serem as normas preestabelecidas dos poemas de cordel. 
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5. A VERDADEIRA HISTÓRIA DO PAVÃO MISTERIOSO: UM RECONTO 

CONTEMPORÂNEO 

 

 

Eu sou filha de poeta 

e neta de repentista 

meu avô era Ugolino 

e meu pai Chagas Batista 

também faço poesia 

o poeta é um artista! 

 

Maria das Neves Baptista Pimentel 
 

Iniciamos o presente capítulo com a epígrafe/estrofe de um cordel publicado por uma 

mulher no Brasil. Percebe-se que a voz retratada no poema é autobiográfica devido às várias 

expressões em primeira pessoa. É um narrador-personagem que expressa sua relação com o 

conteúdo através dos elementos da própria vida, dos dados da família, da herança cultural dos 

ancestrais e da sua atuação artística. Segundo Torres (2022, p. 26), ―Das Neves foi pioneira‖ 

na escrita feminina de literatura de cordel, recebendo o título de ―mãe do cordel‖. Já Santos
48

 

(2023) enxerga a literatura de autoria feminina sob uma perspectiva que contrapõe a visão 

machista predominante em nossos dias, enquanto o conceito de feminismo decolonial de 

Lugones (2019) compreende os traços de imposição colonial que ainda perduram no poema de 

cordel como gênero da modernidade
49

.  

A validação da visão feminina na escrita de cordel se torna, extremamente, relevante a 

partir das concepções e estudos que envolvem o ato de escrita de mulheres dentro de um 

gênero literário dominado por homens desde a sua origem. Para isso, conheceremos alguns 

textos e trajetórias de sete das principais cordelistas da atualidade. Em especial, vamos nos 

deter às autoras Julie Oliveira e Paola Torres com o cordel A verdadeira história do pavão 

misterioso (2023), buscando perceber que nos versos destas, quanto nos de muitas outras 

mulheres, a força e a resistência devem ser compreendidas como eixos centrais e necessários, 

para o reconhecimento qualitativo da escrita feminina. Antes disso, é importante indagar o 

porquê que a literatura de cordel foi produzida somente por homens, ao longo de seu 

surgimento, tanto na forma simples dos Casos como na sua estrutura evoluída e artística 

                                                            
48

 Cf. A referência está de acordo com o estudo de Alvanita Almeida Santos intitulado de ―Uma escrita de autoria 

feminina: Mulheres que fazem cordel‖, publicado na obra A escrita de autoria feminina: memória, resistência e 

decolonialidade (2023) organizada por Algemira Mendes, Geovana Oliveira e Lucilene Arf.  
49

 O estudo da relação do feminino com o gênero da poesia/literatura de cordel na modernidade e, ou mesmo, na 

contemporaneidade, pode ser ampliado com o trabalho Mulheres cordelistas: percepções do universo feminino 

na literatura de cordel (2006), de Doralice Alves de Queiroz.   
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representado pelo poema de cordel. 

A obra, A verdadeira história do pavão misterioso (2023), é um cordel com 

características de narrativa no estilo épico com elementos fantásticos e, por isso, ficcional, 

destacando-se como um reconto da obra O romance do pavão misterioso (1923), sendo este, 

um folheto consagrado na história da literatura de cordel. Sob um olhar feminino e por uma 

visão contemporânea de mundo, Julie Oliveira e Paola Torres oferecem aos leitores, a reflexão 

sobre as opressões oriundas de um contexto de dominação e de desigualdade social, as quais 

são vencidas ao final da narrativa conforme o trecho: 

 

Juntos fizeram nascer 

Uma grande revolução 

Luzes na escuridão 

Intentando o florescer 

Eles fizeram crescer 

Progresso, paz, liberdade 

Amor, saber e amizade 

O grupo nos ensinou 

Livres a gente voou 

Ao lhes trazer a verdade! (Oliveira e Torres, 2023, p. 24). 

 

Aqui temos um pequeno spoiler da conclusão da obra estudada, na qual as autoras, de 

forma poética, utilizam-se de metáforas ―nascer/Uma grande revolução‖; ―Livres a gente 

voou‖ (ibidem), para criar um efeito de sentido, na comunicação da mensagem presente nos 

versos. Assim, a obra é finalizada com um desfecho positivo ao ressaltar, por meio das 

metáforas, a vitória dos protagonistas na luta pela democracia e pela liberdade, a qual o 

sujeito poético faz referência, na oposição ao contexto inicial da obra, conforme o trecho: ―A 

condessa prisioneira/Desde que era criança‖ (ibidem, p. 2). Portanto, há, nos versos da 

página 24, a concretização da vitória sobre o contexto da página 2, e passaremos, então, a 

compreender o tamanho da luta. 

O folheto ao qual as autoras fazem referência, O romance do pavão misterioso 

(1923), obra centenária, é uma das mais conhecidas da literatura de cordel nordestina. Sua 

autoria é uma questão controversa discutida por vários pesquisadores. Contudo, há um 

consenso de que ela foi escrita no início da década de 1920 por José Camelo de Melo 

Rezende. Segundo Almeida e Alves Sobrinho (2014 apud Silva; Gusmão; Salvador; Santos; 

Herval, 2022, p. 18), José Camelo de Melo Rezende ―não escrevia suas composições, 

guardava-as na memória para cantá-las onde se apresentasse‖. Apesar de não escrever suas 

obras para vender, o poeta mantinha o rascunho ou cópia do texto que chegou às mãos do 

também poeta João Melquíades Ferreira. 
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Arievaldo Viana descreve que, ―Melchíades, de posse de uma cópia do poema e 

aproveitando-se da ausência de Camelo, reescreveu o tema e o publicou‖ (Viana, 2017, p. 

31). Esta é uma das maiores polêmicas da história da literatura de cordel. Arievaldo Viana, 

que, além de cordelista, também foi um grande pesquisador do gênero. Ele vem afirmar que 

a cópia da obra original chegou às mãos de João Melquíades Ferreira por intermédio de 

outro poeta e, assim, teria iniciado este impasse histórico. Anos depois, após a nova versão 

ter se popularizado, José Camelo de Melo Rezende reeditou e publicou sua obra, incluindo a 

explicação do caso, acusando João Melquíades Ferreira de plágio, como assevera em suas 

estrofes iniciais: 

 

Quem quiser ficar ciente 

da história do Pavão 

leia agora este romance 

com calma e muita atenção 

e verá que essa história  

é minha, e de outro não! 

 

Há muitos anos versei 

esta história, e muitos dias, 

fiz uso d‘ela sozinho 

em diversas cantorias 

depois dei a cópia dela 

ao cantor Romano Elias. 

 

O cantor Romano Elias 

mostrou-a a um camarada, 

a João Melchíades Ferreira 

e este fez-me a cilada 

de publicá-la, porém, 

está toda adulterada. 

 

E como muitas pessoas 

Enganadas têm comprado 

A diversos vendelhões 

O romance plagiado 

Resolvi levá-lo ao prelo 

Para causar mais agrado. 

 

Portanto, eu vou começar 

A história verdadeira 

Na estrofe imediata, 

E no fim ninguém não queira 

Dizer que ela é produção 

De João Melchíades Ferreira (Rezende apud Almeida e Sobrinho, 1978, p. 

236). 
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A reivindicação de autoria feita pelo poeta revela uma situação recorrente à época, 

onde vários autores eram plagiados devido à falta de normas de publicação e venda das 

literaturas de cordel. Além de perceber as variações de conteúdo, por conta de falhas neste 

modelo de sistema editorial antigo, é também muito importante compreender a função da 

oralidade nesse contexto. De acordo com Zumthor (2018, p. 61), a literatura de cordel 

brasileira foi construída sob as ―incessantes variações recriadoras‖. Com isso, a oralidade dos 

cantadores populares, como José Camelo de Melo Rezende, muitas das vezes, era reinventada 

quando o texto literário assumia a forma escrita, criando novas representações simbólicas. 

O conteúdo desta literatura de autoria polêmica narra a história de amor entre 

Evangelista e Creuza. Ele, um rico comerciante turco; ela, uma bela condessa grega que vivia 

presa em uma torre devido ao seu pai, um conde soberbo e autoritário, não a permitir que 

tivesse nenhum contato social. Apaixonado, Evangelista não vê outra solução senão raptar sua 

amada para fugir com ela para a Turquia, e conta com a ajuda de Edmundo, um engenhoso 

inventor que cria um pássaro mecânico. A história se passa na Grécia. Há uma mistura dos 

elementos fantásticos e românticos que inspirou tanto Julie Oliveira e Paola Torres quanto 

diversos outros escritores e artistas, como se pode ver no trecho da canção do cantor Ednardo: 

[...] Pavão misterioso, meu pássaro formoso 

No escuro dessa noite me ajuda a cantar 

Derrama essas faíscas, despeja esse trovão 

Desmancha isso tudo que não é certo não 

Pavão misterioso, pássaro formoso 

Um conde raivoso não tarda a chegar 

Não temas minha donzela, nossa sorte nessa guerra 

Eles são muitos, mas não podem voar [...] (Pavão myterioso, 1974). 

 

Escrita pelo cantor Ednardo em 1974, a canção aborda a história contida em O 

romance do pavão misterioso (1923), e foi trilha sonora da novela Saramandaia em 1976. A 

música contém mais de vinte regravações e, a mais famosa, foi consagrada na voz de Ney 

Matogrosso. Este desdobramento da literatura em outras artes sempre foi e ainda é muito 

comum em diversos gêneros literários. Esta característica ocorre no cordel e na xilogravura 

pelo poder de despertar o imaginário, principalmente, quando o enredo é composto por fábulas 

e elementos fantásticos, como é o caso desta obra de José Camelo de Melo Rezende. 

Da mesma forma, no cordel de Julie Oliveira e Paola Torres, as características de 

forma e conteúdo são mantidas. Surgem novos personagens como a mãe de Creusa, Jacinta, 

que ―Pela filhinha sofria/Não podia fazer nada/Ao marido obedecia‖ (Oliveira e Torres, 2023, 

p. 2), deixando clara a relação de dominação exercida pelo conde que ganha um nome nesta 
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obra, Argôncio. Outra personagem incluída é Sofia, cuidadora ou secretária de Creusa, que 

terá uma participação de extrema relevância na trama e, Elan, o criado da família. 

As autoras apresentam no cordel uma visão crítica, subversiva e feminista sobre as 

opressões de gênero sofridas pelas protagonistas Creusa e Sofia, além de Jacinta, que figura 

como mulher submissa ao aceitar em silêncio as imposições machistas do marido. Este cenário 

de uma família conservadora, baseada na visão tradicional e com os valores da moral e dos 

bons costumes, é a máscara que esconde a hipocrisia e as violências praticadas dentro de casa 

por Argôncio, um chefe de família autoritário. Eis uma boa e realista representação de muitos 

lares brasileiros. Nos próximos tópicos, abordaremos alguns dos fatores que influenciaram o 

machismo e a hegemonia masculina no cordel, bem como as mudanças no contexto social que 

tornam de extrema relevância a escrita de autoria feminina no gênero. 

 

5.1. Cordel só de homens? 

 

A arte que expressava a cultura popular, semelhante ao que se conhece hoje como 

cordel, já era praticada, predominantemente, por homens, desde o período renascentista, 

quando surgiram as primeiras expressões artísticas, por meio da oralidade e da escrita poética. 

O contexto do medievo e do Renascimento foi dominado por uma sociedade com visão 

machista e misógina, fato este constatado na observância de textos literários antigos, como, 

por exemplo, o contraditório Tratado do amor cortês (2000)
50

, de André Capelão: 

 

As mulheres, aliás, não são apenas avaras por natureza, mas também são 

curiosas e falam mal das outras mulheres; são vorazes, escravas do próprio 

ventre, volúveis, inconstantes no que falam, desobedientes, rebeldes às 

proibições; são maculadas pelo pecado do orgulho e cobiçam a vanglória; são 

mentirosas, dissolutas, tagarelas, não respeitam segredos, são luxuriosas ao 

extremo, dadas a todos os vícios e não têm afeição verdadeira pelos homens. 

[...] Também, como regra geral, toda mulher é invejosa: a beleza das outras 

mulheres as mata de ciúmes e lhes destrói a felicidade (Capelão, 2000, p. 

290-291). 

 

As injúrias e calúnias descabidas neste texto podem causar repulsa a qualquer cidadão 

em nossos dias. Todavia, no período em que foi escrito (século XII), não sofreu nenhum tipo 

de censura, pois representa a misoginia latente da época. Além de trazer um olhar machista 

sobre a mulher, o texto também cita algumas proibições que iam do âmbito particular, como 

não poder escolher o seu cônjuge ou possuir uma propriedade, até o social, ao impossibilitá-

las de estudar e trabalhar. 

                                                            
50

 A obra é uma trilogia escrita no século XII. O trecho citado faz parte do terceiro livro. 
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No Brasil, foram necessários séculos e séculos de lentos avanços sociais para que esse 

cenário mudasse e que, por sinal, muitos dos direitos das mulheres são recentes, como, por 

exemplo, o direito de voto (1932) e de praticar futebol (1979). Na literatura, no século XIX, 

Nísia Floresta foi a primeira mulher a publicar com a obra Direito das mulheres e injustiça 

dos homens (1832), rendendo-lhe o pioneirismo na escrita feminista. Com outras treze 

publicações, tornou-se, internacionalmente, conhecida pela sua brava luta a favor dos direitos 

das mulheres. 

A hegemonia masculina na literatura de cordel e de toda produção literária é fruto de 

um histórico preconceito que, inclusive, impedia as meninas de estudarem as primeiras letras 

no Brasil até 1827. Desta forma, era vedado às mulheres o acesso ao conhecimento, o que 

construía um olhar de inferioridade e submissão sobre o gênero feminino, relegando-as ao 

lugar de esposa, mãe e dona de casa, pois ―as mulheres eram destinadas ao casamento, onde 

se tornaram donas de casa, mães e esposas dedicadas aos maridos, ao passo que os homens 

eram instruídos a serem principalmente advogados e médicos, buscando diferentes objetivos 

de ensino‖ (Santos, 2014, p. 52). 

O destino traçado pela visão da sociedade patriarcal sobre a mulher a conduzia para o 

exercício de funções relacionadas ao lar e à manutenção do casamento. Esta visão machista de 

mulher subserviente sempre fez parte da sociedade no mundo inteiro, sendo ainda 

predominante no Brasil nas primeiras décadas do século XX, quando a produção e o mercado 

da literatura de cordel estavam em ascensão. Assim, desde sua origem europeia com as 

influências do cordel português até este período colonial de grande produção no Brasil, como 

vimos nos capítulos precedentes, a literatura de cordel foi praticada e publicada apenas por 

homens. 

O cordel é ―um gênero popular específico que tradicionalmente foi dominado por 

homens, refletindo o contexto social e cultural onde este gênero se desenvolveu, um ambiente 

altamente conservador, patriarcal e machista‖ (Santos
51

 apud Mendes, Oliveira e Arf, 2023, p. 

150). Para Slater
52

 (1984, p. 27), ―apesar de poder-se encontrar um ocasional folheto escrito 

por mulher no Nordeste, praticamente todos os profissionais são homens‖. Assim como 

Slater, Queiroz (2006, p. 12) faz questionamentos como ―onde estariam as cordelistas? 

                                                            
51

 Os relatos históricos e essa constatação da hegemonia masculina no cordel, são feitas por Alvanita Almeida 

Santos no texto da coletânea, A escrita de autoria feminina: memória, resistência e decolonialidade (2023). Esta 

reúne estudos promovidos durante o XVII Congresso Internacional da ABRALIC (Associação Brasileira de 

Literatura Comparada).  
52

 Candace Slater é uma pesquisadora americana que começou a estudar a literatura de cordel na década de 1970 

com a obra Stories on a String: The Brazilian Literatura de Cordel (1982). A sua tradução ocorreu em 1984 com 

o título A vida no barbante, e foi feita por Octacílio Alves Velho. 
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Mulheres não escrevem cordel?‖, passando a ter a mesma percepção ao observar que, entre os 

livros e antologias de cordel, não havia aqueles escritos por mulheres. A partir destas 

questões, ela desenvolve uma pesquisa de campo em alguns pontos de venda de cordel das 

cidades de Campina Grande, João Pessoa, Salvador, Rio de Janeiro e São Paulo, encontrando 

cento e setenta cordéis escritos por setenta mulheres cordelistas. 

Entre os textos encontrados, Doralice Alves de Queiroz teve acesso ao cordel, O 

violino de diabo ou o valor da honestidade (1938), de Maria das Neves Baptista Pimentel. Ela 

era filha de um dos poetas pioneiros do cordel, Francisco das Chagas Baptista, conforme a 

estrofe inicial de sua obra: ―Eu sou filha de poeta/[...]/e meu pai Chagas Batista/também faço 

poesia‖ (Pimentel apud Mendonça, 1993, p. 86), herdando a veia poética da família, pois é 

―neta de repentista/meu avô era Ugolino‖. Mesmo vivendo em uma sociedade patriarcal e sem 

referência de autoria feminina na literatura de cordel, quando publicou os cordéis, passou a 

usar o pseudônimo do marido, conforme o prefácio de Aderaldo Luciano em Maria das Neves 

Baptista Pimentel: vida em versos (2022), de Paola Torres. 

A cordelista, mesmo tendo publicado seu texto com o nome do marido, torna-se a 

pioneira e ―mãe do cordel‖, marcando o início da mudança na hegemonia masculina que, 

lentamente, vem sendo construída no cordel contemporâneo. Dentre as grandes mulheres da 

literatura de cordel e suas produções literárias, há Dalinha Catunda, Rosário Pinto, Auritha 

Tabajara, Izabel Nascimento, Jarid Arraes, Julie Oliveira e Paola Torres. A escolha destas 

poetas, dentre tantas outras, se justifica pela qualidade de escrita, por tratar das temáticas 

envolvidas nesta pesquisa e serem atuantes na cultura popular, características que as elevam 

ao título de poetas cordelistas renomadas da atualidade. 

 

5.2. Cordel de mulheres! 

 

O cordel de autoria feminina está em alta. A qualidade da produção feminina no 

gênero tem se mostrado sólida e em ascensão. Nota-se a partir do espaço conquistado por elas 

nas feiras literárias, bienais do livro (a Bienal Internacional de São Paulo e a Bienal 

Internacional do Rio de Janeiro) e turnês internacionais, como a protagonizada pela cordelista 

Paola Torres em 2023. Além de conhecer o trabalho de grandes poetas do cordel 

contemporâneo, este tópico trará a estética da poesia feminina no gênero, sua importante 

resistência e as implicações da escrita produzida por mulheres no cenário atual, ocupando 

espaços e lutando por mais equidade diante de um cenário editorial tão desigual. 
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O ofício da produção de cordel tem sua etapa inicial na elaboração estética, em que os 

poetas demonstram suas habilidades com os versos. A prática de construir versos ou de 

versejar é comum entre os poetas do cordel. É uma tradição em rodas e pelejas
53

 de 

repentistas, bem como em coletâneas e grupos de poetas de bancada
54

: 

 

O homem é mestre no verso 

E a mulher nunca se acanha 

Rodando a saia com manha 

Ingressa nesse universo 

Encara tema diverso 

Na cultura popular, 

Ocupando seu lugar 

E faz bem o seu papel 

Se tem mulher no cordel 

Você tem que respeitar (Catunda, 2012, n.p.). 

 

A estrofe da poeta Dalinha Catunda está estruturada na modalidade de décima. No 

poema em questão, a voz poética é feminina e traz como tema a presença da mulher 

enquanto escritora de literatura de cordel, propondo o seguinte mote:
55

 ―Se tem mulher no 

cordel/Você tem que respeitar‖ (ibidem), para que as outras poetas possam versejar ou 

glosar
56

. É interessante notar o tom da linguagem, ao comparar a escritura literária masculina 

com a feminina, ―O homem é mestre no verso/E a mulher nunca se acanha‖ (ibidem), 

trazendo, sobretudo, elementos da cultura nordestina brasileira ao rodar a saia e dançar, 

alegremente, no universo do cordel como demonstrado no verso ―Rodando a saia com 

manha/Ingressa nesse universo‖ (ibidem). 

Vê-se a característica do sistema de imagens festivo-populares retratado pela teoria 

bakhtiniana a partir de Rabelais, a qual significa o fim do velho e o início do novo, ―a vitória 

sobre o passado‖ (Bakhtin, 1987, p. 223). Em relação ao conteúdo, o poema representa a 

presença da mulher na literatura de cordel, ―Na cultura popular,/Ocupando seu lugar/E faz 

bem o seu papel‖ (Catunda, 2012, n.p.), ocupando um espaço que, no passado, era composto 

apenas por homens. 

                                                            
53

 Peleja é o nome dado às batalhas culturais entre poetas. A competição gira em torno da construção de estrofes, 

geralmente, com o uso de motes. 
54

 Poeta de bancada é um apelido carinhoso dado aos cordelistas devido sua dedicação em corrigir, refazer e 

ajustar as palavras no texto, a fim que de que as estrofes e os versos sigam o mesmo padrão silábico e de rima. 
55

 Cf. Mote são versos fixos que os poetas sugerem como base para a construção de estrofes, ou seja, ―uma 

sequência de dois versos (heptassílabos ou decassílabos) que ficam dispostos no final de uma décima‖ (Santos, 

2020, p. 66). 
56

 Cf. Glosar é construir uma estrofe com base no mote, ―significa, portanto, desenvolver um verso e incluir o 

tema (mote) apresentado pelo público ou pelo adversário durante o desafio‖ (IPHAN, 2018, p. 59). 
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Dalinha Catunda é o nome artístico da poeta cearense Maria de Lourdes Aragão 

Catunda. Ela é declamadora, contadora de histórias e, na maior parte de seus textos
57

, usa a 

temática feminina, envolvida na cultura do riso, com versos que se arquitetam em um tom 

reflexivo com ironia ou sarcasmo, como mencionado no mote anterior. Além disso, recorre a 

uma linguagem simples, mas enriquecedora, com os elementos regionais mesclados aos 

aspectos universais. Veja algumas estrofes de Saias no cordel (2009): 

 

A mulher abriu caminhos 

Difíceis de percorrer 

Pôs os pés na estrada 

Pra demonstrar seu saber 

Foi bem grande sua luta 

Mas ficar sempre oculta 

Impossível conceber. 

 

Durante muito tempo 

Fomos só inspiração 

Musa que os poetas 

Traziam no coração 

Sonhávamos ter um dia 

Nossa popular poesia 

Com farta publicação. 

 

Não estou insinuando 

Que a mulher não atuava 

Ela já fazia seus versos 

Apenas não publicava 

Mostrava sua alegria 

Nas rodas de cantoria 

E aplauso conquistava. 

 

[...]  

 

Mas tudo modificou 

Hoje a coisa é diferente 

O cordel está em festa 

E a mulherada presente 

Homem agora é parceiro 

Até virou companheiro 

No cordel e no repente (Catunda, 2009, p. 02-04). 

 

Nestas estrofes, é possível ver a fusão dos elementos regionais com o cordel e a tradição das 

cantorias do repente em ―Mostrava sua alegria/Nas rodas de cantoria‖ (ibidem) e, também, 

                                                            
57

 Dentre as suas principais produções de cordéis temos: Saias no cordel (2009); Filha do Nordeste (2011); A 

contadora de história e o canarinho cinzento (2016); As herdeiras de Maria (2017), com referência ao legado 

de Maria das Neves Baptista Pimentel; Folclore e a lenda de Yara (2023); O cravo brigou com a rosa e a lei 

Maria da Penha (2023); São João e suas tradições (2024). 
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com o universal ao referir a mulher como musa na inspiração da escrita poética como nos 

versos ―Musa que os poetas/ Traziam no coração‖ (ibidem). Esta apresentação da autora 

corresponde, significativamente, ao devir temporal do cordel enquanto literatura e, ainda, 

sobre a questão gênero, onde a mulher deixa de ser apenas objeto de inspiração para se 

tornar escritora, tendo os homens e as mulheres juntos na produção literária. O trecho traz o 

entrelaçamento de forças entre os gêneros dentro de um clima festivo, como em ―E aplauso 

conquistava‖ (ibidem), expressando a essência do sistema festivo popular bakhtiniano. 

A temática sobre mulheres ou do poder feminino domina a maioria de seus cordéis
58

. Ao 

lado da poeta Maria Rosário Pinto
59

, as poetas mantêm o blog Cordel de Saia como 

ferramenta importante na difusão do ―cordel de autoria feminina, reunindo poemas e autoras 

num espaço virtual de produção e circulação da literatura de cordel‖ (IPHAN, 2018, p. 171). 

A poeta Rosário Pinto conta, em forma de cordel e por meio da obra Catalogação de 

folhetos de cordel (2002), a história do trabalho na biblioteca do Centro Nacional de Folclore 

e Cultura Popular (CNFCP):  

 

Caros amigos, leitores 

Venho aqui para explicar 

Neste trabalho exaustivo 

De quem vive a pesquisar 

A maneira mais correta 

Do cordel catalogar 

 

Mas com verso de cordel 

Há que ter muito cuidado 

Se o cabra não for bom 

Vai ficar atrapalhado 

Escrever muita besteira 

Ficar desarticulado (Pinto, 2002, p. 1). 

 

As estrofes acima são as primeiras de catorze páginas. A poeta descreve, como o 

próprio sujeito poético diz, o exaustivo trabalho da cordelteca para a preservação da memória 

e cultura popular. O texto conta com expressões do regionalismo nordestino, ―Se o cabra não 

                                                            
58

 Catunda foi a primeira mulher cordelista a se tornar imortal pela Academia Brasileira de Literatura de 

Cordel, a ABLC, ocupando a cadeira de número 25, além de ser integrante/membra da Academia Ipuense de 

Letras, Ciências e Artes (AILCA) e da Academia de Cordelistas do Crato (ACC). A autora já publicou mais de 

cem cordéis.  
59

 Maria Rosário de Fátima Pinto é natural de Bacabal no Maranhão. É formada em Letras pela PUC/RJ, 

especialista em Literatura de Cordel e foi imortalizada pela ABLC, ocupando a cadeira de número 18. 

Responsável pelo acervo de cordel da Biblioteca Amadeu Amaral, do Centro Nacional de Folclore e Cultura 

Popular (CNFCP). Atuou no projeto, Memória da Literatura de Cordel, com o objetivo de catalogar e preservar 

obras antigas de cordel que. Mais tarde, o ―projeto foi interrompido durante o governo Fernando Collor de Mello 

e retomado em 1996 com a digitalização e disponibilização de 3.800 folhetos para consulta na internet na 

‗cordelteca‘ do CNFCP‖ (IPHAN, 2018, p. 179). 
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for bom‖ (ibidem), bem como narra, em forma de cordel, o passo a passo desde o código 

atribuído no sistema digital até as informações como série, data, autoria, gráfica, onde foi 

impresso, tipo, número de páginas, notas e diversos outros dados que fazem parte do trabalho. 

A obra foi contemplada com o ―Prêmio Mais Cultura
60

‖ (Memórias da poesia popular, 2020). 

Já em Lençóis Maranhenses: fragmentos de uma lenda (2023), a autora escreve com 

propriedade sobre a história e a terra em que nasceu: 

 

Nas areias dos Lençóis, 

De paisagem Nordestina, 

Você ouvirá histórias, 

Contadas por D. Menina. 

Àquele lugar foi dado, 

Carregar tão dura sina. 

 

[...]  

 

São as heranças africanas, 

Espalhadas pelas trilhas, 

Do estado do Maranhão. 

De culturas andarilhas. 

O povo segue bradando: 

Viva o Rei de nossas Ilhas. 

 

[...] 

 

Outra lenda conhecida: 

A praia do Olho d'Água, 

É que por conta das lágrimas 

De uma índia e sua mágoa, 

Que por um amor perdido, 

Vagueia à flor da água (Pinto, 2023, p. 1-7). 

 

O Parque Nacional dos Lençóis Maranhenses, situado no estado do Maranhão entre os 

municípios de Barreirinha, Santo Amaro e Primeira Cruz, é apresentado, historicamente, na 

obra. Rosário Pinto aborda as heranças culturais do estado do Maranhão, ressaltando diversas 

lendas que constituem o imaginário coletivo da região de Lençóis Maranhenses. Um detalhe 

na estrofe é a relação de uma indígena com a água, onde a personagem cria, metaforicamente, 

a praia de Olho d‘Água com suas próprias lágrimas, ―Outra lenda conhecida:/A praia do Olho 

d'Água,/É que por conta das lágrimas/De uma índia e sua mágoa,‖ (ibidem). Essa 

representação é muito semelhante à de outra lenda amazônica, a lenda da Iara, também 
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 Destacam-se ainda, outras obras da poeta como Nas Asas do Pavão Misterioso: 90 anos de sucesso (2012) 

onde referencia a obra (hoje centenária) de José Camelo de Melo Rezende, publicada por João Melchíades 

Ferreira: O romance do pavão misterioso (1923) e, também, No país do esculacho (2021) em que expressa sua 

visão política, utilizando a arte como veículo de protesto.  
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conhecida como Mãe d‘água. Com efeito, o texto mantém o dialogismo e a intertextualidade 

preconizada por Bakhtin (1997).  

A conexão do ser humano com a natureza nos leva à terceira poeta, Auritha Tabajara
61

, 

natural de Ipueiras, no interior do Ceará. Mulher indígena, tem em seu nome um significado 

muito representativo, ―pedra de luz‖ (Moreira, 2018) e, com suas histórias, ela produz 

conhecimento aos seus leitores. O nome foi dado pela avó Francisca Gomes, que foi sua 

mentora de vida e, assim, pelo exemplo ancestral da avó, a autora tornou-se contadora de 

histórias indígenas. O nome de registro é explicado em um de seus cordéis na obra Coração 

na aldeia, pés no mundo
62

 (2018): 

 

Uma menina saudável, 

Com o nome a definir, 

Vovó a chamou Auritha, 

Mas, quando foi traduzir, 

Um ancestral lhe contou 

―Aryrey‖ está a vir. 

 

Mas, para se registrar, 

Seguiu a modernidade 

Com o nome de Francisca, 

Pois, para a sociedade, 

Fêmea tem nome de santa 

Padroeira da cidade (Tabajara, 2018, p. 09). 

 

O sujeito poético traz, no texto, a informação do nome ―Francisca‖ em seu registro de 

nascimento, porém a autora deixa claro que o motivo foi por uma convenção social. ―Mas, 

para se registrar,/Seguiu a modernidade‖ (ibidem). Outro ponto a ressaltar é a crítica feita 

aos padrões impostos socialmente, pois o processo de aculturamento cultural e religioso 

sobre a cultura indígena pelos colonizadores portugueses é retomado em seus versos quando 

lhe dão um nome de santa, ―Pois, para a sociedade,/Fêmea tem nome de santa/Padroeira da 

cidade‖ (ibidem). O cordel é narrado em terceira pessoa e tem um narrador onisciente, 
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 Membra da Academia Internacional de Literatura Brasileira (AILB), Auritha tem 5 livros publicados sendo 

eles Magistério indígena em versos e poesia (2007); Coração na aldeia, pés no mundo (2018); Darcy Ribeiro 

de cá e de lá (2023); A árvore do caju (2024); e Tuiupé e o maracá mágico (2024), com coautoria de Paola 

Torres. A autora tornou-se a primeira mulher indígena a publicar literatura de cordel. Alguns deles são: Toda 

luta e história do povo Tabajara (2008), A sagrada pedra encantada (2010), e Curumim tabajara: oriba 

mentuktira – Criança tabajara: a vida brincando (2022), cordel escrito com sua filha Kauene Tabajara. 

Auritha é coautora da coletânea Apytama: Floresta de histórias (2024), livro vencedor do prêmio Jabuti 2024 

na categoria juvenil.  
62

 A obra recebeu o título de, altamente, recomendável pela Fundação Nacional do Livro Infantil e Juvenil 

(FNLIJ), estando disponível na Biblioteca de Washington. De acordo com (Libonati, 2023), o livro inspirou o 

filme A Mulher sem chão (2018), que narra a história da autora e foi dirigido por ela própria. Este é mais um 

exemplo de enredos de cordéis que servem de base para a criação de novos produtos artísticos pela relação da 

literatura com outras artes.  

https://www.redalyc.org/journal/6317/631766106016/#redalyc_631766106016_ref2
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porém, mesmo sendo um texto ficcional, relata algumas das violências sofridas pela autora 

na infância, tais como o bullying, o assédio e sobre sua orientação sexual, segredo este 

revelado apenas à avó: 

 

Auritha tinha um segredo 

Que não podia contar. 

Somente para sua avó 

Se encorajou a falar. 

Não gostava de meninos, 

E não sabia lidar. 

 

Chorava à noite e pedia: 

- Oh, Tupã, meu criador, 

Forças estão me faltando, 

Devolva-me, por favor. 

Fazendo diminuir 

O grande fardo da dor (Tabajara, 2018, p. 27). 

 

Os versos demonstram as pressões e expectativas de uma sociedade patriarcal que 

levam a personagem a esconder seus sentimentos, gerando medo, angústia e dor, relatados 

nos versos, ―Auritha tinha um segredo/Que não podia contar/[...]/Chorava à noite e 

pedia/[...]/O grande fardo da dor‖ (ibidem). Além de ter a capacidade de transmutação e, ao 

mesmo tempo, de preservar elementos do passado, a cultura é uma das marcas de destaque 

da literatura de cordel evidenciada pela oralidade tanto em sua forma de transmissão como 

de produção do encantamento nas pessoas. Esta habilidade de fazer do texto uma expressão 

artística está presente também nos cordéis de Izabel Nascimento
63

, poeta sergipana. Em uma 

de suas produções mais recentes, Eu escrevi um cordel com o Chat GPT (2024), a voz 

poética passa a refletir sobre os avanços tecnológicos atuais: 

 

(Izabel Nascimento) 

Leitor/leitora, acredite, 

Pois esta história é verdade 

Já que a criatividade 

Não reconhece limite. 

A partir do meu convite, 

Tudo o que agora se lê 
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 Izabel Cristina Santana do Nascimento é autora de mais de noventa títulos de cordel. É radialista, graduada 

em pedagogia, mestra em Artes da Cena pela Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH/SP) e, devido aos 

seus conhecimentos teatrais, desenvolve uma ótima performance na declamação de seus poemas. Só em 2024, 

já atuou com a declamação na Feira do Livro de Feira de Santana (FLIFS); Fórum de Literatura de Cordel em 

São Paulo; Festival A letra e a voz; Feira do Livro da UNESP; e, também, no Espaço Cordel e Repente, na 27ª 

Bienal do livro em São Paulo. Entre suas obras de cordel estão Bob Lelis e a rural do forró (2019); Uma 

história da umbanda (2019); Relato de verso e voz (2019); Saúde mental em cordel (2019); A história do 

soldado que bateu na professora e virou jumento (2019); Culinária sergipana em cordel (2021); Sementes de 

girassóis (2021); Cartão de visita (2023) e As flores de Maria (2023). 

https://www.redalyc.org/journal/6317/631766106016/#redalyc_631766106016_ref2
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Alternando em A e B 

Para escrever um cordel 

Da autoria de Izabel 

Com o Chat GPT. 

 

(Chat GPT) 

Que boa ideia essa união 

Neste cordel tão singelo 

Vamos juntos, sem apelo 

Criar versos em profusão 

Dessa trama, a construção 

Entre humanos e máquina 

Versos tecendo a sina 

Nesta jornada sem igual 

Entre o digital e o real 

Num cordel que nos fascina (Nascimento, 2024, p. 1). 

 

O trecho apresenta uma proposta de duelo (muito comum em rodas de repentistas) 

entre o sujeito poético e a Inteligência Artificial (IA), à medida que vão alternando a escrita 

das estrofes. Entre as análises pertinentes, notamos que a IA compreende a lógica da 

modalidade de décima, repetindo a mesma sequência de rima usada pela autora na primeira 

estrofe (ABBAACCDDC)
64

. No entanto, o Chat GPT apresenta dificuldade quanto às sílabas 

poéticas que são contadas, conforme aponta Candido (1996, p. 51), ―até a última tônica‖. A 

Inteligência Artificial, diferente da cordelista, parece não dominar também a fonética, pois 

tenta rimar ―apelo‖ com ―singelo‖ e ―sina‖ com ―máquina‖. Esta proposta da escritora leva-

nos a refletir, principalmente, sobre a ideia da batalha entre o ser humano e as máquinas, e o 

uso das Tecnologias Digitais da Informação e Comunicação (TDICs) crescente no mundo 

contemporâneo. 

O olhar sobre o contexto contemporâneo faz parte da escrita da cordelista Jarid 

Arraes
65

. Seus cordéis abordam temas sobre mulheres negras, feminismo, combate ao 

racismo e os direitos LGBTQIAPN+ presentes nas obras Chica gosta é de mulher (2014) e O 

cordel da amizade (2019). Em um de seus cordéis, aponta para o racismo presente na 

questão do cabelo crespo: 

 

Para quem não compreende 
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 Esta é a marcação clássica da modalidade da décima. Nela rimam os versos (1, 4 e 5); (2 e 3); (6, 7 e 10); (8 e 

9). Os versos seguem a marcação de acordo com a ordem alfabética, repetindo a letra quando há rima. 
65

 Jarid Arraes é poeta, cordelista e autora do romance As lendas de Dandara (2016), da coletânea Heroínas 

Negras Brasileiras em 15 cordéis (2017) e do livro de poemas, Um buraco com meu nome (2018). Escreveu o 

premiado, Redemoinho em dia quente (2019), vencedor do Prêmio Biblioteca Nacional, do APCA de Literatura 

e finalista do Prêmio Jabuti. Também escreveu a obra Corpo desfeito (2022) e entre outros. Atualmente, vive 

em São Paulo, onde criou o Clube da Escrita Para Mulheres. Entre as publicações mais recentes está o livro, 

Cordéis para crianças incríveis (2024). 

https://www.redalyc.org/journal/6317/631766106016/#redalyc_631766106016_ref2
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Me disponho a explicar 

O problema do racismo 

Que a tudo quer mudar 

O cabelo é o primeiro 

E também o derradeiro 

Que o racismo quer barrar. 

 

Nesse mundo de racismo 

Tudo é padronizado 

O cabelo é escorrido 

Natural ou alisado 

E o cabelo cacheado 

Que acaba repudiado 

Do padrão é rejeitado (Arraes, 2015, p. 1). 

 

Os primeiros versos de Quem tem crespo é rainha (2015), refletem sobre a estética de 

beleza imposta por um padrão social excludente que força muitas mulheres a alisar os 

cabelos para se adequar aos moldes de beleza, uma vez que ―O cabelo é escorrido/Natural ou 

alisado/E o cabelo cacheado/Que acaba repudiado‖ (ibidem). De acordo com Silva e 

Mendes
66

 apud Mendes, Oliveira e Arf (2023, p. 75), o cabelo e o corpo negro se configuram 

como instrumentos de autoafirmação e aceitação da identidade negra e, assim, se tornam 

―suportes de anulação do padrão eurocêntrico de beleza que vê como belo apenas os 

fenótipos hegemônicos brancos‖. Esta visão, além de ser bastante inclusiva, também 

contribui com a luta contra o preconceito racial.  

Jarid Arraes, que também é defensora e adepta do cabelo crespo, em suas obras, ela 

busca questionar os modelos patriarcais e colonialistas, contrastando-os com o seu olhar de 

inclusão e aceitação das características individuais, protestando de forma inteligente e 

artística por meio de seus poemas e prosas. A prática poética de Jarid Arraes segue na 

direção do feminismo decolonial com ―a possibilidade de superar a colonialidade dos 

gêneros‖ (Lugones, 2019, p. 364), até porque,  

 

Decolonizar os gêneros é necessariamente uma práxis. Trata-se de 

transformar uma crítica da opressão de gênero – racializada, colonial, 

capitalista e heterossexista – em uma mudança viva da sociedade; colocar o 

teórico no meio das pessoas em um entendimento histórico, humano, 

subjetivo/intersubjetivo da relação oprimir/resistir na intersecção de 

sistemas complexos de opressão (Lugones, 2019, p. 364). 

 

Diante da perspectiva apresentada, podemos compreender a necessidade inicial de 
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 Artigo escrito por Nágila Alves da Silva e Algemira de Macedo Mendes contido na coletânea A escrita de 

autoria feminina: memória, resistência e decolonialidade (2023). 

https://www.redalyc.org/journal/6317/631766106016/#redalyc_631766106016_ref2
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combater a opressão de gênero sofrida pelas mulheres nesta sociedade ainda com resquícios 

do colonialismo. A partir daí, nota-se que a escrita feminina de cordel tem resistido a essas 

imposições, transformando a crítica da opressão em vivências sociais e em expressões 

artísticas por meio da palavra literária. Lugones (2019) acredita que as mulheres têm, na 

compreensão do feminismo decolonial, as ferramentas necessárias para visualizar o lugar de 

opressão em que se encontram, porém, não se deve acomodar nesse lugar, mas lutar contra 

as opressões de gênero. Esta luta é fortalecida por cordelistas como Julie Oliveira
67

. No 

livro, A história de Pandora em nova simbologia (2022), a poeta assevera que: 

 

Para sairmos da caixa 

Lotada de preconceito 

Refletir sobre a História 

Me parece um ótimo jeito 

Pra seguirmos em ação 

Sempre igualando o direito! 

 

[...] 

 

Pandoras, Evas, Sofias 

Não devem ser preteridas 

Precisam é de respeito 

Com suas vozes ouvidas, 

Sem apagamento ou dor, 

Validadas, aplaudidas! 

 

Eu sei que ainda demora 

A sociedade mudar, 

Por isso, faço da arte 

Ponte pra dialogar 

E com versos de cordel 

Te convoco pra somar! (Oliveira, 2022, p. 12-13). 

 

Nestes versos é apresentada a história clássica do mito grego de pandora, porém dando 

conotação diferenciada à história, refletindo sobre a necessidade de respeito e validação 

feminina ao mencionar que, ―Para sairmos da caixa/Lotada de preconceito/[...]/Precisam é de 

respeito/Com suas vozes ouvidas‖ (ibidem). Esta fusão da cultura popular europeia com a 

nordestina ou com outras culturas tem a mesma concepção de entrelaçamento fecundo, a do 
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 Julie Oliveira é poeta, editora, palestrante, pedagoga, produtora cultural, especialista em Língua portuguesa e 

Literatura brasileira e Mestra em Artes da Cena e Mediação Cultural. Fundou a Ganesha Edições e Produções 

Culturais e o Coletivo e Selo Editorial Cordel de Mulher. Possui quinze livros editados e alguns premiados. É, 

ativamente, engajada em movimentos ligados à difusão do cordel feminino como o movimento nacional 

―Cordel Sem Machismo‖. Muito presente em eventos literários, atuou em 2019 na XIII Bienal Internacional do 

Livro no Ceará e na IV Feira do Cordel Brasileiro. Em 2022, esteve na 26ª Bienal Internacional de São Paulo, 

lançando o livro A história de Pandora em nova simbologia (2022). 
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hibridismo ou da ―hibridação‖ em Bakhtin (2010, p. 358). Esta, na visão bakhtiniana, mescla, 

inicialmente, línguas ou linguagens, porém, ao fazê-lo, congrega as culturas que as 

acompanham, gerando novos olhares e representações.  

Outro teórico que aborda o hibridismo, na perspectiva cultural, é Peter Burke. Para ele, 

os espaços sociais são caracterizados pela mistura e, mesmo entre objetos distintos, como a 

literatura e as demais artes, há uma interlocução cultural. Burke (2006, p. 26) acredita que a 

interação cultural se dá em dois níveis; o primeiro, diz respeito aos ―estereótipos ou esquemas 

culturais‖ presentes na visão de mundo de uma sociedade; o segundo, perpassa as ―afinidades 

ou convergências‖ (ibidem) entre as culturas e tradições, representadas socialmente na 

produção artística.  

No que diz respeito sobre essa mescla cultural do hibridismo, é possível vê-la na 

poesia de cordel pela última estrofe, ―Por isso, faço da arte/Ponte pra dialogar‖ (Oliveira, 

2022, p. 13), onde a arte do poema promove o diálogo entre o preconceito de gênero, o 

apagamento das mulheres no passado, e uma nova postura contemporânea de respeito e 

validação das vozes femininas. Assim, o eu lírico convoca os leitores, ―Te convoco pra somar‖ 

(ibidem), para unirem forças na construção de uma sociedade com mais igualdade de gênero. 

Julie Oliveira é uma das autoras do cordel, A verdadeira história do pavão misterioso (2023), 

escrita em coautoria com Paola Torres que, a exemplo de seu texto sobre Pandora, também faz 

uma crítica à visão patriarcal presente na obra centenária e consagrada, O romance do pavão 

misterioso (1923). 

Paola Torres, que tem um longo currículo tanto na literatura quanto na área de saúde, é 

cordelista pernambucana
68

. Assim como Julie Oliveira e Jarid Arraes, escreveu cordéis 

diversos, com temas ligados à fábula, ao feminino e sobre a cultura negra no Brasil, como no 

cordel sobre a história da primeira romancista negra do Brasil, Maria Firmina dos Reis: a 

força da palavra (2022): 

 

Foi da escrita um baluarte 

Com o seu pioneirismo 

Sem qualquer sectarismo 
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 Paola Torres, médica onco-hematologista com mestrado e doutorado em Farmacologia pela Universidade 

Federal do Ceará, pós-doutorado na UNICAMP em Medicina Integrativa e Fellowship em Medicina Integrativa 

pela Universidade do Arizona, nos Estados Unidos. Cordelista, escritora, compositora, cantora, repentista e 

idealizadora da Cordelteca Maria das Neves Baptista Pimentel em Fortaleza, já editou diversos livros. É autora 

de treze obras, incluindo, Andei por aí: narrativas de uma médica em busca da medicina (2016) com prefácio 

de Dráuzio Varella e, também escreveu Leucemia sem segredo: uma cartilha em cordel (2020). O menino que 

despertou (2021) foi prefaciado pela Monja Coen. Paola tem mais de cinquenta cordéis escritos, abordando 

temas da área de medicina e fábulas de cordel, sendo os mais recentes: Tuipé e o maracá mágico (2024) com 

coautoria de Auritha Tabajara e, ainda, A chegada de J. Borges no céu (2024). 
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Desfraldou seu estandarte 

Fez do educar: uma arte 

Da palavra sua estrada. 

Sua obra, aqui louvada, 

Nos versos deste cordel, 

Deitados sobre o papel 

A tornaram imortalizada (Torres, 2022, p. 26). 

 

A estrofe é escrita na modalidade de décima e em redondilha maior. Nesta, fica clara 

a exaltação à valiosa obra literária de Maria Firmina dos Reis, bem como sua contribuição 

enquanto escritora maranhense, para a formação da literatura brasileira. Estas características 

estão presentes nos versos, ―Foi da escrita um baluarte/Sua obra, aqui louvada/A tornaram 

imortalizada‖ (ibidem). Paola Torres tem como bandeira a literatura popular, e representou o 

Brasil ministrando palestras sobre a preservação do português como uma língua de herança, 

a partir desta modalidade de gênero literário, tanto nas escolas como em universidades de 

quatro cidades alemãs em 2023. Devido à sua atuação e seu vasto trabalho com o cordel, em 

2020 foi empossada como presidenta da Academia Brasileira de Literatura de Cordel 

(ABLC), sendo a primeira mulher a exercer o cargo na instituição. 

Além das sete cordelistas apresentadas neste capítulo, outras têm somado forças para 

uma maior representação na escrita feminina de cordel, diminuindo assim a hegemonia 

masculina no gênero. Podemos citar Josenir Alves de Lacerda, Alba Helena Corrêa e Anilda 

Figueiredo, as quais são membros da ABLC. Salete Maria, Isis da Penha, Ivonete Moraes, 

Jovelina Ceará, Graciele Castro, Maria Luciene, Juliana Maciel, Luciene Albuquerque, 

Vania Freitas, Sueli Valeriano, Maryana Damasceno, Thielle Dias, Emilly Barreto, Andreza 

Kamylla, Bastinha Job e Suely Pimentel (neta da pioneira Maria das Neves Baptista 

Pimentel). Ainda a paulista Graziela Barduco e a baiana Mestra Lainha que, em 2024, 

chegaram a marca de mil e um cordéis escritos, contando histórias de mulheres negras e 

sobre o empoderamento feminino. 

Todas essas e muitas outras mulheres resistentes, bem como os diversos coletivos que 

promovem a valorização da escrita feminina na literatura de cordel, entre eles, Cordel de 

Saia, Cordel de Mulher, Cordel Mulher PE, Marias da Poesia, Mulheres Cordelistas e 

Movimento Cordel sem Machismo, contribuem para a nova imagem do gênero literário. Um 

sistema de imagem ainda em construção pela ambivalência bakhtiniana (do velho ao novo ou 

da cultura oficial à cultura popular). 

Esta relação da palavra com a imagem no folheto de cordel tem a colaboração, 

inclusive, de ilustradoras e xilogravadoras como Nireuda Longobardi, Maria Xilo, Gabrielle 



124 

 

 

Longobardi, Regina Drozina e Lucélia Borges. Estas, por sua vez, ajudam a construir uma 

imagem muito mais responsável e coerente com a história de formação da cultura popular 

brasileira. Diante da constatação da grande contribuição das mulheres à literatura de cordel, 

agora, passaremos a nos centrar no conteúdo e na forma do cordel, em A verdadeira história 

do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e Paola Torres.  

 

5.3. A poética e o olhar feminino de Julie Oliveira e Paola Torres 

 

No reconto, A verdadeira história do pavão misterioso (2023), as autoras Julie 

Oliveira de Paola Torres preservaram tanto parte dos personagens principais de O romance 

do pavão misterioso (1923), quanto a ideia original da paixão de Evangelista por Creusa
69

, 

porém trazem, sobre a obra centenária, uma nova visão. A história se passa em torno da vida 

da protagonista Creusa e o cárcere privado imposto a ela pelo pai. Na trama, o sofrimento de 

Creusa não está na condição de prisioneira isolada do mundo, mas sim por ver a opressão do 

povo devido o conde, seu pai, não permitir que as pessoas tivessem acesso à educação e, 

ainda, de ela mesma ter o sonho de estudar medicina. Diante desta dominação sofrida por 

Creusa, o pavão misterioso é construído por Edmundo, ―Um mecânico engenhoso‖ (Oliveira 

e Torres, 2023, p. 10) com ajuda de sua cuidadora (Sofia), que exercia também a função de 

professora e, com quem, Creusa pretendia fugir. A personagem Sofia é descrita no texto da 

seguinte forma: 

 

Sofia era estudada 

Em artes e alquimia 

Fora presa e acusada 

De praticar bruxaria 

Mas coagida jurou 

Que a tudo abdicaria (Oliveira e Torres, 2023, p. 2). 

 

Os versos têm uma clara referência à era medieval, em que as curandeiras, sábias e 

cientistas eram consideradas bruxas e queimadas na fogueira. Este trecho estabelece a visão 

retrógrada dos governantes do reino sobre Sofia, situando a obra no espaço e no tempo. Este 

personagem não existe no folheto de José Camelo de Melo Rezende. Sofia é icônica na obra 

de Julie Oliveira e Paola Torres. Seu nome, de origem grega, significa sabedoria e faz jus ao 

significado, pois mesmo sendo mantida como ―escrava de seus pais‖ (ibidem, p. 2), 

desenvolve, secretamente, atividades de ensino conforme mostra os versos ―Era mestra e 

                                                            
69 Creusa (com s) é o nome utilizado pelas autoras. Uma variação de Creuza na obra de 1923. 
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professora/E Creusa teve a ventura/De tê-la como tutora/Das artes e da ciência/Era potente 

doutora‖ (ibidem, p. 7). A escolha por este nome para a personagem é proposital e enfatiza 

os rumos traçados pela narrativa. 

O personagem Evangelista foi mantido no folheto das autoras. Ele possui as mesmas 

características machistas do cordel de 1923, pois confia na riqueza herdada de seu pai, e isso 

o leva a sair da Turquia para a Grécia, na intenção de casar-se com a bela Creusa. Porém, 

diferente da obra centenária, na de 2023, Evangelista se frustra com o seu plano de resgatar a 

donzela presa na torre ao ser expulso do castelo. Assim começa a desconstrução da imagem 

do homem heroico das histórias de cavalaria medieval que, com sua bravura e coragem, 

salva a mulher. Esta, por sua vez, sempre foi colocada como personagem passiva e indefesa. 

O mito é destronado pelas autoras, como na obra de François Rabelais pelo realismo 

grotesco. O poema apresenta uma visão contemporânea da figura feminina e a narrativa 

protesta, contra o machismo estruturado na dominação masculina, no intento de poder e 

posse da sociedade característicos da cultura oficial. 

Com relação à forma, assim como na primeira obra analisada, o texto segue a métrica 

da sextilha no estilo aberto, composto de rima nos versos pares (2, 4 e 6), versos órfãos (1, 3 

e 5), e a redondilha maior mantém tônicas todas as sétimas sílabas poéticas do poema. A 

cadência das estrofes segue sempre ascendente com ênfase alternada pela rima, ou seja, o 

primeiro verso prepara para destacar o segundo, o terceiro para o quarto e o quinto para o 

sexto, marcando os versos pares como primários e os ímpares como secundários. Essa 

cadência é mantida em todas as cento e quinze estrofes, com exceção da penúltima, a qual é 

utilizado um acróstico com a autoria do poema, uma tradição da literatura de cordel. O ritmo 

gerado com a sonoridade é um recurso próprio da oralidade, e beneficia o poeta na 

declamação. 

Os elementos da narrativa são preservados para referenciar o passado e o enredo da 

obra de José Camelo de Melo Rezende, além de algumas inserções e modificações. Uma 

delas é o nome da personagem principal que, na obra centenária, é Creuza e, na das autoras, 

muda para Creusa (com ―s‖), possivelmente, como uma opção de regionalização da 

personagem.  

Diferente da obra referencial de 1923, nesta o apaixonado Evangelista tem um papel 

secundário na trama para dar espaço ao protagonismo feminino. Ao descobrir uma 

irmandade secreta, a qual Creusa frequentava, consegue chegar até ela e declarar seu amor. 

Ele se depara com o outro formato de mulher, a mulher independente e empoderada, que 

sabe o que quer, e não negocia seus objetivos por riqueza e status social de seu 
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―pretendente‖. Apesar de o rapaz ter características atrativas, ser rico, bonito e bem-educado, 

Creusa não se sentia fragilizada por sua condição, e não estava à espera de um ―príncipe 

encantado‖, mas de ajudar o seu povo: 

 

Descreveu a sua saga 

Desde que viu o retrato 

Contou da visita ao conde 

Da pompa e do aparato 

Creusa rindo comentou 

-Você é ingênuo de fato! 

 

- O meu pai é um tirano 

Jamais me libertaria 

E o meu maior desejo 

É ver raiar novo dia 

Para o povo, de verdade, 

Viver a democracia 

 

- Respeito seus sentimentos, 

Mas preste bem atenção, 

Não podemos ser tomados 

Pelo fogo da paixão 

Quando tantos seres sofrem 

Carecendo compaixão (Oliveira e Torres, 2023, p. 9). 

 

O riso da protagonista tem a ambivalência do riso popular grotesco. Ao passo que é 

jocoso e cômico, ela satiriza a ingenuidade do homem que achava que, por ser rico, bonito e 

de boa família, podia possuir ou comprar a mulher que quisesse. Além do mais, é um riso 

regenerador devido ao caráter elucidativo da condessa que explicou o porquê de sua recusa 

às intenções matrimoniais do rapaz, como mostram os versos, ―Creusa rindo comentou‖ e, 

na sequência, ―preste bem atenção‖ (ibidem). A vida de Creusa não estava fundamentada na 

tradição oficial que preparava as mulheres desde criança para esperar um ―bom partido‖ e 

então se casar. Os ideais dela eram maiores, e almejavam o benefício coletivo ―Para o povo, 

de verdade,/Viver a democracia‖ (ibidem). A chama que dominava o seu coração não era a 

chama da paixão, mas sim a chama da liberdade do povo, que vivia sob dominação 

opressora, bem como a luta por um sistema de governo democrático. 

Os versos, ―Para o povo, de verdade,/Viver a democracia‖ (Oliveira e Torres, 2023, 

p. 9), revelam um contexto antidemocrático, no qual se almeja uma mudança. Essa condição 

é alusiva aos protestos populares contra a ditadura militar brasileira que, como já vimos no 

tópico sobre o Movimento Armorial, foi um regime pautado na dominação e repressão aos 

opositores. Na trama do cordel há uma possível referência aos grupos de oposição à ditadura 
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que, para os militares e a elite brasileira, eram compostos de baderneiros, criminosos e 

vagabundos. O texto relata que o conde, após saber do plano de fuga de sua filha, convoca os 

guardas do palácio para prender ―um grupo delinquente‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 19) que 

havia ajudado a construir o pavão. 

O autoritarismo exercido pelo conde, no local onde se passa o enredo, é semelhante 

ao militarismo brasileiro no período ditatorial, bem como a concepção de estudo e escola 

conforme os trechos, ―Do conde que era sisudo/E a desejava solteira/E também pouco 

letrada/‘- Para não falar besteira‘‖ (ibidem, p. 5). Esta ideia errônea de que as pessoas 

estudadas falam besteira, só pode partir da ignorância e do extremismo medieval, para quem 

o único conhecimento respeitado era o religioso. Semelhantemente, na ditadura, muitos 

laboratórios foram fechados, pesquisas interrompidas e centenas de pesquisadores foram 

perseguidos e cassados: 

 

As relações de conflito entre os governos militares e as universidades e 

comunidade científica chegaram ao seu apogeu em abril de 1969, quando, 

através de decretos, o governo Costa e Silva promoveu a maior perseguição 

a cientistas e professores universitários jamais ocorrida no País. Em menos 

de três dias, mais de 70 cientistas e professores universitários foram 

aposentados compulsoriamente dos cargos que ocupavam nas universidades 

e institutos de pesquisas (Clemente, 2005, p. 53). 

 

O autor cita um dos piores períodos da ditadura. Em 1969, os militares estavam 

intensificando as perseguições, prisões e torturas, amparados pelo decreto publicado em 13 

de dezembro de 1968, o Ato Institucional número 5 (AI-5). Foi neste período que a tortura 

foi institucionalizada, e o objetivo da perseguição era frear o crescimento de grupos 

opositores ao Estado totalitário que se organizaram muitas vezes nas universidades e centros 

de pesquisa. É fato que o conhecimento gera questionamentos e, na ditadura, não havia 

espaço para o pensamento crítico e nem para a divergência sobre o que era imposto pelo 

regime militar. Além disso, pessoas mal instruídas são, facilmente, manipuladas, e o 

conhecimento era um grande inimigo da ditadura. 

Na obra de Julie Oliveira e Paola Torres, a irmandade se reunia secretamente, para o 

ensino das artes, das ciências e, devido à falta de acesso à educação, o sonho compartilhado 

pelos membros do grupo era ―que a educação/Pudesse ser ofertada/A todos sem 

distinção/Homem, mulher e criança/E também para o ancião‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 6). 

Desta forma, a aversão que o conde tinha ao ensino, impedindo inclusive sua filha de 

estudar, tem raízes no pensamento medieval e referências na ditadura militar, pois o 
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ambiente de opressão e dominação tem características semelhantes. 

Esse mesmo pensamento ainda faz parte da visão de alguns países dominados pelo 

fundamentalismo religioso. No Paquistão, a ativista Malala Yousafzai ficou conhecida, 

mundialmente, após ser baleada na cabeça em 2012 e por extremistas do Talibã devido à sua 

luta pelo direito das mulheres estudarem. Ela sobreviveu e se tornou um símbolo de 

resistência e luta pelos direitos humanos. Essa mentalidade machista, tratada no cordel, 

infelizmente, ainda faz parte da vida contemporânea. Dessa forma, a literatura tem um papel 

informativo e de denúncia contra as violências de gênero, além de promover a 

conscientização sobre essa realidade e propor uma metanoia. 

As autoras também revertem um paradigma, contido no folheto de José Camelo de 

Melo Rezende, no qual, heroicamente, o homem salva a mulher do mal, estando ela presa em 

uma torre inalcançável. É a visão contida no imaginário tradicional confeccionada pela 

cultura oficial dominante, para criar o estereótipo de que o homem é sempre o salvador e a 

mulher é uma figura carente de salvação. Neste contexto, o homem tem qualidades que o 

fazem forte e capaz, atribuindo-lhe poder, enquanto a mulher possui características de 

fragilidade ou sempre indefesa e dependente. Este entendimento moldou a cultura global e o 

imaginário coletivo. Até hoje, as mulheres são tratadas como ―o sexo frágil‖ quando, na 

realidade, sempre sofreram as piores violências e, a resistência que precisaram adquirir, para 

sobreviver num mundo machista e patriarcal, as fortaleceu. 

A partir do texto, há uma atualização necessária para a contemporaneidade. As 

mulheres têm assumido o protagonismo, conquistando direitos que lhe foram negados, 

tornando-se independentes do sistema que as oprimiu e as dominaram por muito tempo. A 

narrativa é permeada por essa transição temporal da visão do passado para os avanços do 

presente com atualizações do estereótipo feminino antigo.  

Uma dessas intersecções entre o passado e o presente se encontra no contraste do 

tempo da narrativa com os avanços tecnológicos. A história começa apresentando sua 

localização no tempo/espaço: ―Há muito tempo na Grécia/Vivia Creusa, a donzela‖ (Oliveira 

e Torres, 2023, p. 1). Além do termo ―donzela‖, que é um termo arcaico, a informação 

temporal, ―Há muito tempo‖ (ibidem), nos remete ao antigo, a um passado remoto, 

corroborado pela referência à Idade Média (476 a 1453), citada anteriormente. Esse tempo 

histórico não condiz com a primeira invenção de um veículo aéreo tripulado
70

, e nem com a 

                                                            
70

 O balão de ar quente foi o primeiro veículo tripulado capaz de voar, que se tem conhecimento. Segundo 

Studart (2006, p. 14) em 1783, os irmãos Joseph Michel Montgolfier e Jacques Étienne Montgolfier, exibiram, 



129 

 

 

criação de motores de combustão
71

, como vemos no pavão: 

 

Pois, Sofia e Edmundo 

Um mecânico engenhoso 

Desenharam e projetaram 

Um objeto formoso 

Que voaria em formato 

De um pavão misterioso 

 

[...] 

 

A máquina era possante 

Voava verticalmente 

E ao apertar um botão 

Encolhia de repente 

Se transformando em maleta 

Quase imediatamente 

 

[...] 

 

Finas placas de metal 

Lhe davam sustentação, 

E o potente combustível 

Usado na propulsão 

Era o reator brilhante 

Bem na cauda do pavão (Oliveira e Torres, 2023, p. 10-12). 

 

Na descrição do pavão misterioso estão presentes diversos elementos e tecnologias 

que fazem parte de uma época histórica diferente da que é sugerida por outras referências do 

texto. Este processo é considerado pela literatura contemporânea como um caso de 

anacronismo. Assim, podemos considerar que não se trata de uma falha negativa e 

condenável do texto, mas ―busca identificar justamente o processo de formação de uma 

identidade literária nacional, reconhecendo seus momentos de ruptura com uma tradição‖ 

(Ramalho, 2017, p. 174). Por meio desta compreensão, entendemos que o recurso do 

anacronismo temporal é empregado na obra de Julie Oliveira e Paola Torres para caracterizar 

a literatura de cordel como uma produção da contemporaneidade, demonstrando elementos 

de ruptura entre a cultura popular e a cultura oficial, ou do contemporâneo com o tradicional, 

em que o passado retorna ao presente por uma nova perspectiva crítica e estrutural. 

Esta simbiose temporal contrapõe o tradicionalismo com as mudanças e evoluções do 

pensamento e comportamento humano. A imagem descrita do pavão misterioso remete a 

                                                                                                                                                                                          
publicamente sua invenção, fazendo voar um balão ―por 25 minutos com dois ocupantes (Pilatre de Rozier e 

François Laurent) e percorrendo mais ou menos 9 quilômetros‖. 
71

 De acordo com Salomão, Junior e Amarante (2018, p. 106), ―o alemão Nicolau A. August Otto apresentou o 

primeiro motor à combustão interna com alimentação à gasolina‖ em 1867. 
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uma espécie de helicóptero que ―Voava verticalmente‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 12), 

sendo um veículo bastante moderno para o tempo da narrativa da obra, dado o seu nível 

tecnológico avançado ―ao apertar um botão/Encolhia de repente/Se transformando em 

maleta‖ (ibidem). Percebe-se assim a intencionalidade das autoras que buscam criar um 

contraponto reflexivo entre o formato social antigo e o mundo contemporâneo. Esta é uma 

característica marcante da cultura popular atualmente ou na Idade Média e no Renascimento, 

com o realismo grotesco. 

A trama segue contando que, no grupo da irmandade, havia um traidor, um espião 

que se sentia rejeitado por Sofia e aguardava o momento certo de contar ao conde sobre o 

plano de fuga da condessa. Nesse tempo, ―uma forte intuição/Fazia Creusa sentir/Que havia 

algo errado‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 13). A intuição é a característica relevante na 

sensibilidade feminina. A narrativa chama a atenção aos versos seguintes para a importância 

do sentimento, ativando o mecanismo de defesa diante das muitas ameaças vividas por 

mulheres: 

 

Pois, Sofia lhe ensinava 

A acatar a intuição, 

Viver com sabedoria 

Praticar meditação 

Perceber o inconsciente 

Com desvelo e precisão 

 

Desconfiaram, assim, 

D‘um espião infiltrado 

E Sofia, sempre atenta 

Disse: ―- Eu estou ao seu lado, 

Já tenho uma solução 

Caso algo dê errado‖... 

 

―- Preparei uma poção 

Que é muito poderosa 

Basta borrifar num lenço 

Que a pessoa maldosa 

Dormirá de imediato 

Sem chance de rebordosa‖ 

 

―- Para você e Jacinta 

Servirá de proteção 

Guardem com muito cuidado 

E em grave situação 

Usem para se livrar 

De qualquer má intenção‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 16). 

 

Ao abordar esse escape, são evidenciados o ambiente social hostil e ameaçador em 
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que as mulheres vivem e, por conta disso, o constante estado de alerta como reação ao perigo 

eminente que o gênero feminino precisa adquirir para viver. A compreensão destas situações 

do enredo, fundamentadas na estrutura da forma simples do Caso, servem de alerta para todo 

leitor, levando-nos a refletir sobre o tipo de sociedade que estamos ajudando a construir e 

quais as ações que devemos tomar para que esse ambiente seja mais agradável ao convívio 

pacífico. 

Após desconfiarem de um espião, Creusa e Sofia passaram a ter mais cuidado nos 

testes de voo do pavão. Mesmo assim, o traidor fica sabendo da data da fuga e conta o plano 

ao conde, inclusive, da participação da esposa. Este, por sua vez, ―Como era 

prepotente/Ditador, vil e mesquinho/Decidiu que ele mesmo/Resolveria sozinho‖ (Oliveira e 

Torres, 2023, p. 17). Ao ver sua esposa Jacinta se levantar à noite, se irou com ela nervoso e 

saiu a persegui-la pelo palácio. Jacinta tenta fugir e lembra da poção de Sofia, conseguindo 

usá-la contra o conde e correr para apressar Creusa para a fuga e, assim, o último teste é feito 

e o plano é antecipado. Além disso, para atrapalhar os guardas, a irmandade organiza um 

motim entre a população, dando tempo para o voo do pavão. 

O conde acorda atordoado e manda prender a própria esposa, mas o plano estava todo 

arquitetado. O povo cercava o palácio e, ―De mãos dadas, resistentes[...]/Gritava: ‗- Estão 

bloqueados‘‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 19-21). Creusa e Sofia seguiam com Elan, o servo 

fiel, por um túnel secreto que levava para fora do palácio até chegar ao local combinado. As 

duas então alçam voo sobre a multidão que impedia os guardas de avançar, e aqui vale 

ressaltar o termo utilizado pelas autoras, o de ―O conde e sua boiada/De militares fardados‖ 

(ibidem, p. 21), uma provável relação com o contexto contemporâneo atual do Brasil que, 

recentemente, foi governado por diversos militares. O termo ―boiada‖ faz alusão às pessoas 

conduzidas da mesma forma que os bois pelo cabresto. Essa ideia satiriza de forma cômica 

os militares e indivíduos manipulados pelas narrativas de outros. 

Muitos poemas da literatura de cordel, como já vimos anteriormente, sempre 

buscaram envolver leitores e ouvintes por meio do humor, da reflexão sobre o contexto 

social, do riso ambivalente para estimular o imaginário coletivo. Esta compreensão está 

relacionada à ideia de metáfora viva, de Ricoeur (2000), e sobre esse conceito, o autor 

apreende uma ―iconicidade do sentido‖, explicando que ela 

 

apresenta justamente os dois traços do ato de ler: a suspensão e a abertura. 

Por um lado a imagem é, por excelência, obra de neutralização da realidade 

natural; por outro, o desdobramento da imagem é algo que ―acontece‖ 

(occurs) e para o qual o sentido se abre indefinidamente, dando à 



132 

 

 

interpretação um campo ilimitado; com tal fluxo de imagens, pode-se dizer 

que ler é conceder os data; na poesia a abertura ao texto é a abertura ao 

imaginário que o sentido libera (Ricoeur, 2000, p. 323, grifos do autor). 

 

Conforme a compreensão do autor, o sentido imagético se estabelece na 

―neutralização da realidade‖ (ibidem), o que amplia as possibilidades de sentido e se 

evidencia no imaginário poético. Isto implica o uso da imaginação como forma de 

compreensão de novas possibilidades na narrativa poética. Assim, ao criar metáforas com 

representações virtuais da realidade, a obra de Julie Oliveira e Paola Torres cumpre o 

princípio da função regeneradora enquanto produto da cultura popular, buscando contestar 

padrões cristalizados pela cultura oficial.  

Sobre a congruência (da herança grotesca) entre o antigo e o contemporâneo, vemos 

o desejo de Creusa estudar medicina, e tornar-se uma cirurgiã, conforme o trecho, ―Ir a 

universidade/Lá no distante oriente/Com o ilustre Avicena
72

/Estudaria contente/E a arte de 

operar/ Usaria em sua gente‖ (ibidem, p. 11). A democracia sonhada por Creusa passava, 

diretamente, pelo acesso à educação, porém, tanto no contexto de dominação e 

invalidamento em que ela vivia quanto no tempo da narrativa da obra, mulheres terem acesso 

ao ensino superior era algo inimaginável. Creusa, contrariando a tradição e os impedimentos 

machistas de seu pai, realizou seu sonho com a ajuda de Sofia, da irmandade e do povo que, 

durante a fuga das protagonistas, gritava: 

 

―- Podem partir livremente 

Tem a nossa garantia, 

Pois esse país agora 

Será uma democracia 

E aqui nenhum ditador 

Agirá com tirania!‖ 

 

O trecho revela a força da mobilização popular em prol da luta por democracia, bem 

como o apoio dado às duas mulheres que lideravam um movimento contra o autoritarismo. 

Toda a tensão e o suspense da narrativa com a fuga de Creusa e Sofia conduz o leitor ao 

clímax da obra, no qual as protagonistas voam para fugir da opressão, além de mobilizarem o 

povo a lutar por justiça e liberdade. É bastante simbólica no cordel a proposta de Julie 

Oliveira e Paola Torres, afunilando as ideias e toda a trama para chegar a este cenário de 

esperança, de objetivo alcançado, de luta em equipe, de parceria e colaboração por um 

                                                            
72 Avicena (980-1037) foi um filósofo cientista persa, consagrado na medicina por suas contribuições à medicina 

aristotélica. 

https://www.scielo.br/j/alea/a/d9rcj5czxN6c3q4PKp63vgM/#B9_ref


133 

 

 

objetivo que beneficia a coletividade. Munidos desse sentimento, resgatamos a memória de 

tantos movimentos sociais que lutaram pelos direitos dos quais hoje gozamos, como a 

democracia e a educação. 

No Brasil, as meninas só puderam se matricular na escola, (tendo um currículo menor 

que o dos meninos) com a Lei Geral
73

 de 1827. O direito ao acesso às faculdades só foi 

conquistado por elas em 1879
74

, setenta anos depois dos homens que ingressaram nas 

primeiras Instituições de Ensino Superior (IES). A história mundial e, especificamente, a de 

nosso país, apresenta este quadro de anulamento e invisibilização da mulher, no âmbito 

educacional e em diversos aspectos. O cerne literário do cordel, A verdadeira história do 

pavão misterioso (2023), está na elucidação destas violências de gênero, visando comunicar 

que, no mundo contemporâneo, o olhar patriarcal e colonialista sobre a mulher não é mais 

aceitável. Basta observar o papel da mulher nas novas configurações familiares e também sua 

atuação no campo empresarial. 

Outro aspecto importante na compreensão da obra é a mitologia grega que permeia a 

narrativa. A Grécia, onde se passa o enredo, é o berço da mitologia e, dessa forma, não 

podemos ignorar o fator mitológico em obras que se passam neste país. Segundo informações 

dos elementos pós-textuais, na versão da obra em formato de livro, além da personagem 

Sofia, outros nomes foram escolhidos por seu significado para a cultura grega. 

O nome do pai de Creusa, o ―conde Argôncio‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 1), foi dado 

em referência ao personagem mitológico Argos (Argos Panoptes), um gigante que tinha cem 

olhos e, por isso, tinha a função de vigiar. Jacinta, mãe da protagonista, vivia subjugada por 

Argôncio e, ―Não podia fazer nada/Ao marido obedecia/Rogava a Deus por piedade/Pra 

acabar com essa agonia‖ (ibidem, p. 2). Seu nome foi ―inspirado em Jacinto, personagem 

sofredor de uma história grega‖ (Oliveira, J. 2023, p. 66). Jacinta tinha dentro do palácio um 

auxiliar no plano de libertação de sua filha que, ―Com a ajuda de Elan,/Um criado 

devotado,/Desviava um bom dinheiro/Que seria utilizado/Para manter sua filha/No local 

determinado‖ (Oliveira e Torres, 2023, p. 11). O nome Elan significa ―raio de sol‖ e, com sua 

colaboração, foi importante para o plano. 

A figura do pavão, conforme Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 693), é um ―símbolo 

solar‖ devido ao desdobramento de sua cauda. O pavão também simboliza o trono de Buda, a 

imortalidade, a beleza e o poder de transmutação devido à mudança visual promovida por sua 

                                                            
73 Sancionada por D. Pedro I, a Lei Geral foi a primeira lei educacional no Brasil. 
74

 De acordo com a matéria intitulada ―Conquistas do feminismo no Brasil: uma linha do tempo‖ (Nossa Causa, 

2020).   
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cauda. Sendo assim, tanto na obra antiga quanto na contemporânea, temos a convergência da 

figura do pavão para simbolizar o brilho do sol como forma de iluminação mental e espiritual. 

A esperança, é a de ir além dos paradigmas e dominações a fim de promover a expansão e a 

sabedoria individual e coletiva. 

Essa esperança se concretiza após a fuga de Sofia e quando a protagonista Creusa vai 

estudar medicina com o mestre Avicena. Sofia, que já era ―estudada/Em artes e alquimia‖ 

(Oliveira e Torres, 2023, p. 2), seguiu viajando no pavão ―Para lugares distantes/Fomentando 

a educação‖ (ibidem, p. 23). Dessa forma, o texto denota a importância do ensino no processo 

de evolução mental, além de contribuir para a transformação social coletiva. Podemos 

ressaltar ainda os elementos regionais do linguajar popular oriundos do nordeste e do sertão, 

como os termos ―breu‖; ―brocados‖; ―seus respeitos‖; ―garboso‖; ―costados‖ (Oliveira e 

Torres, 2023, p. 4-6) e a expressão ―Com a mulesta saiu‖ (ibidem, p. 19). Estes regionalismos 

brasileiros são combinados a elementos europeus e a concepções universais, como a fantasia 

pela ideia do pássaro mecânico voador, do amor de Creusa por seu povo, a dor da opressão, a 

aventura na trama e a luta por democracia. 

Os temas universais inspiraram muitas outras obras literárias, e são evocados neste 

cordel para conectar a realidade enquanto forma de identificação do leitor, já que ―Sofia, 

Creusa e Jacinta/Sofreram a mesma sina/De milhares de mulheres/Cuja história se chacina‖ 

(ibidem, p. 23). Essa é uma evidência do narrador/observador presente no texto que encerra, 

resgatando a tradição da literatura de cordel citada no capítulo anterior, o acróstico. Este, que 

era utilizado no início do século XX como uma tentativa de preservar a autoria dos cordéis, 

aqui remonta a tradição e, de maneira ilustrativa, apresenta uma conclusão da obra: 

 

Juntos fizeram nascer 

Uma grande revolução 

Luzes na escuridão 

Intentando o florescer 

Eles fizeram crescer 

Progresso, paz, liberdade 

Amor, saber e amizade 

O grupo nos ensinou 

Livres a gente voou 

Ao lhes trazer a verdade! (Oliveira e Torres, 2023, p. 24). 

 

No trecho, a primeira impressão que temos é visual, visto que as cento e treze estrofes 

anteriores eram de seis versos e essa tem dez. A escolha estrutural da estrofe de número cento 

e catorze, na modalidade da décima, pretende unir em acróstico, o nome das autoras, Julie e 



135 

 

 

Paola, coroando uma parceria literária muito eficaz, visível na grandeza de A verdadeira 

história do pavão misterioso (2023). Respeitando a marcação básica de rimas da décima 

(ABBAACCDDC) e os versos em redondilha maior, a narrativa sofre uma quebra de 

estrutura, chamando a atenção do leitor/ouvinte pela mudança, mas também sugerindo a 

mutabilidade, flexibilidade ou dessacralização da forma literária. A estrofe pode então ser 

entendida como um instrumento de inclusão, atualização e quebra de padrões rígidos, como 

na proposta rabelaisiana de cultura popular. 

Portanto, há uma congruência profícua entre a cultura oficial e a cultura popular, entre 

a forma tradicional e a mudança, seja ela na estrutura ou na perspectiva atualizada de uma 

obra publicada em 1923, a qual é ressignificada cem anos depois com A verdadeira história 

do pavão misterioso (2023). Essa relação também se dá na fusão do regional com o universal, 

presente na obra de Julie Oliveira e Paola Torres e no elemento central do mundo da arte, 

visto em diversos movimentos culturais. Podemos percebê-la, entre outras expressões, na 

estética inovadora da Semana de Arte Moderna de 1922, no sincretismo revolucionário da 

Tropicália, na renovação cultural proposta por Chico Science com o movimento Manguebeat, 

e no Movimento Armorial de Ariano Suassuna que, como vimos, contribuiu muito para a 

larga produção cultural brasileira.  
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6. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

O presente trabalho buscou compreender os aspectos da forma e do conteúdo nos 

poemas de cordel, O cavalo que defecava dinheiro (2000), de Leandro Gomes de Barros, e A 

verdadeira história do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e Paola Torres, na intenção 

de apresentar um estudo atrativo sobre a cultura popular por meio de uma literatura de fácil 

acesso ao público e cheia de elementos universais. Ao verificarmos as nuances dos dois 

poemas, bem como de vários outros trabalhados durante a pesquisa, compreendemos o 

potencial desta literatura com a cadência dos versos, as unidades sonoras dos anapestos e 

peônios como recurso de elaboração para gerar ritmo na oralidade, a sonoridade presente no 

conjunto de estrofes e a conexão que os textos estabelecem com o leitor no contexto onde 

estão inseridos. 

Foi muito importante analisar as obras pelo olhar do realismo grotesco, entendendo a 

beleza de uma literatura de cunho artístico que, diante do cenário atual de queda na 

quantidade e qualidade da leitura literária, se mostra como uma boa opção para despertar o 

interesse pela leitura. Percebe-se que, no período de maior propagação desta literatura entre as 

primeiras décadas do século XX, momento este em que a difusão oral dos folhetos exercia um 

papel fundamental quanto à informação do povo sobre os acontecimentos do mundo, a poesia 

de cordel proporcionou entretenimento e despertou a imaginação das pessoas em um país com 

baixo índice de letramento. O cordel também é um instrumento formativo em que muitas 

pessoas aprenderam a ler por ser um veículo de alegria a partir das declamações dos poetas.  

Na contemporaneidade, o cordel busca a atualização da narrativa sem perder a 

oralidade, a sonoridade, a cadência rítmica e o respeito à métrica tradicional. A compreensão 

dos elementos de derisão e destronamento na fundamentação do riso popular foi essencial 

para análise das obras a partir da visão teórica de Bakhtin (1987) e de Jolles ao relacioná-la às 

formas simples do Caso com representações também do Chiste, os quais evoluíram para a 

forma artística que, nesse caso, a poesia oral. Esse entendimento nos permitiu ver a literatura 

de cordel de maneira ampla, desde as suas raízes trovadorescas e do protótipo literário das 

folhas volantes e pliegos sueltos, até o advento da autoria feminina. 

No decorrer dos capítulos, passamos pela sistematização do cordel em solo 

tupiniquim, a classificação das modalidades estabelecidas pelos poetas nordestinos, a 

influência de movimentos como o Armorial, as representações imagéticas e as ilustrações que 

compõem a mensagem do cordel. Tivemos contato com diversos textos, mostrando a 

expressiva habilidade, musicalidade e encantamento na escrita e oralidade dos poetas 
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populares nordestinos, buscando amparo teórico nos fundamentos do poema com o crítico 

literário Antonio Candido.  

Ao aprofundar na análise do objeto de estudo, vimos que as duas obras são compostas 

de elementos tradicionais e contemporâneos, mesclam riso e comicidade com reflexões 

sociais, e propõem ao leitor um olhar crítico sobre si mesmo e sobre o mundo. Em O cavalo 

que defecava dinheiro (2000), Leandro Gomes de Barros nos presenteia com toda a 

sagacidade de sua escrita, a luta diária do brasileiro pela sobrevivência. Consubstanciado 

pelas estruturas formais do Caso e do Chiste, o texto nos leva às emoções de alegria e raiva 

com a criatividade do pobre para inventar histórias mirabolantes e, ao mesmo tempo, 

condenar sua desonestidade.  

Leandro Gomes de Barros foi consagrado o pai do cordel brasileiro. Esta classificação, 

sistematização e metrificação da poesia popular nordestina passou pelas suas mãos. 

Juntamente com Silvino Pirauá de Lima, criador da modalidade da sextilha, e Francisco das 

Chagas Baptista, pai da mãe do cordel Maria das Neves Baptista Pimentel, foram fundadas as 

bases do objeto de estudo desta dissertação. É nesse cenário de origem que está situado O 

cavalo que defecava dinheiro (2000) e, durante a análise, temos a impressão de que estamos 

dentro tanto da historicidade do cordel quanto do enredo, e com ele vamos interagindo, 

sorrindo e chorando. 

Esse também é o sentimento que nos toma, na leitura e análise de A verdadeira 

história do pavão misterioso (2023), de Julie Oliveira e Paola Torres. Partindo da premissa do 

não lugar para a conquista de espaço, percebemos que a escrita feminina de cordel, iniciada 

com Maria das Neves Baptista Pimentel, ainda tem grandes desafios pela frente. Buscamos 

fundamentar no conceito de feminismo decolonial em Lugones (2019), a compreensão sobre 

as opressões vividas por mulheres, e a partir daí, observar a poética de cordelistas consagradas 

e atuantes. Assim, identificamos a resistência como um traço fundamental, bem como a união 

de forças femininas na luta contra o machismo e as violências de gênero. 

Portanto, entendemos que A verdadeira história do pavão misterioso (2023) 

representa não apenas o gênero da literatura de cordel, mas também um ato poético e político 

de reparação histórica e de despertamento das novas gerações para uma consciência coletiva, 

decolonial e democrática, a fim de superar o machismo e o preconceito de gênero. As autoras 

conseguem promover tanto o encantamento com elementos fantásticos, simbólicos e poéticos, 

quanto a potência de uma mensagem que grita por equidade de gênero, liberdade feminina, 

justiça e melhores condições de vida para as mulheres como benefício a toda a sociedade. 

Percebeu-se a busca das autoras pela manutenção da tradição cultural, porém dando a esta 
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tradição novas perspectivas ao ressignificar o conteúdo social e expressá-lo por meio de sua 

visão de mundo. 

Refletir sobre o tempo, o espaço em que vivemos, produzir material que questione 

práticas e discursos é uma das funções da literatura de cordel. Assim, antigo e contemporâneo 

não se devem anular, não sendo necessário escolher um para seguir e abandonar o outro. 

Podemos compreender que cada um tem a sua beleza e devem se entrelaçar, dialogando suas 

referências, características e potencializando sua força imagética na busca por dar sentido à 

vida, principalmente, aos gêneros literários, em especial, à poesia de cordel.  

Entre os elementos comuns às duas obras está a figura do narrador/observador que, 

além de imprimir no curso do texto sua visão crítica, também resumia a ideia tema com uma 

―moral da história‖ nos versos finais. Essa característica nos ajudou a perceber também a 

relação do cordel com a forma simples do Caso, que tem em sua concepção uma visão de 

moralidade, bem como a atualização da forma simples na forma artística. Estudando as 

diversas formas estruturais do cordel, vislumbramos a complexidade da elaboração estética 

dos poetas, na padronização das estrofes, na contagem e marcação das sílabas poéticas de 

cada verso, na tonicidade da rima (na redondilha maior) exatamente na sétima sílaba poética, 

no uso ou não de algumas unidades sonoras, na manutenção do ritmo, da cadência e da 

sonoridade. 

O cavalo que defecava dinheiro (2000) e A verdadeira história do pavão misterioso 

(2023) seguem a métrica tradicional da sextilha no estilo aberto, porém não se aprisionam ao 

uso dos anapestos e peônios em todos os versos. Desvia-se do perigo do engessamento 

formal, apoiando-se na oralidade e em uma construção textual que faça sentido para o 

leitor/ouvinte. Viu-se que a sonoridade permanece estabelecida mesmo quando não há a 

rigidez polida no uso das unidades sonoras principais. Há nas duas obras a flexibilização 

destas unidades, mas mantém-se a melodia dos poemas com o uso padrão da modalidade 

escolhida e dos versos em redondilha maior. Observam-se, ainda, os resquícios do 

eurocentrismo presente na cultura mundial, impondo padrões fechados e criando barreiras 

entre a cultura oficial e a cultura popular. Esses obstáculos são reforçados pelos cânones 

literários e ofuscam a literatura popular. Dessa forma, enxergar o cordel como forma isolada 

de literatura restrita ao Nordeste brasileiro e celebrada apenas como expressão folclórica, 

impede os leitores/ouvintes de terem acesso à sua profundidade. 

Ao centrar o olhar na literatura de cordel, foi possível identificar as características 

basilares da cultura popular tão estudados por François Rabelais e Mikhail Bakhtin, bem 

como observar estruturas cristalizadas da forma simples atualizada na forma artística proposta 
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por André Jolles e, ainda, os fundamentos composicionais da poesia com Antonio Candido. 

Todo esse processo estrutural e conteudístico caminhou em harmonia com o contexto social e 

das histórias do povo, versado pela métrica do poema, percebendo a grandeza, a importância e 

a beleza deste gênero popular. 

A ressignificação da tradição e da comicidade, proporcionada pelas obras O cavalo 

que defecava dinheiro (2000), de Leandro Gomes de Barros, e A verdadeira história do pavão 

misterioso (2023), de Julie Oliveira e Paola Torres, é de grande relevância para a sociedade. 

Evidenciar as raízes do riso, do destronamento e do realismo grotesco configurou-se durante a 

pesquisa como uma instigante fonte de conhecimento literário. O cordel é um gênero criativo 

e artístico que, ao ser revisitado e reinventado, transpõe a barreira do sentido único, abrindo-

se diversas possibilidades de compreensão. Dessa forma, consegue encantar as novas gerações 

de leitores, admiradores e ouvintes, principalmente, por meio da oralidade dos poetas. 

Portanto, podemos vislumbrar que esta pesquisa poderá resultar em outras implicações 

científico-literárias voltadas a futuros trabalhos acadêmicos ou possível projeto de doutorado. 

Por meio da pesquisa de campo, é possível trabalhar estas literaturas de cordel com alunos do 

curso de letras ou da educação básica para obter resultados quantitativos sobre o impacto da 

poesia de cordel na experiência literária dos leitores/ouvintes, sobretudo, na formação cultural 

do indivíduo, do resgate da cultura popular e despertar novas escritas femininas para a poesia 

de cordel. 
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