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Resumo

Silva, Ruberval José da; Mello, Jucara da Silva Barbosa de. Vida de
viajante: uma analise da obra musical de Luiz Gonzaga na cidade do
Rio de Janeiro (1940-1970). Rio de Janeiro, 2017. 173 p. Dissertacdo de
Mestrado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro.

O presente trabalho analisa a trajetéria de Luiz Gonzaga e do género
musical Baido, sua insercao e atuacdo no mercado fonografico brasileiro, a partir
da cidade do Rio de Janeiro, entre meados da década de 1940 até o final dos anos
1970. Na dissertacdo também se discutiu dois temas que marcam a extensa obra
do compositor e intérprete pernambucano: 0s conceitos polissémicos de
sertdo(Ges) e de migracdo. Tais tematicas dialogam com a propria trajetoria de
Luiz Gonzaga enquanto migrante e dos milhdes de trabalhadores e trabalhadoras
que sairam da regido Nordeste para 0s grandes centros urbanos do Sudeste. Por
isso, esse trabalho representa o esforgco de compreender as relagdes conflitivas
e/ou consensuais entre autor, obra e publico sem deixar de discutir as diversas
implicacdes teodricas e metodoldgicas impostas pelas fontes consultadas (imprensa
e cancles). Através da mobilizacdo dessas fontes e das leituras diversas, foi
possivel perceber que Luiz Gonzaga contou com uma importante rede de
solidariedade de muitos agentes mediadores do radio e da imprensa carioca
provenientes da regido Nordeste. Isso foi decisivo para a introducdo, difusdo e
circulacdo do Baido no mercado fonografico como uma forma de resisténcia
cultural. Por outro lado, a recep¢do pelo publico, em particular o migrante, foi
responsavel pelo grandioso sucesso desse género musical entre os anos 1947 a

1953 e sua perpetuacdo como masica nacional.

Palavras-chave

Luiz Gonzaga; Rio de Janeiro; baido; migracéo; sertdo(es); musica.
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Abstract

Silva, Ruberval José da; Mello, Jucara da Silva Barbosa de. (Advisor).
Traveler’s life: an analysis of the musical work of the composer and
singer Luiz Gonzaga in the city of Rio de Janeiro (1940-1970). Rio de
Janeiro, 2017. 173 p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Historia,
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

This work analysis the trajectory of Luiz Gonzaga as well as his insertion
and performance in the Brazilian phonographic market, and the musical genre
Baido in Rio de Janeiro from the middle of the forties till the last years of the
seventies. It is also discussed two themes which defined the long work of this
“pernambucano” composer and singer: the polysemic concepts of “sertdo”
(Brazilian backwoods) and migration. These themes walk together with Luiz
Gonzaga’s history as a migrant and also with millions of workers who left the
Brazilian Northeast to go to big Southeast cities. Therefore, this work represents
the effort to understand the conflictive and/or agreement among the author, work
and public without forgetting to discuss the several theoretical and methodological
implications imposed by the researched source (press and songs). Through these
source mobilization and several reading, it was possible to realize that Luiz
Gonzaga counted on an important solidarity network formed by many radio
mediators agents and from the carioca press coming from the Northeast. This was
decisive to the Baido introduction, diffusion and circulation in the phonographic
market as a cultural resistance form. On the other hand, the audience reception,
especially by the migrant one, was responsible for the big success of this musical
genre between 1947 and 1953 and its perpetuation as a national kind of music.

Keywords

Luiz Gonzaga; Rio de Janeiro; baido; migration; sertdo (brazilian
backwoods); music.
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“Transmigrar: 2. §. Transmigrar-se, mudar-se, ou passar a alma de
hum corpo a animar outro.

(SILVA, Antonio de Moraes . Diccionario da lingua portuguesa,
1789.)


http://dicionarios.bbm.usp.br/dicionario/edicao/2
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

Introducao
“Minha vida é andar por este pais
Pra ver se um dia descanso feliz
Guardando as recordaces
Das terras onde passei
Andando pelos sertdes
E dos amigos que 14 deixei

[...]

Longe de casa

Sigo o roteiro

Mais uma estacao.”

(CORDOVIL, Hervé; GONZAGA, Luiz. A vida do viajante, 1953.) *

A letra da cancdo que serve de epigrafe a esta introdugdo e de inspiracdo
para o titulo dessa dissertagdo (“vida de viajante”) remete-nos as nogdes de tempo
e espaco com O personagem operando-as em suas experiéncias’® enquanto
migrante. Na melodia saudosista da toada os compositores misturaram as trés
percepcodes do tempo: presente (“minha vida é andar”), passado (“guardando as
recordagdes”) e projetos (“pra ver se um dia descanso feliz”’), em um momento
que o Baido comecava a declinar no cenario musical dos grandes centros urbanos
do Sudeste. Na letra da cancdo expressa-se também a intima relagcdo na pessoa que
migra entre 0 tempo e 0 espaco, pois a vida do migrante serd sempre perpassada
pelas implicacOes afetivas entre o seu lugar e o outro, entre as reminiscéncias e 0s
projetos. Tudo isso em constante movimento, como poderemos constatar ao longo

do texto.

! CORDOVIL, Hervé; GONZAGA, Luiz. A vida do viajante (Lado B). In. 80-1221. Rio de
Janeiro: RCA Victor, 1953. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 2
de Junho de 2017.

2 O conceito de experiéncia serd referenciado, ao logo da dissertacdo, de acordo com o
entendimento e o sentido empregados pelo historiador inglés marxista E. P. Thompson. Nos
baseamos principalmente no capitulo “Educagdo e experiéncia” que integra o livro Os
Romanticos: a Inglaterra na era revolucionéria. Assim explica o autor o significado desse
conceito na seguinte formula:

“(...) educagdo = ideias = classe média; experiéncia (a propria vida) = sentimento = gente do
povo.” (p. 37)

Discutindo o conflito entre a educag¢do informal, “a cultura provinda da experiéncia” e da
sensibilidade da populacdo pobre inglesa do século XVIII e a cultura letrada e intelectual,
Thompson ressalta a importancia de percebemos as implica¢fes das agBes concretas e reais dessa
classe popular na construgdo de experiéncias sociais e histdricas de uma sociedade ou pais. Na
nossa analise historiografica levamos em consideracdo os sentimentos e as agOes dos migrantes
com a finalidade de destacarmos suas decisdes, anglstias, memorias, projetos e realizagGes
(sensibilidades) que, muitas vezes, enfrentavam ou contornavam as estruturas econdmicas,
politicas e culturais impostas tanto em seus locais de saida como nos lugares que chegavam. Cf.
THOMPSON, E. P. “Educacdo e experiéncia”. In. Os Romanticos: a Inglaterra na era
revolucionéria. Rio de Janeiro: Civiliza¢o brasileira, 2002, p. 11-48.
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Este trabalho dissertativo analisa uma parte da obra musical de Luiz
Gonzaga e sua propria incursdao no mercado fonogréafico e no meio cultural da
sociedade carioca, entre meados da década de 1940 até o final de 1970. Essa
delimitacdo temporal ndo ficou restrita a essas duas balizas fixas, podendo
ultrapassa-las em alguns capitulos. Foi nessas quatro décadas que o pais
presenciou um grande crescimento na migracao interna entre as regioes Nordeste
e Sudeste — principalmente para as cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro —, que
influenciou decisivamente na propria criacdo e difusdo do Baido entre o publico
migrante. Entdo, a referéncia a cidade do Rio de Janeiro dar-se pelo fato dela ter
sido o local de criacdo e irradiacdo do género Baido, e, vinculado a isso, por ser
vista como o centro aglutinador e dinamizador da “cultura nacional”.

O texto esta dividido em duas partes. Na primeira, intitulada “Luiz
Gonzaga e o Baido: o fazer-se e o refazer-se de dois migrantes”, tratamos do
compositor e intérprete Luiz Gonzaga e da sua obra como elementos marcados
pela experiéncia migratoria e suas implicacfes identitarias (para o intérprete) que
estdo representadas em inumeras cangbes suas ou de outros compositores. E,
ainda, como o0s contatos musicais diversos que o migrante Luiz Gonzaga teve em
suas andancas pelo pais influenciou na gestagdo do género musical Baido entre
embates e convergéncias.

Nesta primeira parte, composta de trés capitulos, é apresentada incialmente
uma trajetéria de Luiz Gonzaga na qual sdo ressaltados aspectos e eventos que
marcaram sua vida como individuo migrante e que tiveram impactos diretos ou
indiretos na producdo da obra ao longo da sua carreira, a qual denominamos de
“Quando eu vim do sertdo...”. Neste sentido, as propostas da Micro-histéria e
seus métodos sdo importantes na investigacdo dos objetos analisados e na releitura
dos fendmenos maiores daquele periodo.® Nosso objetivo é mostrar como Luiz

Gonzaga foi se confrontando com diversas experiéncias musicais que foram

¥ Seguimos as orientagdes tedricas e metodolégicas de: LEVI, Giovanni. “Usos da biografia”. In:
AMADO, Janaina; FERRERA, Marieta de Moraes (Orgs.). Usos e abusos da histéria oral. Rio
de Janeiro: FGV, 1996.

LEVI Giovanni. “Sobre a micro-historia” In: BURKE, Peter (Org). A escrita da histdria: novas
perspectivas. Sao Paulo: Editora da UNESP, 1992.

REVEL, Jacques. Micro-histéria, macro-historia: o que as variagdes de escala ajudam a pensar
em um mundo globalizado. Traducdo de Anne-Marie Milon de Oliveira. In. Revista Brasileira de
Educacdo, vol. 15, n. 45, set./dez. 2010.

BOURDIEU, Pierre. “A ilusdo biogréfica”. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO,
Janaina. (Orgs.). Usos & abusos da hist6ria oral. Rio de Janeiro: FGV, 2006.
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importantes para sua formagdo como compositor e intérprete do Baido — desde
quando saiu da cidade Exu (PE), em 1929, até a sua chegada na cidade do Rio de
Janeiro no ano de 1939. As fontes mais mobilizadas foram as cancdes,
depoimentos pessoais (Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro) e
entrevistas na imprensa da época.

No capitulo segundo — “Do ‘estado primitivo’ @ ‘internacionalizagio’:* 0
Baido, Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira” na cidade do Rio de Janeiro —, nosso
objetivo foi 0 de evidenciar as disputas e tensdes entre esses dois criadores do
Baido e os folcloristas e musicologos, nas décadas de 1940 a 1950, na imprensa,
em torno dos sentidos do que seria uma tradicdo erudita e uma memoria
vinculadas ao discurso do nacional e da cultura popular. Além do encontro entre
tradicbes e inovagdes, no cerne do qual surgiu um novo género, também ¢é
abordado o encontro entre Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira — artifices do Baido
— enquanto agentes marcados pelas experiéncias migrantes e que procuraram
legitimar 0 novo género perante os mais diversos setores culturais.

Ao longo desse capitulo procuramos esclarecer algumas questfes: Quais
foram as possiveis genealogias e associagdes que Humberto Teixeira e Luiz
Gonzaga fizeram a respeito do Baido em busca de uma musica ‘“auténtica
brasileira”? Quais as simbologias e tradicdes absorvidas e/ou renegadas nesse
momento inicial do género musical? Quais as pretensdes dos compositores do
Baido em relacdo ao publico critico, aos folcloristas, musicdlogos e ao mercado
radiofonico?

Enquanto isso, a partir da década de 1940 a 1950 foram intensos 0s

debates sobre a musica nacional. Os intelectuais, musicos e musicélogos,

* As duas expressbes em destaques pertencem a Humberto Teixeira que as proferiu numa
entrevista concedida a Revista O Cruzeiro, quando ele estava planejando a ida de uma caravana
musical para a Europa com musicos que interpretavam o Baido. Na entrevista Humberto Teixeira
fez uma enfatica defesa desse género destacando suas origens auténticas (primitivas) da regido
Nordeste como sendo uma das qualidades que justificavam seu lancamento como ritmo brasileiro
no exterior.

CARNEIRO, Luciano; TEIXEIRA, Humberto. Baido — turista na Europa. In: Revista O
Cruzeiro. Rio de Janeiro, ABI, 29 de Setembro de 1956, p. 85.

Na composicdo Chapéu de couro e gratidao, de 1977, essa relacdo entre o local de origem do
Baido e sua difusdo da cidade do Rio de Janeiro para 0 mundo ficou explicita:

“A minha voz do Nordeste / Vai ser som universal / Quando nds cantamos juntos / Meu bai&o na
capital

Bato palma, trago flores / De Januario a béncdo / E no meu chapéu de couro/ Nada mais que
gratiddo.”

Cf. BATISTA, Aguinaldo; GONZAGA, Luiz. Chapéu de couro e gratidao (Lado A-7). In. Cha
cutuba. Rio de Janeiro: RCA/CAMDEN (33 rpm), 1977. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 3 de Junho de 2017.


http://cliquemusic.uol.com.br/discos/ver/cha-cutuba
http://cliquemusic.uol.com.br/discos/ver/cha-cutuba
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folcloristas ou nédo, debatiam por meio da imprensa (em colunas de jornais e/ou
revistas diversas e especializadas) 0s géneros musicais em termos como
“popular”, “erudita”, “vanguardista”, “folclorica” e ‘“comercial” no cenario
musical nacional.

O Ré&dio como principal meio de comunicagdo de massa da época
procurava, por meio de seus produtores e locutores, discutir qual seria o género
que melhor expressava a “pureza musical” brasileira. O Baido e outros ritmos
trazidos do Nordeste pelo “querido sanfoneiro da cidade”, entraram nesta disputa.
Para os seus defensores, o Baido era o Unico que poderia ndo so rivalizar com o
samba, mas seria aquele que melhor expressava a “cor brasileira” e era defendido
como uma “obra nacionalista” e digno de ser exportado ao mesmo tempo em que
o mercado fonogréafico brasileiro importava muitos géneros: Fox, Bolero, Tango,
etc.

Porém, mapear toda a recepcdo do Baido na sociedade carioca daquele
periodo é uma tarefa quase impossivel. Por isso, a analise foi delimitada a
recepcdo pelos criticos musicais dos meios de comunicacdo da época com a
intencdo de perceber uma defesa enfatica em torno do Baido por um grupo de
produtores, compositores, radialistas, entre outros profissionais, proveniente da
regido Nordeste, que viu naquele género uma representatividade regionalista.

Essas interlocugdes “solidarias™ foram feitas na escrita do terceiro e ultimo
capitulo dessa parte, intitulado “O Baiao e Luiz Gonzaga na imprensa carioca. de
‘coqueluche nacional’ ao ‘Rei do Baido’”. Foi feito um balango da circulagdo e
recepcdo do Baido pela critica do Radio e pelo pablico de modo geral, por meio
da imprensa. Como o titulo j& deixa subentendido, trata-se de analise do periodo
em que o Baido e Luiz Gonzaga foram consagrados na sociedade carioca pelo
sucesso nas radios, nas revistas, em jornais, na incipiente televisdo, shows e em
muitos paises — através da industria fonografica e de outros intérpretes que
fizeram sucesso na “onda” do Baido.

Os criadores do Baido estavam inseridos nessa ldgica capitalista do
mercado fonogréafico que forcava, por vezes no conflito, uma negociacdo sobre 0s
temas e os tipos de referéncias que o compositor e/ou intérprete desejavam
executar nas cangGes ou em apresentacdo. Foram esclarecidos os interesses, as

disputas e as negociacfes por trds desse sucesso, principalmente em relacdo ao
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mercado fonografico, Luiz Gonzaga e os distintos publicos — entre eles os
migrantes.

Tendo como fonte principal a imprensa do periodo de criacdo e auge do
Baido, foi analisada a sua recepcao e circulacdo na midia — privilegiando a critica
“especializada”. O estudo da recepcdo e da circulagdo foi primordial nesta etapa
do trabalho, pois procuramos identificar as preferéncias ideoldgicas e culturais
ligadas ao meio radiofonico e passadas para o publico, que reagiu de distintas
maneiras ao produto musical Baido. Nessa perspectiva, um dos nossos
pressupostos é o de que Luiz Gonzaga e 0s seus principais compositores, como
Humberto Teixeira e Zé Dantas, negociaram (ora cedendo, ora impondo) com a
industria fonografica os seus interesses relacionados a estética da fala e da
imagem e dos temas cantados pelo intérprete “estilizador do ritmo nordestino”.

Nesta parte primeira, o foco esteve sobre a criacdo, a producdo, a
circulacdo e a recepcdo do género Baido e Luiz Gonzaga em revistas e jornais
especializadas em musica, como a Revista do Radio (1948 - 1970), lancada pelo
jornalista Anselmo Domingos, ndo por acaso no momento em que houve a
ascensdo do réadio no Brasil. A revista circulou em praticamente todo o territorio
nacional. Outra fonte utilizada foi a Revista O Cruzeiro® (fundada em 1928),
comprada pelo paraibano Assis Chateaubriand — o poderoso presidente dos
Diarios Associados —, além de reportagens e entrevistas em jornais da época,
cancdes e depoimentos de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.

Sustentamos nessa dissertacdo que, tanto o processo inicial como ao longo
do percurso de um género musical como o Baido, deve ser compreendido em suas
nuances e especificidades historicas ao envolver os interesses, as interacdes, as
resisténcias e as influéncias do mercado fonogréafico, do publico, do meio cultural,
etc., pois: “Na verdade, deve-se perceber como se instituem as relagdes culturais e
sociais em que se acomodam elementos de gestacdo de uma dada musica/can¢édo
urbana e da vida do autor (...).”°
Nesse processo de gestacdo do Baido, acontecimentos da biografia de Luiz

Gonzaga ganharam relevancia na medida em que suas cangdes representavam

5 A Revista O Cruzeiro fazia parte do maior conglomerado de midia da América Latina, chamado
Diarios Associados, que reunia em todo o Brasil jornais, revistas diversas, radios e televisdo.

® MORAES, José G. Vinci de. Histéria e misica: cangéo popular e conhecimento histérico. Rev.
Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, vol. 20, n. 39. Sdo Paulo, 2000. Disponivel em: <
http://www.scielo.br/>. Acesso em 25 de Marco de 2016, p. 204.
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algumas das experiéncias de sua vida, na condicdo de migrante que foi, e que
eram comuns para uma parte do publico que havia migrado para a cidade do Rio
Janeiro ou S&o Paulo. Embora o trabalho como um todo néo esteja focado na sua
trajetdria pessoal, algumas consideraces feitas pelo sociélogo francés Pierre
Bourdieu, em seu artigo A ilusdo biogréfica’ constituiram balizas para a analise.

Ja o sociélogo e critico literario brasileiro Anténio Candido® chama a
nossa atencdo para o fato de que, além das relagdes com a estrutura social, 0s
valores e ideologias em que o artista esta inserido, quando este produz sua obra e
a faz circular, gera um “efeito pratico” no meio social que o transforma. Esse
modelo estruturalista chamado por Candido de “triade indissoltvel” — em relagdo
a criacdo da obra, a circulacdo e a recepcdo na sociedade — servird de parametro
para pensarmos o Baido, o compositor e intérprete Luiz Gonzaga e 0 seu publico
ouvinte/leitor. Dar conta desses trés processos interdependentes é um dos grandes
desafios da historiografia que tem como tema a masica. Neste trabalho, buscou-se
privilegiar os momentos distintos da criacdo e da recepc¢do do género Baido, sem,
no entanto, deixar de analisar seu processo de circulagéo.

Como orienta o historiador José Vinci de Moraes:

“Sendo assim, além de suas caracteristicas fisicas e das primeiras escolhas
culturais e historicas, 0s sons que se enraizam na sociedade na forma de musica
também supbem e impdem relacdes entre a criacdo, a reproducdo, as formas de
difusdo e, finalmente, a recepcdo, todas elas construidas pelas experiéncias
humanas.”®

Na segunda parte da dissertacdo, em que me ocupei da analise das letras de
algumas cances, a preocupacdo esteve voltada para o aspecto dos “parametros
poéticos”, como se refere Marcos Napolitano. Quais sejam: 0 tema geral da
cancdo; a identificagdo do “eu poético” e seus possiveis interlocutores (“quem”
fala através da “letra” e “para quem” fala); e qual a fabula narrada (quais as
imagens poéticas utilizadas). Por outro lado, ndo foi dada énfase aos “parametros
musicais” da obra, como: melodia, arranjo, andamento e vocalizac&o.® Embora

recorra aos estudos de musicologia para complementar esse aspecto na analise da

" BOURDIEU, Pierre. “A ilusio biografica”. In: FERREIRA, Marieta de Morais; AMADO,
Janaina. Usos e abusos da histéria oral. Rio de Janeiro: Editora da FGV, 1998, p. 183-191.

8 CANDIDO, Anténio. “A literatura e a vida social”. In: Literatura e sociedade. S&o Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1965, p. 25.

¥ MORAES, José G. Vinci de., op. cit., p. 211.

10 NAPOLITANO, Marco. Histéria e musica: histéria cultural da musica popular. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, pp. 100-101.
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cancdo, acredito que a esfera poética na letra respondera grande parte das questdes
colocadas, pois “o ‘entre-lugar’ é a propria cangdo, enquanto obra e produto

cultural concreto”*

que interfere na vida cotidiana das pessoas.

Foi com esse intuito que, na segunda parte da dissertacdo — denominada
“Luiz Gonzaga entre conceitos e representagdes:* Sertdo(0es) e Migrantes” —,
destacou-se a relevancia da relacdo umbilical na anélise das musicas, ao serem
tratadas as representacfes que 0s compositores e o intérprete fizeram acerca dos
migrantes nordestinos e dos lugares diversos referenciados em sua obra.

O objetivo central nesta segunda parte é mostrar a diversidade na obra
musical de Luiz Gonzaga a respeito de dois assuntos que renderam tanto sucesso
ao longo de sua extensa carreira: 0s migrantes e o(s) Sertdo(des). Sendo assim,
postamo-nos criticamente em relagdo a alguns trabalhos historiograficos que
criticaram uma suposta padronizacdo teméatica na obra gonzagueana que
impossibilitaria enxergar toda a diversidade de uma regido em seus aspectos,

geograficos, sociais, econémicos e politicos.™

1 Ibid., p. 85.

12 Tomamos como referéncia desse conceito o filésofo Paul Ricouer que articula em sua extensa
obra a questéo da representagdo (mimesis) com a Historia, a Meméria e a Ficcdo. Em sua principal
obra o autor afirma: “O tempo torna-se humano na medida em que é articulado de maneira
narrativa; em compensagdo, a narrativa € significativa na medida em que desenha os tragos da
experiéncia temporal.”

Cf. RICOUER, Paul. Tempo e narrativa. Sdo Paulo: Papirus, 1994, tomo I, p. 15.

Esse conceito de representacdo tem uma particularidade:

“E importante sublinhar que a representancia ndo pretende resolver o paradoxo da aplicagio do
conceito de “realidade” ao passado, mas problematiza-lo”. Uma das implicagdes epistemoldgicas
que incorre do fato de o passado ser, a0 mesmo tempo, preservado e abolido nas marcas deixadas
pelo passado € que a narrativa historiografica jamais consegue re-efetua-lo plenamente. Por outro
lado, o conhecimento histérico tem a intencionalidade de visar e de representar os acontecimentos,
um comprometimento que o submete ao que um dia foi.”

Cf. MENDES, Breno; ZICA, Guilherme Cruz e. Paul Ricoeur e a representacdo historiadora: a
marca do passado entre epistemologia e ontologia da histéria. In. Revista Histéria da
historiografia. Ouro Preto, n. 10, dez., 2012, p. 326-327. Disponivel em:
<https://www.historiadahistoriografia.com.br>. Acesso em 2 de Junho de 2017.

Ja o historiador portugués Fernando Catroga conceituando a palavra tracos relaciona a meméria
com a representagdo, dialogando com Paul Ricouer, com o sentido de vestigios, indicios e
testemunhos que compdem a representagdo memorial ou a historiografia. Diz Catroga: “nao deixa
de ser sintomatico que a propria origem da palavra memoria parece solicitar o traco e o rito.”

Cf. CATROGA, Fernando. Memoria, histéria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2015, p. 25.

13 Cf. ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invengdo do Nordeste e outras artes.
1999. 4° Edicdo revista. Sdo Paulo: Cortez, 2009.

Conferir também: MORAES, Jonas Rodrigues. “TRUCE UM TRIANGULO NO MATOLAO
[...] XOTE, MARACATU E BAIAO”: A musicalidade de Luiz Gonzaga na construgio da
“identidade” nordestina. 170 fls. Dissertagdo (Mestrado) - Pontificia Universidade Catélica de Séo
Paulo — PUC/SP, 2009.
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Confrontando tal postulagdo no pendltimo capitulo “Dos sertoes ao
Sertdo: as representacgoes territoriais na obra de Luiz Gonzaga”, apresentou-se o
argumento de que ha nas can¢fes uma variedade de referéncias que tratam do
Sertdo enquanto lugar homogéneo e generalizante e também os sertdes enquanto
lugares especificos e cheios de significados afetivos que comprovam um carater
pluralizado a obra de Luiz Gonzaga. E considerando que todo conceito possui um
carater polissémico,* fez-se necessario, na operacéo historiografica, identificar as
particularidades de acordo com os atores e 0 contexto historico no qual o discurso
foi produzido e proferido, a fim de que pudessem ser compreendidas as relacfes
historicas entre Luiz Gonzaga, a regido Nordeste e 0 processo migratério interno.

E no ultimo capitulo “Da partida a saudade: as representacdes de

12

migrantes do Nordeste na obra de Luiz Gonzaga”, que a questdo da migracdo
assume a centralidade nesta dissertacdo. Primeiro porque o préprio Luiz Gonzaga,
assim como seus principais compositores, mediadores, interlocutores-ouvintes (e
0 préprio Baido) experimentaram da condicdo migrante — construindo o préprio
contexto histérico da migracdo Nordeste-Sudeste ao longo da segunda metade do
século XX.

Segundo: visando mostrar o carater diverso da obra de Luiz Gonzaga, foi
tracado um percurso pelas distintas representacbes que 0s compositores das
cancdes, e 0 proprio cantor, fizeram acerca do ser migrante em suas diversas
experiéncias. Foram analisados os sentimentos, os estranhamentos e as agdes que
permearam essas Vvivéncias das personagens migrantes. Enfim, a finalidade foi
discutir a diversidade dos tipos de migrantes representados na obra do “Rei do
Baido”, ressaltando os seus aspectos identitarios e as facetas da memdria.

Portanto, de alguma forma, as duas partes deste trabalho se entrelagcam e
complementam-se, assim como estdo umbilicalmente ligadas a obra do principal
autor e intérprete do género Baido. Este também percorreu o caminho da migragéo
do campo para a cidade, com Luiz Gonzaga, com 0S compositores ou por meio
dos milhdes de migrantes que poderiam se enxergar nas mais diversas
experiéncias vividas pelos personagens representados naquelas cancdes. Essas

musicas provocavam e ajudavam a forjar ndo apenas sensacdes, ideias, opinides,

1 KOSELLECK, Reinhart. “Histéria dos conceitos e Historia social”. In. Futuro Passado:
Contribuicdo a seméantica dos tempos histéricos; traducdo, Wilma Patricia Maas, Carlos Almeida
Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto-Editora PUC-Rio, 2006, p. 108 e ss.
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imagens e memorias; elas foram agentes responsaveis pela formacéo de um senso
comunitario “nordestino” no lugar outro, superando ou criando diferengas.

O poderoso discurso musical na letra, nos ritmos e na melodia do Baido,
reinventado por Luiz Gonzaga e os “letristas” de suas cangdes, contribuiu para a
consolidacéo de determinadas representacdes heterogéneas acerca do Sertdo/Ges e

dos milhdes de trabalhadores que — “com a coragem e a cara”"

e longe de casa,
seguiam o roteiro, rumo a mais uma estacdo na incerteza do destino, mas guiados

pela esperanca.

> GONZAGA, Luiz; MORAES, Guio de. Pau de arara (Lado B-1). In. 80-0936. Rio de Janeiro:
RCA Victor (78 rpm), 1952. Disponivel em: <http://www.luizluagonzaga.mus.br/>. Acesso em 17
de Outubro de 2016.
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Parte |
Luiz Gonzaga e o Baiao: o fazer-se e o refazer-se* de dois

migrantes

Ao fazermos mencdo a Luiz Gonzaga ou as suas musicas, Sd0 quase
espontdneas em nossa memoria as imagens acerca do Nordeste brasileiro.
Associado a essas imagens também somos levados, no embalo envolvente das
suas cancdes, a um conjunto poderoso de referéncias que forjam nosso imaginario
e, por vezes, opinides sobre essa regido do Brasil.

O compositor e intérprete Luiz Gonzaga do Nascimento (1912 - 1989),
conhecido como Luiz Gonzaga, o “Rei do Baido”, foi um dos mais importantes e
influentes nomes da mausica brasileira no século XX. Sem ele, possivelmente, a
musica popular brasileira, como a conhecemos hoje, ndo teria tanta riqueza e
diversidade ritmica e melddica.

Ao falar em Luiz Gonzaga torna-se indissociavel a andlise de sua
musicalidade, que tem o Baido como carro-chefe de um conjunto de ritmos que o
acompanhou durante toda a sua vida. Outro referencial constante em sua obra é
o(s) Sertao(Ges) (de)cantado em inimeras cang¢des suas com outros compositores
que apresentam diversas representacdes das vivéncias e caracteristicas daqueles
lugares genericamente chamado de Sertéo.

Sendo assim, buscou-se situar brevemente na primeira parte desse texto a
trajetoria de Luiz Gonzaga, desde sua saida da cidade pernambucana de Exu até a
chegada na cidade do Rio de Janeiro — capital do pais naquele momento. Sem a
pretensdo de mapear detalhadamente o percurso da vida do compositor e
intérprete, sdo apresentados alguns aspectos singulares de sua experiéncia

migrante, presentes em suas cangoes e relatos.

16 Os conceitos em destaque carregam os sentidos empregados pelo historiador inglés Edward P.
Thompson em sua obra A formacdo da classe operaria. Logo na segunda frase do primeiro
paragrafo do prefacio, o autor define: “Fazer-se, porque € um estudo sobre um processo ativo, que
se deve tanto a acdo humana como os condicionamentos. A classe operaria ndo surgiu tal como o
sol numa hora determinada. Ela estava presente ao seu proprio fazer-se.” E como esclarece a
tradutora: “No entanto, a palavra “formagdo” perde em muito o conteddo subjetivo e processual de
“making”: ao substantivar o gerundio de to make, o autor pretende, efetiva e conscientemente,
ressaltar esse movimento de “autofazer-se” das classes sociais ao longo da historia.” Cf.
THOMPSON, Edward Palmer. “Introdugdo”. A formacdo da classe operaria. Trad. Denise
Bottmann. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1987 [1963], p. 9.
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Em prosseguimento sera discutido o processo de (re)invengdo do Baido
com o cearense Humberto Teixeira, e, por fim, far-se-& um balanco da recep¢édo

do Baido na imprensa especializada.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

2.1

“Quando eu vim do sertao...”

“Quando eu vim do sertao,
seu mégo, do meu Bodocd
A malota era um saco

e 0 cadeado era um n6

S0 trazia a coragem e a cara
Viajando num pau-de-arara
Eu penei, mas aqui cheguei.”

(GONZAGA, Luiz; MORAES, Guio de. Pau de arara,1952.)"

A obra de Luiz Gonzaga contém muitos tracos de sua propria trajetoria
enguanto migrante que foi até o seu retorno definitivo para a terra natal, no final
de década de 1980.

Luiz Gonzaga do Nascimento (1912 - 1989) era o segundo filho, dos nove,
que tivera o “sanfoneiro Januario” e sua esposa Santana — Joca, Geni (Efigénia),
Severino, José, Raimunda (Muniz), Francisca, Socorro e Aloisio — na fazenda
Caigara, cuja localizacdo encontra-se no municipio pernambucano de Exu. Essa
localidade representa uma das melhores faixas de terras da regido, devido a
drenagem das aguas da Serra do Araripe que por ela se espalham. Apesar de
encontrar-se na parte semiarida do Nordeste, essa serra e suas planicies, que
estendem-se pela divisa dos estados do Ceard, Piaui, pelo extremo oeste da
Paraiba e Pernambuco, assegura o abastecimento de agua para a populacdo e a
lavoura mesmo nos periodos de seca, dada a sua conformacao natural. Ndo por
acaso, aquelas terras eram dominadas politica e economicamente pelo Bardo de
Exu, da poderosa familia Alencar que ndo reconhecia as fronteiras dos estados
limitrofes, pois estava ramificada por toda parte daqueles territorios.

A familia de Luiz Gonzaga era moradora da fazenda Caicara e 0 seu pai

Janudrio prestava servicos, ao que parece, como empreiteiro:*°

7 GONZAGA, Luiz; MORAES, Guio de. Pau de arara (Lado B). In. 80-0936. Rio de Janeiro:
RCA Victor, 1952. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 23 de Maio
de 2017.

18 «Exu ¢ terra dos Alencar, antepassados — entre tantos outros — do romancista José de Alencar e
de sua heroica avd, a revolucionaria Barbara do Crato, e do politico Miguel Arraes de Alencar.
Desembarcando de Portugal, Leonel Alencar chegou na regido em 1709.” Cf. DREYFUS,
Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. Sdo Paulo: Editora 34, 1996.

19 Empreiteiro é um trabalhador que faz servicos para o fazendeiro, geralmente mora nas terras da
fazenda, em troca de um pagamento diario. Chama-se também de trabalhador alugado (aluga sua
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“Nossa vida ali, era de menino pobre: sem escola, sem cultura (...) e pai puxando
sempre, sonhando uma rocinha melhor.”

[...]

E nessa base de troca que a gente tinha uma variedade na semana santa, porque ja
era tempo de feijdo verde. E a gente, num sei qual milagre, a gente conseguia
ficar forte. Talvez porque os patrdes dali ndo fossem téo tiranos. Sobrava um
leitinho, uma coisinha porque o patrdo de la também ndo era tdo rico (...). Era a
nossa infancia, assim, no sertdo.”?

A situacdo descrita pelo compositor era tipica dos moradores pobres de
regibes marcadas pelas desigualdades social e econémica que refletem na posigéo
de subalternidade de sua familia perante a poderosa familia Alencar. E o que
indica a composicdo feita por Luiz Gonzaga em homenagem ao centenario de

Exu.

“Quero louvar/ Os grandes desse lugar/ Luiz Pereira, Dona Barbara de Alencar/
E o Bardo que ndo sai da lembranca/ Que mandou buscar na Franga

S&do Jodo e Baltazar/ Cadé Seu Aires, Cadé Madrinha Nené/ Dona e Donana,
nova santa |4 em Bahia/ Cadé, Seu Sete/ Sinharinha dos Canéario/ Pra cantar
com Januario

[

A cangdo em ritmo de toada e em tom de solenidade homenageia “os
grandes” da regido e as expressdes de tratamento dispensadas a estes mostram 0s
elos de dependéncia e também de proximidade da familia de Luiz Gonzaga.
Assim, como no trecho de sua entrevista, Gonzaga demonstra exaltacéo e gratidao
pelas ajudas que recebia desses poderosos daquela regido do sertdo

pernambucano. Essa relacdo representada na cancdo permite associacdo a postura

forca de trabalho). Essa condicdo € muito ruim em relagdo a outros trabalhadores porque a
dependéncia perante o dono da terra gera uma subalternidade desses primeiros.

% Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1. [Grifos
meus]

! GONZAGA, Luiz; SILVA, Jodo. Meu Araripe (Lado B-4). In: Sao Jodo do Araripe. Rio de
Janeiro: RCA Victor, 1968. Disponivel em:< http://www.luizluagonzaga.mus.br/>. Acesso em 17
de Outubro de 2016. [Grifos meus]

Segundo Dominique Dreyfus, principal biégrafa de Luiz Gonzaga, a familia Gonzaga tinha lagos
de sangue com a familia Alencar por parte da mée de Luiz Gonzaga. A omissdo durou até o
retorno do cantor/compositor a sua terra quando j& era famoso. Isso significa que Luiz Gonzaga
ainda é parente distante do politico Miguel Arraes de Alencar, “do romancista José de Alencar e de
sua heroica avo, a revolucionaria Barbara do Crato”, que lutou contra a Coroa em 1817 e ficou
presa durante 7 anos, e viu o filho José Martiniano proclamar a Republica na cidade do Crato em
1824, na Confederagéo do Equador.

Cf. DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. S&o Paulo: Editora 34,
1996, p. 27. Cf. O Estado de S&o Paulo. “Tristeza e medo ainda acompanham a velha Exu que
Gonzagéo pacificou”. In. Caderno de Politica, 12 de Outubro de 2013. Disponivel em:
<http://politica.estadao.com.br/noticias/geral,tristeza-e-medo-ainda-acompanham-a-velha-exu-
que-gonzagao-pacificou,1084782> . Acesso em 14 de Novembro de 2016.
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que o intérprete teve ao longo de sua vida, expressa pelo apoio as autoridades que
estavam no poder, sejam estas em ambito nacional ou local. Tal posicionamento
ficou claro também nos versos que antecedem a homenagem que 0s compositores
fizeram aos “grandes” daquele lugar: “Ja tem luz que alumeia/ Que 0s homem
mandou dar”.

No entanto, é importante destacar que nesta composi¢do, cujo tema
encontra-se sintetizado no titulo, “nossa festa” do centenario do municipio de
Araripe, a familia de Luiz Gonzaga esta presente em dois momentos simbolicos
da cangdo: no inicio (“Sejam bem-vindos / Os filhos de Januério / Pro centenario
do Araripe festejar”); e no fim (“Pra cantar com Januario / S&0 Jodo com
alegria”). Percebe-se a tentativa de incluséo da familia, naquele momento que seus
membros desfrutavam de uma ascensao social na regido, gracas a Luiz Gonzaga e
sua obra, superando uma condigéo de subalternidade. Ao que parece, na cancéo, o
nivelamento social da familia Gonzaga se deu por cima tendo como equiparacao
“os grandes do lugar” de outrora (expresso na palavra “cadé”).

Além de trabalhar na fazenda Caicara, o pai de Luiz Gonzaga consertava
sanfonas em sua propria casa nas horas vagas e também tocava sanfona nos

5922

“forr6s” daquela regido, como estd narrado nas cangdes “Januario vai tocar”* e

»23 pois “(...) quando um cabra da um grito/ Janudrio vai tocé/

9924

“Respeita Januario
Acaba feira, acaba jogo, acaba tudo”" para ver e ouvir as desenvolturas do
masico com sua sanfona de oito baixos. Na composi¢cdo de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira “Respeita Januério”, ¢ narrada a volta do intérprete ao seu
torrdo natal. A mausica é tocada em ritmo alegre de uma chegada de um ente
querido depois de muitos anos ausente. Luiz Gonzaga ja era “cartaz”, mas ouve
comparagOes sobre quem tocava mais sanfona; se era ele ou pai, como ele
relembra na cangdo: “"'De Itaboca & Rancharia, de Salgueiro a Bodoco, Januério
é 0 maior!"”.

O fato é que Luiz Gonzaga, como o segundo filho mais velho, quando

ainda em Exu, ajudava o seu pai tanto no conserto das sanfonas como

22 DANTAS, Zé; GONZAGA, Luiz. Januério vai tocar. In. Participagio no Disco de Januario.
Disponivel em: <http://www.luizluagonzaga.mus.br/>. Acesso em 17 de Outubro de 2016.

2 GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Respeita Januério (Lado B). In. 80-0658. Rio de
Janeiro: RCA Victor, 1950. Disponivel em: <http://www.luizluagonzaga.mus.br/>. Acesso em 17
de Outubro de 2016.

** GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Respeita Januario (Lado B). In. 80-0658. Rio de
Janeiro: RCA Victor, 1950. Disponivel em: <http://www.luizluagonzaga.mus.br/>. Acesso em 17
de Outubro de 2016.
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acompanhando-o nas festas particulares ou publicas que Januario era convidado
ou contratado para anima-las: “Eu tinha ouvido bom e comecei a remedar o velho
e certos tocadores que vinham de longe com os instrumentos desafinados para
meu pai afinar (...).”*

Por dentro da técnica de funcionamento de um instrumento musical que
iria ser central no trio (com o triangulo e a zabumba) na formacdo do género
Baido, Luiz Gonzaga também aprenderia na pratica uma variedade de ritmos que
futuramente, em parceria com Humberto Teixeira, iria sintetiza-los.

Luiz Gonzaga comegou a acompanhar seu pai nas festas desde 1920, entéo
com apenas oito anos de idade. No entanto, “quando eu ainda era verdinho, 0 meu
pai ndo me deixava tocar assim a noite inteira. Primeiro ele mandava eu dormir,
né?”.2° O cuidado do pai Januario era compreensivel naquele contexto em que as
festas duravam até o dia amanhecer e as distancias eram percorridas geralmente a
pé, como sugere a can¢do “Estrada de Canidé”: “No sertdo de Canindé/ Artomove
la nem sabe se € home ou se € muié/ Quem € rico anda em burrico/ Quem €é pobre
anda a pé”?’.

Muitas cang¢Ges compostas por Luiz Gonzaga e seus parceiros descrevem
as paisagens de lugares daquela regido entre os estados de Pernambuco e Ceara
que ele percorreu quando crianca e adolescente em viagens a pé pelos vilarejos e
cidades, principalmente quando foi contratado para ser acompanhante do coronel
e advogado Manoel Aires de Alencar, que foi prefeito de Exu, para tomar conta
do cavalo.

Apesar das condi¢des financeiras do coronel, o0 meio de transporte dos dois
ndo era um “artomove”, como Gonzaga relembrou: “[Ele era] advogado ali,
sertanejo, rabula. Mas tinha um molequinho que o acompanhava, um espoletinha
pra tomar conta do cavalo dele e do burrinho, que era o burrinho do espoleta. E eu

era o espoleta predileto dele, né?”*

% Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1.

% Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1.
Observagdo: “Verdinho” significava novinho.

2 GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Estrada de Canidé (Lado B). In: 80-0744. Rio de
Janeiro: RCA Victor, 1950. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 23
de Maio de 2017.

%8 Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1.
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Certamente, da década de 1920 para 1930 eram poucos 0 que poderiam
possuir um automovel, sendo, por isso, o principal meio de transporte naquelas
redondezas o lombo dos cavalos, burros e jumentos — mesmo tratando-se dos
“grandes” daquela sociedade. Apesar de gostar de viajar para conhecer outros
horizontes, Luiz Gonzaga declarou porque em 1930 fugiu da cidade de Exu para
iniciar suas andangas como migrante. A razao foi decorrente de seu envolvimento
numa confusdo na feira da cidade, que acarretou ameaca de morte por um
pequeno proprietario de terras da regido, que desaprovava o envolvimento de Luiz
Gonzaga com a filha dele. Esse episédio de ameacga aconteceu quando o filho de
Januério procurou o pai da mocga para tomar satisfagdo. Como Santana, mée de
Luiz, vendia cordas naquela feira, ficou sabendo do evento e saiu do local as

pressas com o jovem sanfoneiro para casa, que levou uma surra:

“Eu fugi de casa porque eu queria casar e minha mae nao gostou. Minha mae era
autoritaria, mulher valente! E disse que eu ndo prestava pra casar, ndo. Eu achei
ruim e fugi. Fugi e cheguei em Fortaleza e aumentei a idade, entrei no Exército.
Revolugio como o diabo! Fiz mais de cinco, mas num dei um tiro.”?

Neste relato ha a prefiguragido que ele expds na cangdo “Pau de arara”. Foi
com a “cara e a coragem” que o jovem Luiz Gonzaga, com apenas 17 anos de
idade, fugiu de casa levando poucos pertences pegando o trem na cidade do Crato
—no Ceard, préximo a cidade de Exu — e partindo para Fortaleza para se alistar no
Exército no momento em que acontecia a Revoluc¢édo de 1930.

Esse recorte temporal também representa um periodo importante na obra
musical de Luiz Gonzaga porque a relacdo entre o individuo e os lugares é
afetuosa, mesmo que ganhe, nos contornos de uma cangdo, uma dimenséao
imaginativa fruto das lembrancas de suas experiéncias. Para um migrante, sua
identidade é forjada de uma forma retrospectiva (lembrancas e esquecimentos) e —

ao mesmo tempo — perspectivamente, tendo como suporte dessa vivéncia, além de

2% Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1.

Esse episddio foi marcante para Luiz Gonzaga néo so6 por ter feito ele sair de casa ou levado uma
surra, mas também porque ele gostava tanto da moca que a transformou numa espécie de musa em
inimeras cangdes com o nome de Rosinha. Por exemplo, a cangdo “Rosinha”:

“Vou vender os meus terengue / Vou deixar minha terrinha / Meu coragdo ta pedindo / Pra eu
rever minha Rosinha / Rosinha ta longe d’ eu / Eu to longe de Rosinha / Mode ir pra perto dela /
Largo inté minha méezinha”

Cf. AUGUSTO, Joaquim; BARBALHO, Nelson. Rosinha. (Baido). In: Luiz “Lua” Gonzaga
Vinil. Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1961. Disponivel em: <
http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 18 de Janeiro de 2017.
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outros elementos, os lugares vividos em comparagdo com 0S Nnovos que vai
experimentando em sua trajetoria.
Essa relacdo espacial também € perpassada pelo tempo, e, por isso,

envolve a subjetividade:

“Todos [geografos] observam que o relacionamento de pessoas e lugar é
reciproco — uma simbiose pessoa-lugar; o proprio lugar incorpora significado, que
depende da historia pessoal que uma pessoa traz para ela. E através dessas
interacBes pessoas-lugares que desenvolvemos uma profunda associacdo
psicoldgica com um lugar especifico (...).”*

Na obra musical de Luiz Gonzaga e em seus relatos (muitos deles dentro
das proprias composi¢des), a afetividade em relacdo aos lugares de sua infancia
estd bastante presente. Ndo queremos com isso estabelecer uma verdade nas
composicdes ou que elas retratam uma realidade tomada de sentido e de uma
narrativa totalizante. Acreditamos que ha elementos e referéncias nelas que nos
possibilitam entender as conexdes que o artista fez que afetaram ndo somente 0s
demais ouvintes migrantes presentes nas grandes metrépoles como Séo Paulo e
Rio de Janeiro, como também para os proprios moradores daquelas paragens
(de)cantadas por ele.

Nesse sentido, tampouco pretendemos determinar e detalhar uma origem
com o intuito de legitimar a producdo de suas musicas ou ressaltar o individuo-
artista como um génio, dai a nossa énfase em demarcar o carater sempre critico da
analise, focada nos vestigios memoriais e historicos de sua trajetoria.

Essa trajetdria de Luiz Gonzaga ndo pode ser analisada sem levar em conta
sua percepcdo de si presente em sua obra musical. Apesar de apresentar uma
I6gica prévia em sua narrativa, podemos perceber que as escolhas feitas por ele
ndo estavam previstas e muito menos planejadas. Um exemplo disso € o relato que
o artista faz de sua saida de Exu para a cidade do Crato no estado do Ceara, perto

da divisa com Pernambuco, e dali para a capital Fortaleza em 1930:

% CARNEYS, George O. “Musica e lugar”. In. CORREA, Roberto Lobato; ROSENDAHL, Zeny
(Orgs.). Literatura, musica e espaco. Rio de Janeiro. EQUERJ, 2007, pp. 127 -128.
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“Fugi, Fui para Fortaleza, Ceard. L& ingressei nas forgas. Naquele tempo era
revolucdo como o diabo! Guerra em Princesa, guerra na Paraiba. Luta em todo
Brasil e eu nas forcas, comendo na boia da vilva. Fiquei quase 9 anos como
soldado. N&o passei de corneteiro. Quando me deu baixa, eu vim para o Rio de
Janeiro. Pra essa cidade maravilhosa!”.*!

Assim como estd narrado no depoimento feito ao Museu da Imagem e do
Som do Rio de Janeiro, é fato que o individuo Luiz Gonzaga foi um participe da
dindmica politica e social que caracterizou um periodo importante da historia do
Brasil, conhecida como a Primeira Republica ou Republica Velha. Contudo, como
ressalta o historiador Giovanni Levi, devemos tomar cuidado ao associar “uma
cronologia ordenada, uma personalidade coerente e estavel, acdes sem inércia e

decisdes sem incertezas”>?

nas trajetdrias individuais. Por outro lado, acreditamos
na importancia de relacionar esses aspectos da vida do compositor e intérprete que
sdo indissocidveis dos acontecimentos que transformaram a vida politica do pais
naquele momento. Por isso, é necessario que operemos de forma diferente essa
relacdo entre individuo e contexto apelando para “a reducdo da escala [pois] é um
procedimento analitico que pode ser aplicado em qualquer lugar,
independentemente das dimensdes do objeto analisado.”*

Como ja apresentamos, a familia de Luiz Gonzaga prestava servicos a
familia Alencar, pois vivia e trabalhava nas terras da fazenda Caicara, pertencente
a essa oligarquia que controlava a regido entre Pernambuco e o Ceara. Uma
relacdo de apadrinhamento politico e econbmico muito comum que caracterizava
o Brasil da Primeira Republica. Ao vender sua sanfona no Crato e pegar o trem
para Fortaleza — certamente escutara de alguém que as forcas armadas estavam

recrutando jovens para ingressar 0 exército — Luiz Gonzaga dava inicio a sua

3! Este relato geralmente ¢é feito por Luiz Gonzaga antes de cantar a musica “Respeita Januario”.
A canc¢do narra o retorno de Luiz do Rio de Janeiro (ja famoso) a casa do seu pai depois de 15
anos:

“(...)

Eita com seiscentos milhdes, mas ja se viu! / Dispois que esse fi de Januério vortd do sul / Tem
sido um arvorosso da peste |14 pra banda do Novo Exu / Todo mundo vai ver o diabo do nego / Eu
também fui, mas ndo gostei / O nego t& muito mudificado / Nem parece aquele mulequim que saiu
daqui em 1930 / Era malero, bochudo, cabecga-de-papagaio, zambeta, feeei pa peste!”

Cf. GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Respeita Januario (Lado B). In. 80-0658. Rio de
Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1950. Disponivel em: <http://www.luizluagonzaga.mus.br/>.
Acesso em 17 de Outubro de 2016.

%2 LEVL Giovanni. “Usos da biografia”. In: AMADQO, Janaina; FERRERA, Maricta de Moraes
(Orgs.). Usos e abusos da historia oral. Rio de Janeiro: FGV, 1996, p. 169.

% LEVI, Giovanni. “Sobre a micro-histéria.” In. BURKE, Peter (Org). A escrita da historia:
novas perspectivas. Sdo Paulo: Editora da UNESP, 1992, p. 137.
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migracéo levando consigo a incerteza e a divida, mas também, com “a coragem e
cara”.®*

Nas palavras de Luiz Gonzaga, “era revolucdo como o diabo” no Brasil.
Ele se referia a Revolucao de 1930 liderada por Getulio Vargas, como resultado
das disputas intra-oligarquicas ao longo dos efervescentes anos da década de
1920. O que estava em jogo era a sucessdo da presidéncia da Republica entre
Minas Gerais e Sdo Paulo pela indicacdo do candidato, tendo este Gltimo estado
vencido a quebra de braco politica com Jalio Prestes eleito contra a chapa Getulio
Vargas — Jodo Pessoa, que contava com o apoio de Minas Gerais, Rio Grande do
Sul e Paraiba, entre outros estados satélites — chamada de Alianga Liberal.

Como se ndo bastasse, havia ocorrido em Recife 0 assassinato de Jodo
Pessoa, presidente da Paraiba, por um membro da familia Dantas que era inimiga
politica dos Pessoa. Esse evento em Recife, no més de julho de 1930 (a eleicdo
seria em outubro), s6 agravou a crise politica em esfera nacional e no ambito

local. Pois,

“A divergéncia de interesses e os 0dios pessoais acumulados resultaram na
Revolta de princesa — uma cidade do sudoeste da Paraiba, quase no limite de
Pernambuco — sob o comando do ‘coronel’ José Pereira (margo de 1930). A
familia Dantas, amiga do ‘coronel’, colocou-se a seu lado.” *°

A articulacdo da trajetéria de Luiz Gonzaga com a dinamica da politica
nacional pode ser um exemplo do que afirmou Jacques Revel sobre a

% que sdo experimentados por certos

“multiplicidade de espacos e tempos sociais
personagens que tiveram uma mobilidade social naquele contexto. Neste sentido,
as propostas da Micro-historia e seus métodos sdo importantes na investigacao

dos objetos analisados e na releitura dos fendmenos maiores daquele periodo. Ou,

% 0 historiador José Murilo de Carvalho afirma que o recrutamento militar, tanto no Império do
Brasil como no inicio do regime republicano, foi marcado pela exclusdo da populacdo civil. Isso
mudou a partir da década de 1910 com a ingressdo cada vez maior de tenentes e pragas que “eram
de fato recrutados entre as camadas proletarias da populagdo”. Cf. CARVALHO, José Murilo de.
“Forgas armadas e politica”. In. Forcas armadas e politica no Brasil. Rio de Janeiro, Zahar,
2005, p. 69.

% FAUSTO, Boris. Histéria do Brasil. 22 edigdo. S&o Paulo: Editora USP; FDE, 1995, p. 323.

% REVEL, Jacques. Micro-histéria, macro-histéria: o que as variagdes de escala ajudam a pensar
em um mundo globalizado. Tradu¢do de Anne-Marie Milon de Oliveira. In. Revista Brasileira de
Educacao, vol. 15, n. 45, set./dez. 2010, p. 439.
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nas palavras de Giovanni Levi, que V& na reducdo de escala “um ponto especifico
da vida real, a partir do qual se exemplificam conceitos gerais.”®’

Tendo como foco o olhar microscopico, percebemos que as trajetorias
individuais perpassam diferentes eventos que embaralham a realidade e ddo uma

dindmica que afasta a ideia de uma “historia coerente ¢ totalizante™*®

, OU que
procura dar sentido e extrair uma logica retrospectiva e prospectiva da vida de um
individuo. A vida de Luiz Gonzaga entrelacou-se com os eventos politicos e, em
um determinado momento, 0s pontos se cruzaram, nd0 COMO UM acaso, e Sim
pelas redes ocultas dos lacos sociais, econdmicos e politicos de uma regido com
0S grupos sociais. Por isso, Peter Burke ressalta a importancia da Micro-historia e
dos seus historiadores precursores, como Carlo Ginzburg e Giovanni Levi que
criaram ‘“uma alternativa atraente para o telescopio, permitindo que as
experiéncias concretas, individuais ou locais, reingressassem na histéria”. ¥
Seguindo a narrativa feita por Luiz Gonzaga, percebemos que uma parte
importante de sua obra representa experiéncias singulares que ajudam a esclarecer
aspectos relevantes da historia do pais naquele contexto historico. Na vivéncia de
migrante suas cancbes configuram realidades que se sobrepdem aos elementos
subjetivos que compde as narrativas. Tanto é que foi através da sua inser¢do no
Exército brasileiro que Luiz Gonzaga viajou por uma parte do pais devido as
crises politicas do inicio da década de 1930, como a eclosdo da propria revolugao
daquele ano, como também participara de outras como reacdo das forcas
legalistas. Depois de servir um tempo no estado do Ceara, o soldado Gonzaga
partira para Teresina, capital do Piaui e depois para a cidade paraibana de Souza
para apaziguar as resisténcias dos coronéis da regido ao novo regime:* “Eu era

empregado do Exército, era soldado. Tinha disciplina. E eu sempre gostei de

¥ LEVI, Giovanni. “Sobre a micro-histéria” In: BURKE, Peter (Org). A escrita da histéria:
novas perspectivas. S8o Paulo: Editora da UNESP, 1992, p. 138.

% BOURDIEU, Pierre. “A ilusdo biogréafica”. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO,
Janaina. (Orgs.). Usos & abusos da histéria oral. Rio de Janeiro: FGV, 2006, (pp.183-191), p.
185.

% BURKE, Peter. “Ao microscopio”. In. O que é histéria cultural? Traducdo de Sérgio Goes de
Paula. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2005, (pp. 60-64), p. 61.

%0 Segundo o historiador José¢ Murilo de Carvalho, “(...) os movimentos tipicos de sargentos eram
rebeliGes de quartéis, frequentemente violentas, com demandas as vezes radicais, embora pouco
articuladas.” Cf. CARVALHO, José Murilo de. “Forgas armadas e politica”. In. Forcas armadas
e politica no Brasil. Rio de Janeiro, Zahar, 2005, (pp. 62-101), p. 67.

O foco da rebelido em Teresina foi no 25° Batalhdo de Cacgadores, em Junho de 1931. Em Recife,
em Outubro, os rebelados do 21° BC chegaram a expulsar o interventor e o substituiram por um
cabo, mas logo foram rendidos. Entre o inicio da Revolucdo de 1930 até meados dessa década
foram dezenas de rebelies desse tipo e/ou maiores.
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disciplina. La em casa, Santana mandava, ensinava a disciplina e eu era bem
mandado. Entdo, me dei bem no Exército.”*!

O aspecto disciplinar foi algo marcante na carreira e na vida pessoal do
cantor/compositor. E o0 Exeército teve um papel importante na sua formacéo, como
parece sugerir a letra da cangdo “Toque de rancho”, composta no emblematico

ano de 1964:

O batalhdo tA me chamando, / estou aqui seu Coroné / [...] Recruta ta tocando
rancho, / é o primeiro togue que se aprende no quartel / No tempo certo fiz 0 meu
alistamento, / estou aqui senhor sargento/ pra fazer a inspecéo / Quero servir ao
exército brasileiro, / quero ser logo o primeiro a entrar no batalhdo / [...] No
tempo certo estarei desembracgado, / quero ser um bom soldado / cumpridor do
meu dever / Quando sair quero ter limpo o meu nome, / falo grosso sou um
homem brasileiro pra valer.”*

Essa cancdo € um indicio que embasa nosso argumento de que Luiz
Gonzaga transplanta para sua obra aspectos e casos que ocorreram na sua vida
ressignificando-os positivamente ou ocultando fatos, como a questéo da alteracéo
da sua idade para ter a autorizacdo do alistamento no exército.

O primeiro ponto a ser destacado é o fato da necessidade do Exeército
recrutar jovens para ter contingente suficiente numa situacdo de agravamento da
crise politica e social. Além da importancia dessa instituicdo na formacdo do
individuo Luiz Gonzaga, inclusive reafirmando o seu carater disciplinado,
cumpre destacar a importancia do Exercito no aprendizado da sua musicalidade,
visto que ele foi elevado a corneteiro da companhia.

Nos nove anos que serviu ao Exército, Luiz Gonzaga cruzou as fronteiras
dos estados envolvidos direta e indiretamente nos eventos conflituosos a partir de
meados de 1930. De certa forma, ele usufruia de uma liberdade regrada, uma vez
que estava cumprindo o seu dever, e, por isso, era obrigado a ir para onde 0s seus
superiores determinassem. E foi assim que ele veio parar em Belo Horizonte

devido a chamada Revolucdo Constitucionalista de 1932, no estado de S&o Paulo.

* GONZAGA, Luiz, apud DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga.
S8o Paulo: Editora 34, 1996, p. 63.

*2 FERREIRA, Jota; GONZAGA, Luiz. Toque de rancho (Lado A-2). In. A triste partida. Rio de
Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em: <http://acervo.ims.com.br/>. Acesso em 07
de Novembro de 2016.

[Grifos meus].

Esta cangdo faz parte do mesmo disco que contém a musica A triste partida (que intitula o Disco),
e que analisaremos no Gltimo capitulo sobre os migrantes na obra de Luiz Gonzaga.


http://acervo.ims.com.br/
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

33

Uma parte dos soldados de um quartel da capital mineira havia se rebelado em
apoio aos paulistas.

De Minas Gerais, Luiz Gonzaga partira ainda para o estado de Mato
Grosso por causa da chamada Guerra do Chaco, em 1933.*® Segundo sua bidgrafa,
em Campo Grande Luiz Gonzaga entrou em contato com a polca paraguaia que
“mais tarde ele aprimoraria ao ritmo na sanfona”.* Voltando para o Sul de Minas
Gerais (Séo Jodo Del-Rei e Ouro Fino), e depois Juiz de Fora, Luiz Gonzaga fez
sua primeira exibicdo publica tocando uma sanfona. E quando também ouvia pelo
Radio o0s sucessos de cantores importantes para sua carreira como
cantor/compositor profissional: o acordeonista Antendgenes Silva, Augusto

Calheiros, Zé do Norte e o baiano Dorival Caymmi:

“Quando eu estava aqui no Sul de Minas, eu comecei a ouvir, pelo rédio,
Antendgenes Silva, que achei aquilo maravilhoso. Eu fiquei encantado com o som
da sanfona. Digo: “- Ah! Que coisa linda!”. Depois eu ouvi Z¢é do Norte cantando
coisas do norte. Ai meu coracdo foi se abrindo pra esse género, porque eu
andava tocando por ali, em companhia de companheiros, eram musicas
importadas: valsa vianense, tango argentino, boleros. Eu assassinava esse povo
todo, né? Mas quando eu via Antendgenes Silva, Zé do Norte e Augusto
Calheiros, entdo eu digo: ‘Meu caminho é este!’.” ©

Os caminhos percorridos pelo individuo Luiz Gonzaga definiram néo
apenas sua identidade, como também ajudaram a tecer o contexto politico e social
do Brasil em meados do século XX. Neste trecho narrado a posteriori, 0
saudosismo parece demonstrar uma trajetoria repleta de certeza que nos omite

2946

“uma miriade de fragmentos e estilhagos™", que nos impede de constituirmos uma

narrativa de vida completa, o que seria, consequentemente, uma “ilusdo

biogréﬁca”.47

*3 A Guerra do Chaco (1932-1935), que oponha, numa questdo de fronteira, a Bolivia (que queria
acesso para a Bacia do Platina para escoar sua producdo petrolifera), ao Paraguai (por uma questao
também econbmica), o Brasil, que apoiava a Bolivia, enviou forgas militares para Campo Grande,
sede de uma guerra incentivada pelas poderosas empresas multinacionais, como a Shell e a
Standart Oil.

* DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. S&o Paulo: Editora 34,
1996, p. 65-66.

** Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1.
[Grifos meus]

* 1 EVI, Giovanni. “Usos da biografia”. In: AMADO, Janaina; FERRERA, Maricta de Moraes
(Orgs.). Usos e abusos da historia oral. Rio de Janeiro: FGV, 1996, p. 173.

* BOURDIEU, Pierre. “A ilusdo biogréfica”. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO,
Janaina. (Orgs.). Usos & abusos da histéria oral. Rio de Janeiro: FGV, 2006, (pp.183-191), p.
183.
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O caminho ao qual se refere para a continuacdo de sua trajetdria, ndo é
tanto o dos lugares — embora seja uma necessidade inerente ao outro caminho em
questdo —, mas sim o do som da sanfona, o das coisas do norte e daquele que o
coracdo foi se abrindo. Embora essa decisdo contivesse mais ddvidas e medos do
que seguranca, sentimentos muitos presentes nas experiéncias migrantes,*® Luiz
Gonzaga comegava a reencontrar naquele momento dentro de si o caminho
musical da sua terra natal: o sertdo.

No entanto, o polo de atracdo de tantos aspirantes a artistas, como dos
demais migrantes oriundos de alguns estados da regido Nordeste, era a capital Rio
de Janeiro. E foi com a “coragem e a cara” naquela cidade que sua trajetoria seria

associada ao género musical denominado Bai&o.

O autor chama de “ilusdo biografica” a narrativa de uma vida que procura constitui-la de um
sentido 1dgico a partir dos acontecimentos retrospectivos significativos que foram “selecionados”
posteriormente. Teria o0 propésito de uma historia coerente e totalizante — quando na verdade a
realidade é desprovida de sentido (direcdo) e com imprevistos —, provocando uma “ilusdo
retorica”.

*8 para o psiclogo Ademir Ferreira, que estudou os efeitos da migragio dos que passaram por essa
experiéncia:

“O migrante tera que metabolizar o seu passado (perdas, mortes, distanciamento) em relacdo ao
futuro, geralmente indefinido, que tem que ser ‘reconstruido entre essa perspectiva de um novo
lugar e o sonho do retorno, ja que tende a manter uma certa fidelidade a sua terra natal.”

Cf. FERREIRA, Ademir Pacelli. “O migrante e o devaneio lirico: uma memoria saudosista ou o
recalcamento do passado”. In: A Migracao e suas vicissitudes: analise de uma certa diversidade.
Tese (Doutorado) - Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, Departamento de
Psicologia, 1996, p. 206.

Essas questBes, além de gerar uma tensdo, também provocam incertezas em relagdo ao novo lugar
estranho, uma vez que o migrante “(...) ¢ aquele que, ao se deslocar espacialmente, encontra-se
num espago contraditério de provisoriedade subjetiva, onde hd o desejo de retorno e de
permanéncia real e afetiva, no qual existe e necessidade de prolongar sua estada, surgindo num
contexto sociocultural especifico.”

Cf. OLIVEIRA, Paula R. M. de. “O migrante, seu drama psiquico e a percepcdo das diferengas”.
In: POVOA NETO, Helion (Org.); FERREIRA, Ademir Pacelli (Orgs.). Cruzando fronteiras
disciplinares: um panorama dos estudos migratdrios. 1. ed. Rio de Janeiro: Revan, 2005, p. 163.
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2.2
Do ‘estado primitivo’ a ‘internacionalizagio’:* o Baido, Luiz Gonzaga

e Humberto Teixeira na cidade do Rio de Janeiro.

“Trouxe um triangulo, no matolao
Trouxe um gongué, no matolao

Trouxe um zabumba dentro do matol&o
Xo6te, maracatu e baido

Tudo isso eu trouxe no meu matolao”

(GONZAGA, Luiz; MORAES, Guio de. Pau de arara, 1952)*

Quando Luiz Gonzaga chegou na capital da Republica em 1939, na
iminéncia do Brasil governado por Getulio Vargas entrar na Segunda Guerra
Mundial, a cidade estava numa grande efervescéncia devido as movimentacoes de
marinheiros na zona portudria, e, por extensdo, na regido do Mangue.”* Como
Luiz Gonzaga estava sendo dispensado do servico militar, pelo fato de ter
completado 10 anos servindo, ele deveria aguardar o navio que iria leva-lo até
Recife para, de 14, ir para cidade de Exu. Porém, enquanto aguardava num quartel
da Ilha do Governador, ele tocava sua sanfona adquirida em S&o Paulo de uma
familia italiana e um dos soldados o viu com o instrumento e 0 convenceu a ir nas

ruas do Mangue para ganhar alguns trocados para ambos. Apesar da desconfianca

* As duas expressdes em destaques foram ditas por Humberto Teixeira numa entrevista concedida
a Revista O Cruzeiro, quando ele estava planejando a ida de uma caravana musical para a Europa
com musicos que interpretavam o Baido. Na entrevista Humberto Teixeira fez uma enfatica defesa
desse género destacando suas origens auténticas (primitivas) da regido Nordeste como uma das
qualidades para ser langado como ritmo brasileiro no exterior.

TEIXEIRA, Humberto; CARNEIRO, Luciano. Baido - turista na Europa. In: Revista O
Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 29 de Setembro de 1956, p. 85.

Na composicdo Chapéu de couro e gratidao, de 1977, essa relagdo entre o local de origem do
Baido e sua difusdo da cidade do Rio de Janeiro para o0 mundo ficou explicita:

“A minha voz do Nordeste / Vai ser som universal / Quando nds cantamos juntos / Meu baido na
capital

Bato palma, trago flores/ De Januério a béngdo / E no meu chapéu de couro / Nada mais que
gratiddo.”

Cf. BATISTA, Aguinaldo; GONZAGA, Luiz. Chapéu de couro e gratiddo (Lado A-7). In. Ch&
cutuba. Rio de Janeiro: RCA/CAMDEN (33 rpm), 1977. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 3 de Junho de 2017.

%0 GONZAGA, Luiz; MORAES, Guio de. Pau de arara. Maracatu (Lado B-1). In. 80-0936. Rio
de Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1952. Disponivel em: <http://www.luizluagonzaga.mus.br/>.
Acesso em 17 de Outubro de 2016.

°! Nesta época, era “muito marinheiro estrangeiro e agente tocava nos bares correndo pires e
ganhando dinheiro de toda cor. Dinheiro de tudo que era nagdo do mundo!”

Entrevista completa de Luiz Gonzaga no Programa "Proposta” da TV Cultura (21/08/1972).

Com Jalio Lerner, Gonzaguinha, Dominguinhos e Quinteto Violado. Disponivel em YOUTUBE:
<https://www.youtube.com/watch?v=E6fsitmgm9k>. Acesso em 10 de Janeiro de 2017.


http://cliquemusic.uol.com.br/discos/ver/cha-cutuba
http://cliquemusic.uol.com.br/discos/ver/cha-cutuba
http://www.luizluagonzaga.mus.br/
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e do desconhecimento, logo comecou a ser chamado para ficar tocando nos cafées
de comerciantes portugueses em troca de cerveja, comida e algumas gorjetas. O
fato é que Luiz Gonzaga comecou a chamar a atencdo, e também clientes, para o
ambiente pela maneira como tocava a sanfona e os tipos de musicas que adaptava

com certa destreza:

“O povo vinha mesmo porque eu tocava diferente. [...] Eu andava tocando
Ernesto Nazaré, eu tocava meus choros, eu tocava Xamego, eu tinha esse
chamego ‘Vira-e-mexe’, que foi o primeiro que eu gravei, que foi uma brasa ali,
né? Entdo, gorjeta caia...Era tanta gorjeta que eu ficava com medo, sabe? Nunca

tinha visto tanto dinheiro! Ai eu me libertei do soldado. ‘— Eu num vou pro norte

agora ndo. Eu nem quero nem essa passagem mais’.”

Através dos contatos que Luiz Gonzaga foi fazendo com musicos
conhecidos que frequentavam aquele local as oportunidades foram surgindo para
além das gorjetas dos fregueses dos bares. Um desses frequentadores era Xavier
Pinheiro, portugués que tocava naquele ambiente, que convidou Luiz Gonzaga
para morar num quarto encostado a sua casa no Morro da Providéncia, no centro
da cidade do Rio de Janeiro, sabendo que o migrante ndo tinha ainda local fixo
para morar.

Numa determinada noite, um grupo de estudantes cearenses, que morava
na Lapa, reconheceu o sotaque familiar de Luiz Gonzaga e o desafiaram a tocar
mais cangdes e ritmos “do norte” com a promessa de pagar boas gorjetas para o
sanfoneiro matar a saudade dos migrantes conterraneos. Foi nesse momento que o
cantor deu-se conta da dificuldade de lembrar-se das musicas tocadas e cantadas
com o seu pai Januario nos forrds dos sertdes pernambucanos.

E foi assim que ele comecou a rememorar e improvisar na sanfona uma

dessas cantigas: o “Vira-e-mexe”.

“Eu era muito tonto ainda. Eu ndo sabia que tinha um tro¢o novo comigo, né?|...]
Mas eu vou tocar um negocinho diferente aqui do Norte... Ai eu meti 0 ‘Vira-e-
mexe’ [...] Al eu comecei s6 tocando regionais, que eu havia tocado quando
menino. Ai fui adaptando ao acordeon. [...] Foi ai que eu criei um estilo novo.
Porque transportei da sanfona de 8 baixos para o acordeon, aquilo que toquei nos
pés-de-serra, nos forrés, 14 no sertdo em companhia do meu pai.””®

52 Depoimento de Luiz Gonzaga em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1. [Grifos
meus].
53 Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1. [Grifos
meus].
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Luiz Gonzaga ndo tinha a nogdo de estar tocando musica regional. Essa
denominacdo foi construida posteriormente, gerando uma configuragdo do espaco
social na qual a cidade do Rio de Janeiro aparecia no centro, ordenado, por
conseguinte, em oposicGes marginais os demais estados e regides do pais. E esse
“troco novo” eram os ritmos e musicalidades que ele estava acostumado ouvir e
também a tocar, como o xote, 0 maracatu, a toada, entre outros, a partir do
encontro com outras musicalidades enquanto migrante que experimentava a
diferenca. Todas essas referéncias que estavam dentro das lembrancas — do ja néo
tdo jovem migrante — foram confrontadas através da educacdo da escuta para o
processo de adaptacdo do seu instrumento de infancia para o acordeon de 120
baixos com a finalidade de recriar novos ritmos.

A cangdo “Pau de arara”, no ritmo do maracatu, que contou com o arranjo
orquestral do compositor pernambucano Guio de Morais, obteve sucesso no ano
1952 em diante e parece ser uma metafora-sintese de vida e obra. Na letra daquela
cancdo mesclaram-se as vivéncias dificeis do individuo migrante Luiz Gonzaga
com as diferentes referéncias musicais que o musico escutava quando crianca.

O matoldo, que era uma espécie de mala na qual os sertanejos carregam
seus pertences quando viajavam para fugir da seca ou para migrar para regioes
mais distantes, como o Centro-Sul, é simbolo da resisténcia. Era um objeto que
guardava ndo apenas 0s instrumentos musicais responsaveis pela composi¢cdo e
sucesso do Baido, mas também as musicalidades que exerceram influéncias
variadas na recriacdo desse género. Enfim, era uma metafora daquilo que ele
trazia guardado na memoria: as lembrancas do seu lugar, dos ritmos tocados por
seu pai, das letras simples que ouvia nos sambas ou forrds e dos instrumentos
musicais importantes daquela regido da qual ele era proveniente.

Ao longo de sua trajetoria, Luiz Gonzaga foi se confrontando com diversas
experiéncias musicais que foram importantes para sua formagdo como compositor
e intérprete do Baido. Antes mesmo dele criar esse género, junto com o
compositor cearense Humberto Teixeira, ja tinha alguns propdsitos definidos,
como: o tema, que “‘era entrar no norte, no sertdo” ¢ “a decantar a vida da minha

gente®*: e tinha no galicho Pedro Raimundo o tipo de intérprete ideal que o

> Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1.
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“inspirou para cantar”, pois “ele tanto cantava, como falava, quanto improvisava,
como dizia, declamava. Tudo entronizado na sanfona.”

No entanto, Luiz Gonzaga, que fora descoberto no programa de calouros
de Ary Barroso®, depois de tantas tentativas fracassadas, precisava de um
compositor que satisfizesse a sua vontade de falar dos assuntos regionais, como
Pedro Raimundo estava fazendo e obtendo sucesso. Como o sanfoneiro ja havia
sido aprovado no “tenebroso” programa de Ary Barroso e estava tocando nos
programas de auditorio na mesma Radio Tupi — por intermédio do locutor e
compositor Almirante —, era 0 momento ideal para algar voos maiores.

Por volta de 1943, Luiz Gonzaga transferiu-se para a poderosa Radio
Nacional e conseguira gravar algumas masicas (sambas, choros e mazurcas) como
solista, pois encontrou algumas resisténcias dentro daquela Radio por causa da sua
voz que ndo agradou aos produtores e diretores. E como a principal emissora de
radio da cidade e do pais, Luiz Gonzaga teve contato com o grupo cearense 4 Ases
e 1 Curinga>’ que tinha grande cartaz no momento e sempre participava como
atracdo dos programas de auditorio. O alvo dele era justamente 0 compositor das

cancdes desse grupo: Lauro Maia.*®

“Eu vinha tentando tudo... Gravava carnaval, eu gravava outras coisas porque
meus parceiros nao sentiam o que eu queria. Eu queria outra coisa. Mas eu
gueria era entrar no norte, no sertdo. Eu queria cantar as coisas da minha terra.
Eu queria alguém que ajudasse a decantar a vida da minha gente. Estava muito
dificil de encontrar...”

> Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1.

% Ary Barroso ja era um compositor e apresentador famoso por ter vencido varios concursos de
composic¢des que se tornariam cléssicas, desde o inicio da década de 1930. Nos anos 1940, o
programa "Calouros em desfile", na Radio Tupi, tornou-se famoso, pois ele fazia uso de estridente
gongo para apontar a desclassificacdo dos calouros.

" “Em 1939, os irméos cearenses Evenor, José e Perminio estudavam no Rio de Janeiro e
decidiram formar um quarteto vocal e instrumental juntamente com o amigo André, mais
conhecido por Melé, que significa coringa. Depois de formar-se em Quimica, em 1941, Evenor
viajou com os outros trés para Fortaleza, onde se apresentaram na Ceard Radio Clube com o0 nome
de Bando Cearense. Foi entdo que se juntou a eles o violonista Esdras Falcdo, o Pijuca. [...] De
volta ao Rio, apresentaram-se na Radio Mayrink Veiga durante trés meses e depois foram para a
Rédio Tupi por indica¢do de Jodo Dummar, diretor da Ceara Radio Clube. Dummar sugeriu ainda
gue 0 conjunto trocasse 0 home para Quatro Ases e Um Coringa [...].” Em 1946 o grupo gravou a
primeira composi¢do entre Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga: “Baido”. Sendo, portanto, 0
lancador do novo género musical brasileiro. Cf. DICIONARIO MPB. Disponivel em:
<http://dicionariompb.com.br>. Acesso em 13 de Janeiro de 2017.

%8 Para mais informag6es sobre este compositor, conferir: DICIONARIO MPB. Disponivel em:
<http://dicionariompb.com.br/lauro-maia/dados-artisticos>. Acesso em 04 de Janeiro de 2017.

%% Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1. [Grifos
meus.]
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Lauro Maia j& era um compositor reconhecido nas radios do Rio de Janeiro
por causa das cangdes que fazia para o grupo 4 Ases e Um Coringa, que
apresentava uns ritmos também diferenciados tidos como regionais. Porém, o
ritmo mais interpretado pelo grupo era o chamado Balanceio que Lauro Maia
havia trazido, segundo Humberto Teixeira, também do estado do Ceard. E tal
musicalidade ndo obteve sucesso entre os instrumentistas devido as dificuldades
de execucdo e para a danca.

Ao escutar as intengdes musicais de Luiz Gonzaga, Lauro Maia indicou o
seu cunhado Humberto Teixeira que advogava em seu escritorio no centro da
cidade. Ele havia se formado em 1943, pela Faculdade Nacional de Direito da
Universidade do Brasil e ja era um compositor relativamente conhecido no meio
radiofénico compondo sambas, marchas, xotes e toadas, inclusive. O cearense da
cidade de lguatu certamente conhecia algumas melodias que Luiz Gonzaga lhe
apresentou, pois este municipio fica ha apenas 200 quilémetros da cidade
pernambucana de Exu.

O fato é que os dois artistas semiconhecidos pelo meio artistico-musical
juntaram-se numa parceria, da qual surgiria 0 novo género musical que viria a
chamar-se Bai&o.

Humberto Teixeira em depoimento feito ao Museu da Imagem e do Som
do Rio de Janeiro, em Maio de 1968, reproduziu a proposta feita por Luiz

Gonzaga:

“(...) ‘Eu ja vi seu estilo dentro desses xotes que vocé faz. Nos precisamos fazer
umas coisas puramente nordestinas. Descobrir um ritmo novo’. E entdo, naquela
noite, tinham saido os ultimos clientes e eu fiquei até horas com Luiz Gonzaga no
meu escritorio conversando, debatendo, calculando, verificando o que seria
possivel dos ritmos mais conhecidos do Nordeste... ‘E melhor um ritmo que ja
tenha raiz, que tenha, ao menos, uma certa sedimentacéo. Que pelo menos uma
parte do povo ja conheca. E uma questio de nds urbanizarmos, de nos
citadinizarmos esse ritmo. NOs darmos caracteristicas comerciais para

gravacdo’.”®

O trecho acima deixa em evidéncia duas necessidades: a primeira era a de
Luiz Gonzaga de (de)cantar os seus “motivos do norte” em um ritmo dentre 0s

inimeros presentes na regido Nordeste do pais. Por outro lado, Humberto Teixeira

% Depoimento de Humberto Teixeira, em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro em 23/05/1968. Colecdo Depoimentos (Mdusica Popular Brasileira). Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro. (Grifos meus).
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enquadrou essa vontade de Luiz Gonzaga de acordo com a visdo de quem estava
mais atento as discussdes musicais, do publico potencial, do mercado fonografico
e da cultura em geral, para o lancamento de um novo género musical.

Humberto Teixeira demonstrava saber que 0s ritmos musicais nordestinos
ndo eram novidades nas radios da capital da Republica e nos eventos culturais. No
entanto, ainda eram tratados como musicas exéticas pelo publico em geral, e
como simbolo da riqueza e da pureza cultural do pais por uma elite intelectual
privilegiada.

A proposito de exemplos, as toadas, xotes, cocos, maracatus e outros
ritmos foram trazidos por mdsicos e grupos musicais para temporadas na cidade,
sejam por incurs@es culturais ou por ocasido de eventos politicos, como foi o caso
da vinda do grupo Turunas Pernambucanos, em 1922, convidado pel’Os Qito
Batutas para participar das celebragdes do centenario da independéncia do

Brasil.®*

A interlocucdo musical entre os dois grupos contribuiu para a introdugédo
dos ritmos nordestinos no meio musical carioca, com apresentacdes em cine-
clubes, nos teatros, nas casas da alta sociedade e nas radios.

No rastro do sucesso feito pelos Turunas Pernambucanos vieram 0s
Turunas de Mauricéia (1926), formado em Recife pelos irmdos Luperce Miranda,
no bandolim, Jodo Miranda, também no bandolim e Romualdo Miranda, no
violdo, e por Manoel de Lima e Jodo Frazdo nos violGes e Augusto Calheiros nos
vocais. Eles desembarcaram na capital do pais em 1927 e fizeram shows com
roupas tipicas sertanejas e com chapéus de abas grandes cantavam emboladas,
cocos e sambas nordestinos, ritmos até entdo desconhecidos pelo publico da
cidade.

O sucesso foi tanto que o grupo gravou uma dezena de discos pela

principal gravadora da época, a Odeon,® e Augusto Calheiros consagrou-se como

' MORAES, Jonas Rodrigues. “TRUCE UM TRIANGULO NO MATOLAO [...] XOTE,
MARACATU E BAIAO”: A musicalidade de Luiz Gonzaga na constru¢io da “identidade”
nordestina. 2009. 170 fls. Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia Universidade Cat6lica de Sdo Paulo
—PUCISP, p. 25.

Os Turunas Pernambucanos (1920) contavam com a participacdo de Jararaca e Ratinho que
formaram uma dupla de sucesso no meio radiofénico nacional. Assim como Pixinguinha, Donga e,
depois, Jodo Pernambucano que faziam parte do grupo Oito Batutas (1919) e foram considerados
fundadores do samba carioca.

62 «A Odeon instalou a primeira fibrica de discos no Brasil, no bairro da Tijuca, Rio de Janeiro,
em 1911 (...).” Cf. NAPOLITANO, Marcos. A sincope das ideias: a questdo da tradi¢do na
mausica popular brasileira. 12 edi¢do. Sdo Paulo: Editora Fundacdo Perseu Abramo, 2007, p. 21.
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cantor solo e foi, inclusive, um dos idolos de Luiz Gonzaga, como destacamos
acima.

Antes dos dois Turunas fazerem sucesso no Rio de Janeiro, outro musico e
poeta da regido Nordeste trouxe para os salfes privados da elite os sons daquela
regido: Catulo da Paixdo Cearense (1863 - 1946). Proveniente de uma familia de
classe média baixa do Maranhdo. Ele chegou na cidade com 17 anos de idade e
fez parcerias com musicos importantes, como Jodo Pernambucano com a
embolada “Cabocla de Caxanga”, em 1913 — e que foi sucesso até o carnaval do
ano seguinte. Outra musica que trazia a tematica sertaneja foi a toada “Luar do
Sertao” e fez um sucesso ainda maior do que a anterior — também em parceria
com Jodo Pernambucano.®®* Nio por acaso, Luiz Gonzaga gravou tal cancéo
devido a sua melodia mondtona — como € caracteristica desse tipo de musica, em
1981. Ambas as cang¢des tinham um teor folcldrico em suas letras e ritmo que
resultaram numa boa receptividade. As elites e a classe média da capital federal
pareciam apreciar esse tipo de cancao.

Segundo o historiador Marcos Napolitano, na obra A sincope das ideias: a
questdo da tradicdo na masica popular brasileira, essas expressdes musicais tidas
como regionais estavam sendo valorizadas pelo publico “como uma onda
‘sertaneja’ de salao que tomou conta da capital federal, estimulada pelo
nacionalismo ufanista da Primeira RepuUblica, cuja marca maior era o autoelogio
das grandezas naturais e diversidades humanas do Brasil.”®

J& na década de 1940, o debate em torno do que era, ou do que poderia ser
pertencente ao folclore nacional estava gerando uma grande mobilizacdo de
intelectuais da academia, instituicdes governamentais e civis, dos meios de
comunicacdo (muito fortemente no Radio, como Almirante). Segundo Luis
Rodolfo Vilhena, no livro resultado de sua tese de doutoramento, “essa
composicdo expressa claramente o sentido nacional que assumia 0 movimento
folclorico”.®® E a preocupacdo recorrente dos intelectuais e pesquisadores,

principalmente a partir da década de 1930, era pesquisar, catalogar, proteger e

% para mais detalhes sobre a vida e a obra desse msico e poeta Cf. DICIONARIO MPB.
Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/catulo-da-paixao-cearense/dados-artisticos>. Acesso
em 06 de Janeiro de 2017.

* NAPOLITANO, Marcos., loc. cit.

% VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Miss&o: o movimento folclérico brasileiro (1947 - 1964).
Rio de Janeiro: FUNARTE; FGV, 1997, p. 99.
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difundir a producéo folclorista em todo o pais. Para Luis Vilhena, os folcloristas®,
depois de muito embate entre si, conseguiram convergir no entendimento de que
eles eram as Unicas autoridades competentes para chancelar se determinada
manifestacdo era folclérica ou ndo. Ou seja, eram eles quem estabelecia uma
“autenticidade” para legitimar uma tradicdo de acordo com os preceitos
“cientificos” da antropologia e da etnologia da época.

Pelos indicios da documentacdo analisada, acreditamos que, quando
Humberto Teixeira expressou sua Vvisdo sobre como poderia ser esse “ritmo
novo”, estava atento as experiéncias daqueles pioneiros de outrora que
apresentaram as musicalidades “puramente nordestinas” e sua boa receptividade.
Como também estava muito atento aos debates na imprensa como um todo, e no
Radio em particular, sobre a mdsica brasileira e os embates contra 0s géneros
estrangeiros que “invadiam” o Brasil. Assim, Humberto Teixeira teve o cuidado
em utilizar palavras como “raiz” e “povo”, para o langamento do Baido, tanto
quanto os verbos no gerundio (“conversando, debatendo, calculando, verificando™) que
indicam o cuidado que ele e Luiz Gonzaga procuraram ter em relacdo a
receptividade dos intelectuais ligados ao folclore que atuavam no meio
radiofonico (radio, jornais e revistas).

Como salientam, Maria Clara Wasserman e Marcos Napolitano:

“A partir do final dos anos 40, eles tomaram para si a tarefa de consolidar um
pensamento historiogréafico sistematizado em torno da musica urbana. Nesse
momento, nomes como Almirante (Henrique Foréis Domingues) e Lucio Rangel
ganharam destaque. Dialogando com as posi¢fes de Francisco Guimardes, mas
imbuidos de um espirito “cientifico” de coleta e preservacdo, estes jornalistas e
radialistas acabardo por demarcar o espaco de um inusitado “folclorismo

urbano,’ 9967

E a preocupagdo do “doutor Humberto Teixeira”, como “homem das
letras”, como se referia Luiz Gonzaga, tinha fundamento, pois a maioria dos
folcloristas buscavam no “povo” e em suas tradicdes as raizes auténticas do que

deveria ser a cultura nacional:

% “Quando um intelectual ¢ descrito aqui como “folclorista”, ele merece esse epiteto apenas na

medida em que escreve sobre o tema, participa de um congresso, retine-se em comissoes
folcloricas.” Ibid., p. 248.

% NAPOLITANO, Marcos; WASSERMAN, Maria Clara. Desde que o0 samba é samba: a quest&o
das origens no debate historiografico sobre a musica popular brasileira. In: Revista Brasileira
de Historia, vol. 20, n. 39, Sdo Paulo, 2000. Disponivel em: < http://www.scielo.br/>. Acesso
em: 28 de Marco de 2016, p. 172.


http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_serial&pid=0102-0188&lng=en&nrm=iso
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_serial&pid=0102-0188&lng=en&nrm=iso
http://www.scielo.br/
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“Se aos fendmenos folcldricos se atribui uma autenticidade e uma espontaneidade
de correntes de sua origem popular, qualquer interferéncia externa, mesmo tendo
como objetivos a protecdo do folguedo, representaria uma potencial ameaca a
essa autenticidade.”®®

No campo musical a defesa do folclore nacional ja era objeto de cuidados
e criticas de Mario de Andrade. Principalmente quando ele criou e dirigiu o
Departamento de Cultura da Municipalidade Paulistana, que mais tarde se tornaria
a Secretaria Municipal da Cultura (entre 1935 a 1938). Numa série de artigos na
imprensa paulista, em meados dos anos 1930, o escritor expunha seu vasto
conhecimento sobre as manifestacdes culturais e historicas do pais em relacdo a
masica. Esse conjunto de artigos comporia, depois da sua morte em 1945, um
livro chamado Mdusica, doce musica, onde ele reconheceu o Nordeste do Brasil
como um celeiro musical ideal para os compositores eruditos tirarem sua matéria

prima:

“Mas ¢ realmente com as cangdes e dancas do Nordeste que o Brasil manifesta o

melhor da sua musicalidade. As curiosissimas emboladas [...] e romances e cocos,

e representacdes dancadas formam uma base formidavel de riqueza folclérica de

gue 0S no0sSsOS compositores contemporaneos tém sabido magnificamente se

aproveitar.”®

Segundo Arnaldo Contier’®, Mario de Andrade estava ciente de que o
folclore deveria ser a fonte principal dos compositores eruditos brasileiros com o
intuito de fazer uma mausica nacionalista, como deixa claro em inimeras outras
obras suas sobre musica. Enquanto era diretor do Departamento de Cultura, Mario
de Andrade esfor¢ou-se com um rigor “cientifico” em recolher o0 maximo que
podia de manifestaces de folclore nacional gracas a contatos que havia tido com
outros intelectuais e amigos em diversas regides do Brasil.

Entre seus colaboradores no Nordeste do pais estava Luis da Camara
Cascudo que ja era um tanto conhecido por ser um dos expoentes do movimento
modernista e ter pesquisas e estudos voltados para o folclore local. Apesar das
divergéncias pontuais entre os dois intelectuais, Camara Cascudo contribuiu com

materiais e textos publicados em periodicos tanto da cidade de S&o Paulo como na

% VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Miss&o: o movimento folclérico brasileiro (1947-1964).
Rio de Janeiro: FUNARTE; FGV, 1997, p. 187.

% ANDRADE, Mério de. Musica, doce musica. Sdo Paulo: Martins Editora, 1963, p. 24.

" CONTIER, Arnaldo Daraya. Méario de Andrade e a MUsica brasileira. In: Revista Musica, vol.
5, n. 1, S&o Paulo, Maio de 1994. Disponivel em: < http://www.revistas.usp.br/>. Acesso em 16 de
Janeiro de 2017.


http://www.revistas.usp.br/
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cidade do Rio de Janeiro sobre o0s sons, as musicas e as dancas tipicas “regionais”.
Nos anos da década de 1940, durante o processo de institucionalizacdo dos
estudos do folclore, por exemplo, “o folclorista potiguar foi um dos mais
importantes de sua geracdo, sendo certamente o responsavel pela obra mais
extensa existente nesse campo.”’* No final dos anos 1940, Camara Cascudo ja era,
sem davida, o folclorista de maior prestigio no Brasil. E ndo por acaso, na
entrevista que Humberto Teixeira cedeu ao MIS, o compositor citou Cémara

Cascudo mais de um vez quando foi instigado sobre a origem da palavra Baiéo:

“Alguns pesquisadores, talvez, mas de modo geral era um termo quase
desconhecido no Sul, mesmo no Rio de Janeiro, quase inteiramente
desconhecido. Eu ndo digo que os pesquisadores como Camara Cascudo e
tantos outros que pesquisam nosso folclore, e tudo isso, conheciam. E todo
nordestino que veio de 14 para ca queria saber o que era o baido. E mesmo
porque o baido, vocé sabe, € um corruptela, para alguns, da palavra
Baiano, para outros de baildo. Define Camara Cascudo que o baido
possivelmente teria sua origem la no Nordeste, do Lundu baiano, que
numa determinada época, teve sua fase importante na Bahia. De 14, ele
atravessou fronteiras e foi para outros estados do Nordeste e por absor¢édo
tiraram o lundu e ficou o baido: ‘Toca um baido”. E no Nordeste ele
pegou, assimilou e absorveu aquelas carateristicas locais, sobretudo, do
canto gregoriano. [...] Agora, o ritmo era aquele: simples, uniforme, da
cadéncia da viola de feira, da viola de cego e tal. N6s achamos que o ritmo
era muito bom, eu e Luiz. Concordamos que nds famos lancar o Bai&o.”’

Na narrativa de Humberto Teixeira, feita posteriormente, o argumento da
autenticidade em torno do Baido é ancorado na autoridade do folclorista potiguar
como “cientista” do assunto. Uma segunda linha argumentativa esta pautada na
busca de uma determinada tradigdo que é legitimada no territério especifico — no
Nordeste, mais especificamente na Bahia — e num tempo indeterminado.
Associado a essas condicBes, o Baido seria, portanto, uma manifestacdo cultural
que, assim como o samba, ndo sé tinha uma origem essencialmente brasileira
como também sua transformacéo ao longo do tempo credenciava-o a categoria de
elemento tradicional nacional por exceléncia.

O Baido seria uma espécie de migrante que teria percorrido o interior do

Nordeste e ficou circunscrito numa determinada regido ao longo de um tempo

™M VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Miss&o: o movimento folclérico brasileiro (1947-1964).
Rio de Janeiro: FUNARTE; FGV, 1997, p. 77.

"2 Depoimento de Humberto Teixeira, em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro em 23/05/1968. Colecdo Depoimentos (Mdusica Popular Brasileira). Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro. [Grifos meus.]
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longinquo que lhe garantia, por sua vez, uma qualidade primitiva devido ao seu
isolamento das interferéncias externas e resguardado na cultura local do povo e
em suas manifestacdes. Dessa forma, podemos afirmar que tanto Humberto
Teixeira quanto Luiz Gonzaga pensaram a criacdo de um novo género musical
“cuja origem estivesse demarcada no passado e em uma comunidade, atrelada a
uma rede de significados que mantivesse relagdes profundas com o ‘carater
nacional’.””® Tendo em vista que o debate entre musicdlogos, folcloristas e
demais intelectuais girava em torno também da classificacdo do que seria uma
musica “popular urbana”, comercial e “de massa”, todas elas vistas e tratadas
como inauténticas ou impuras.

E se colocamos o Baido como resultado de um encontro entre o arcaico e o
novo, do rural com o urbano e de culturas diversas, devemos discuti-lo como um
produto do “entre-lugar”, posto que no entendimento do conceito de Homi
Bhabha, em seu trabalho seminal “O Local da Cultura”, é apresentada uma teoria
sobre o hibridismo cultural, cujo teor contribuiu para embasar o arcabouco teorico
que permite a compreensdo a partir desta perspectiva.

Para este autor:

“Esses "entre-lugares" fornecem o terreno para a elaboracdo de estratégias de
subjetivacdo — singular ou coletiva — que ddo inicio a novos signos de identidade
e postos inovadores de colaboracdo e contestacdo, no ato de definir a propria
ideia de sociedade.”"

Esse conceito sera importante no desenvolvimento desse trabalho
dissertativo para analisarmos 0 que estava em jogo no momento da gestacdo do
Baido por Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga, a partir das interagdes culturais que
procuraram construir para legitimacdo e defesa desse género.

A mdsica de Luiz Gonzaga como objeto hibrido por exceléncia, articula
inovacdo com a tradicdo no momento em que seus criadores reivindicam uma
autenticidade no folclore calcada na cultura oral do interior do Nordeste. Nesse

processo de criagcdo “a hibridizagdo musical pode ser analisada em termos de

* FERNANDES, Dmitri Cerboncini. A inteligéncia da musica popular: a ‘autenticidade' no
samba e no choro. 2010. Tese (Doutorado em Sociologia) - Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo, 2010, p. 144.

“ BHABHA, Homi. “Locais da cultura”. In: O local da cultura. Belo Horizonte: Editora UFMG,
1998, (p. 19-42) p. 20.
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»> 'mas também de resisténcia com outros géneros

afinidade e convergéncias
musicais ja presentes no cenario musical carioca e nacional, como o samba, 0
choro, a polka, o bolero, etc. Dessa maneira, ao elaborar as estratégias de um novo
género naquele contexto, os inventores do Baido deveriam agir com cautela e
analisar todas as possibilidades desse novo entrar no mundo ressignificando-os e
alterando-o de acordo com as circunstancias.

Seja por meio da procura de legitimacdo desse género perante as correntes
folcloristas ou aproveitando-se do nacionalismo exacerbado por causa da Segunda
Guerra Mundial para combater os ritmos externos, Humberto Teixeira e Luiz
Gonzaga também se aproveitaram do vacuo deixado pelo samba que, segundo
alguns pesquisadores, passava por uma crise de identidade naquele periodo.”

Portanto, 0 novo que surgia desse “entre-lugar” e ao mesmo tempo 0
transformava, era sempre uma negociagdo complexa em andamento com 0s meios
hegemdnicos, como o mercado fonografico e uma tradicdo folclorista em
constituicdo e, por isso, 0s sujeitos construtores e envolvidos desse “entre-lugar”
precisaram sempre forjar uma autoridade aos hibridismos. Por isso, afirmamos
que o Baido é um elemento da fronteira, ou melhor, concebido entre as fronteiras
sociais, territoriais e simbolicas: no espago da memoria, entre oralidade e a escrita,
do rural ao urbano e do discurso oficial daquele presente.

Vejamos o discurso nacionalista vigente naquele momento, de Luis da

Camara Cascudo ao sintetizar essa mistura no Baido:

“O baiano [Baido] ¢ um produto mestico; é a transformacdo do maracatu
africano, das dancas selvagens e do fado portugués. [...]

A partir de 1946, o grande sanfoneiro pernambucano Luiz Gonzaga divulgou
pelas estacdes de radio do Rio de Janeiro o baido, modificando-o com a
inconsciente influéncia local dos sambas e das congas cubanas. O baido vitorioso
em todo o Brasil conserva células ritmicas e melédicas visiveis dos cocos (...).”""

™ BURKE, Peter. Hibridismo cultural. Traducdo de Leila Souza Mendes. Séo Leopoldo: Editora
UNISINOS, 2003, p. 30.

"® Entre outros autores: Cf. TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular: da
modinha a cangdo de protesto. Petropolis: Editora Vozes, 1974, p. 211.; SEVERIANO, Jairo;
HOMEM DE MELLO, Zuza. A cangdo no tempo: 85 anos de musica brasileira. Sdo Paulo:
Editora 34, volume | (1901 — 1957), 1997, p. 245.; Cf. BATISTA, Josias Soares. A musica de
Luiz Gonzaga: literatura e fonte de pesquisa. 1987. Dissertacdo (Mestrado em Letras). 170 fls.
Departamento de Letras, PUC-Rio, 1987, p. 07.; Cf. NAPOLITANO, Marcos. A sincope das
ideias: a questdo da tradigdo na musica popular brasileira. 12 edi¢do. Séo Paulo: Editora Fundagao
Perseu Abramo, 2007, p. 58.

" CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. [1954]. Rio de Janeiro:
Ediouro, 2012, p. 128.
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Conforme j& visto, Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga vao reivindicar
uma autenticidade para o novo género musical naquela mesma tradicdo cultural
que exaltava as manifestacdes folcldricas provenientes do meio rural. No entanto,
para alguns dos estudiosos da mdsica brasileira, “a musica popular urbana, com
seus géneros dancantes ou cancionistas, representava a perda de um estado de
pureza sociolégica, étnica e estética”,”® ficando claras as contradicdes e
divergéncias no momento da invencdo do Baido enquanto cancgéo e danca.

Percebe-se que o argumento de Céamara Cascudo, provavelmente
orgulhoso de um género da regido Nordeste ter feito tamanho sucesso em todo o
pais por tanto tempo, associou 0 Baido a interpretacdo socioldgica dominante no
Brasil, que era a exaltacdo da mesticagem racial apresentada por Gilberto Freyre
em meados da década de 1930.

A cancdo Braia dengosa pode ser representativa dessa aproximacgdo dos
criadores do Baido com os folcloristas nacionalistas dos anos 1950 que ainda

depurava essa interpretacdo do sociélogo pernambucano, Gilberto Freyre:

“O maracatu, danca negra / E o fado tdo portugués / No Brasil se juntaram / N&o
sei que ano, ou més / SO sei é que foi Pernambuco / Quem fez essa braia dengosa
/ Quem nos deu o baido / Que é danca faceira e gostosa / Portugués cum fado e
guitarra / Cantava o amor / E o negro ao som do batuque / Chorava de dor / Com
melé, com gongué / Com zabumba, e cantando nagd / O!l! Foi a melodia do
branco / E o batucar de zulu / Quem nos deu o baido / Que nasceu do fado e do
maracatu.”’

A composicdo da cancdo traz um traco carateristico da poesia de Zé
Dantas (José de Souza Dantas Filho) que foi, depois de Humberto Teixeira, 0
mais importante parceiro musical de Luiz Gonzaga, a partir de 1947. Formado em
medicina na Faculdade de Recife, o jovem abastado frequentava a boemia
recifense e era profundo conhecedor dos ritmos da capital e também “costumava
passar as férias escolares no sertdo, onde tomava parte em forrds realizados nas

redondezas da fazenda da familia.”

® NAPOLITANO, Marco. Histéria e masica: histéria cultural da masica popular. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, p. 16.

" GONZAGA, Luiz; DANTAS, Zé. Braia dengosa. In: Aboios e vaquejadas. Rio de Janeiro:
RCA Victor (33 rpm), 1956. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br >. Acesso em 9 de
Janeiro de 2017. [Grifos meus]

8 para mais detalhes sobre a biografia e a obra desse compositor consultar DICIONARIO MPB.
Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/ze-dantas/biografia>. Acesso em 09 de Janeiro de
2017.
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Se Humberto Teixeira representava em suas letras e melodia uma
musicalidade mais telurica e simples, Zé Dantas destacava-se como um autor mais
critico e apurado em relacdo as particularidades da regido Nordeste sobre sua
riqueza folclorica e situagéo social.

Como indicio dessa aproximagdo entre 0os musicos e o0 discurso em torno
da corrente folclorista vigente, a cancdo em destaque reproduz quase fielmente o
trecho da principal obra de Camara Cascudo (Dicionario do Folclore Brasileiro,
pulicado originalmente em 1954). Ndo por acaso, na contracapa do long-play
chamado “Aboios e vaquejadas”, langado dois anos depois do livro do folclorista,
0 autor EImo Barros valoriza-o afirmando que: “(...) acham-se descritos aqui com
maiores detalhes em obras consagradas ao folclore brasileiro, tais como, por
exemplo, o Dicionério do Folclore Brasileiro, de Luiz da Camara Cascudo (...).”%*
Nesse long-play, comercializado em um momento em que o Baido e outros ritmos
de origem nordestina comecava a perder espago no radio, havia uma diversidade
de “estilos musicais” (xote, aboio, chordo, maracatu, coco e baido) “que se
enquadram perfeitamente com espirito folclorico”.®

Assim como o Brasil, 0 Baido deveria ser valorizado pela mistura das
diferencas culturais, que era resultado de um passado indeterminado. Nessa
cancdo em ritmo de maracatu, o elemento representativo negro era a danca, ligada
ao movimento e a “sensualizagdo” (“danga faceira e gostosa”), aos instrumentos
(gongué e zabumba) e com a marca do sofrimento da escraviddo. Ja a influéncia
portuguesa estd associada a melodia da guitarra e ao amor que produziu essa
“braia dengosa” que era 0 Baido. Dessa forma, na interpretacdo de Zé Dantas, 0
género Baido era o resultado de um processo hibrido entre dois ritmos, dangas e
estilos musicais opostos (maracatu e fado) que esta sintetizado no significado da
palavra desconhecida “melé” (unir coisas diferentes de maneira a formar um
todo), empregada de propdésito pelo compositor nesta cangdo que se inicia com
piques da sanfona, seguido do toque seco do gongué e na harmonia da zabumba
com o agudo do triangulo ao fundo. Tudo idilica e harmoniosamente como

deveriam conviver as diferentes etnias que compuseram a nacao brasileira.

81 BARROS, Elmo; GONZAGA, Luiz. Aboios e vaquejadas. Rio de Janeiro: RCA Victor (33
rpm), 1956. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br >. Acesso em 9 de Janeiro de 2017.
% BARROS, EImo; GONZAGA, Luiz., Ibid.
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Logo, nesse processo de gestacdo e campanha de legitimacdo do Baiédo
como musica nacional, os argumentos giravam em torno de duas interpretacdes
distintas sobre o Brasil, a de Zé Dantas e a de Humberto Teixeira. Para o primeiro,
0 Baido trazia para o cenario musical brasileiro a mistura que era caracteristica
identitaria do proprio pais, reelaborando essa manifestacéo cultural em associagéo
com a histéria nacional oficial para o pablico urbano consumidor e a critica.

A fala de Luiz Gonzaga, ao relembrar dos dois emblematicos compositores
no programa Proposta, da TV Cultura (1972), ao lado de Gonzaguinha, converge

com o argumento:

“Zé Dantas era completamente diferente do grande Humberto Teixeira... Um
homem que tanto decantava — e continua decantando o sertdo — como o asfalto
também. E, as vezes se dava ao luxo de misturar os dois: sertdo e asfalto. Zé
Dantas apareceu puro! Sertanejo puro, tangendo bode, imitando cantadores. Foi
uma maravilha!”®

O compositor pernambucano colaborou com uma complexidade maior
para a poesia cantada, traduzindo o caldo cultural e, por outro lado, escancarando
0s problemas sociais da regido Nordeste para o pais através das cancdes
interpretadas por Luiz Gonzaga.®*

Por sua vez, Humberto Teixeira apresentava em suas composi¢cdes uma
outra representacdo da nacionalidade tendo o Baido como produto simbolico: a
pureza dos rincOes afastados das influéncias que poderiam deslegitimar uma
autenticidade defendida pelos folcloristas e musicologos. Dessa maneira, 0s dois
principais compositores de Luiz Gonzaga procuraram dialogar e conciliar sua
producdo musical de acordo com as diferentes correntes de pensamento do
movimento folclorista nas décadas de 1940 a meados dos anos 1950, que
selecionavam o que deveria fazer parte da tradi¢do ou nao.

Numa entrevista de Humberto Teixeira concedida a Revista Cruzeiro, em
1956, o compositor cearense esforca-se para costurar essas interlocucfes na

seguinte narrativa:

8 Entrevista completa de Luiz Gonzaga no Programa "Proposta” da TV Cultura (21/08/1972).
Com Julio Lerner, Gonzaguinha, Dominguinhos e Quinteto Violado. Disponivel em YOUTUBE:
<https://www.youtube.com/watch?v=E6fsitmgm9k>. Acesso em 10 de Janeiro de 2017.

8 Podemos afirmar que Zé Dantas foi o responséavel por introduzir na obra de Luiz Gonzaga um
carater mais critico em relagdo as desigualdades sociais e econdmicas da regido Nordeste, tirando
o foco do problema natural da seca como causa da pobreza. Luiz Gonzaga, em sua entrevista ao
MIS em 1968, reivindica para sua obra as primeiras “cancdes de protesto” naquele contexto de
agitacdo politica no pais com as cangdes que criticavam o regime militar.
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“(...) o Baido saiu do estado primitivo sem perder as suas caracteristicas nativas.
Urbanizou-se no Rio, sem deixar de ser sertanejo. Correu as capitais, criou raizes
no pais inteiro. Musica folcldrica feita masica nacional. E porque estad provado
que a musica folclérica de cada povo é a Unica capaz de interpenetracao entre os
demais povos, é que confio na internacionalizacdo do baido.”®

Apo6s dez anos do langcamento do Baido — e j& perdendo espaco
nacionalmente para a Bossa Nova e para outros géneros que vinham de fora — o
“doutor do Baido” tracou de modo sucinto a trajetoria desse género musical e
apontou até onde queria que ele chegasse. Analisando tanto o discurso de
Humberto Teixeira como o de Luiz Gonzaga percebemos as tentativas de
legitimar a origem do tal género musical numa determinada tradicdo que estava,
por sua vez, calcada no folclore e nos costumes de um povo e um local: no
Nordeste. Portanto, o percurso tracado por Humberto Teixeira € tentador e estava
dentro da légica evolutiva desse género musical tendo como parametro o samba.

E o ano de 1956 parecia o momento ideal para incentivar ainda mais a
exportacdo desse género musical para outros paises devido ao fato do Baido ter
atingindo sua maturidade como uma mausica nacionalmente conhecida e que tinha
uma origem no “espirito do povo” brasileiro. Sendo assim, parece claro que, de
acordo com Humberto Teixeira, 0 Baido ndo s tinha suplantando o samba como
também queria associar e reafirmar uma tradicionalidade aquele género porque
teria uma origem nas manifestacdes folcloricas genuinas da nacdo brasileira.

Esse pensamento deu forma a interpretac@es e a correntes historiograficas
como tivemos oportunidade de discutir mais acima com os folcloristas,
musicélogos e memorialistas que “tinham se concentrado no estudo das formas
tradicionais e seminais da musica popular brasileira, num olhar frequentemente
marcado pela busca das origens, dos géneros, matrizes e das raizes folcléricas.”®®
Criticando esta mesma historiografia, o historiador Marcos Napolitano pontua,
porém, que, “para se entender um determinado “género” ¢é preciso entender a

genealogia de uma determinada experiéncia musical”.®’

% TEIXEIRA, Humberto; CARNEIRO, Luciano. Baido — turista na Europa. In: Revista O
Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 29 de Setembro de 1956, p. 85. [Grifos meus]

8 TATIT, Luiz. O cancionista: composicdo de cancdes no Brasil. 2° edigdo. Sdo Paulo: Editora
da USP, 2002, 158.

8 Ppara o historiador, “(...) Trata-se, principalmente, de uma convencdo, de um conjunto de
propriedades fluidas, constantemente debatidas e redefinidas por uma certa comunidade musical
de criadores, empresarios, criticos e audiéncias andnimas.” Cf. NAPOLITANO, Marcos. Hist6ria
e musica popular: um mapa de leituras e questdes. In. Revista de Hist6ria. Universidade de Séo
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As proposi¢des metodoldgicas de historiadores como Marcos Napolitano e
José Geraldo Vinci de Moraes que enfatizam em seus trabalhos e pesquisas um
cuidado especial na abordagem do estudo da musica, especialmente em delimitar
bem as fronteiras do objeto em investigacdo, fundamentam a presente analise.
Procuro, por isso, analisar a musica do ponto de vista externo com o intuito de
depurar as questdes que giram em torno das representacdes do contexto histérico,
social e cultural presentes nos discursos dos compositores e intérpretes, como por
exemplo, sobre 0 momento de criacdo do Baido e sua expansao.

Essa historiografia da musica também chama a atencdo para o tipo de
operacao historiografica que devemos fazer nesse campo de pesquisa, destacando
a necessidade de alguns procedimentos no recorte dessa tematica devido ao seu
“estatuto estético um tanto hibrido”.%® Como desdobramento dessa hibridez, Vinci
de Moraes ressalta que “a can¢do € uma expressdo artistica que contém um forte
poder de comunicacdo, principalmente quando se difunde pelo universo urbano,
alcancando ampla dimensio da realidade social.”®

Nesse sentido, é possivel afirmar que Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga
trataram de conciliar muitas questdes conflitantes que se colocavam a cria¢do do
género musical que reivindicava uma origem da “pura cultura popular” ou
folclorica, mas — e paradigmaticamente — , visavam inserir 0 Baido na mal vista
“cultura de massa”, contaminada pela producdo capitalista dos meios de
comunicagdo. Contudo, o fato é que Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira souberam
interpretar o contexto cultural em que estavam inseridos e negociaram naguele
cenario musical diverso com interesses também distintos para lancar a nova

mausica e danca:

“Conscientes do potencial até entdo pouco explorado da mausica
nordestina, seus autores, Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, S0 0s
estilizadores que tornaram o género assimilavel ao gosto do publico
urbano.”%°

Paulo, n. 157, Dezembro de 2007, p. 156. Disponivel em: <http://wwuwv.revistas.usp.br/>. Acesso
em 24 de Marco de 2016.

% NAPOLITANO, Marcos., Ibid., p. 154.

% MORAES, José G. Vinci de. Historia e mUsica: cancéo popular e conhecimento histérico. Rev.
Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, Vol. 20, n. 39. Sdo Paulo, 2000, p. 204. Disponivel em: <
http://www.scielo.br/>. Acesso em 25 de Margo de 2016.

% SEVERIANO, Jairo; HOMEM DE MELLO, Zuza. A cancdo no tempo: 85 anos de musica
brasileira. Sdo Paulo: Editora 34, volume | (1901 — 1957), 1997, p. 245.
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Como um género que forjou um “entre-lugar”,** o Baido foi associado

propositadamente ao tradicionalismo e a cultura popular, defendidos pelos

folcloristas e musicologos desde a década de 1930, pois:

“O popular era o “Outro” para a elite de um pais que se autorrepresentava como
espelho (invertido) da Europa. No processo de formatacdo de uma linguagem
moderna para a musica popular, esse exotismo cedeu lugar e fusdes originais,
despojadas, pontes diretas entre o local e o cosmopolita, buscando uma poética do
cotidiano que pudesse expressar a afirmagio da nova nacionalidade.”®
Conseguindo quebrar paradigmas, entre: o popular e o erudito, a musica
regional e nacional, a linguagem formal e informal, tradicdo e modernidade; Luiz
Gonzaga, Humberto Teixeira, Zé Dantas, entre outros, ndo sO criaram um outro
campo musical como também influenciaram a mdsica brasileira como um todo —
seja negando-o ou absorvendo-o0. Segundo Zuza Homem de Mello, importante

pesquisador da masica popular brasileira, durante o ano de 1950:

“(...) vivia-se 0 auge do ciclo do baido, com varios compositores (...) e intérpretes
(...) de outras areas aderindo ao ritmo nordestino. Incansavel na renovacéo de seu
repertério, Luiz Gonzaga chegaria a gravar durante 0 ano nada menos de vinte
composig?es, sendo oito com Humberto Teixeira e sete com o0 novo parceiro, Zé
Dantas.”

Para Néstor Garcia Canclini®, pensar aqueles conceitos dialégicos em
relagdo as experiéncias culturais no século XX, sem levar em consideragdo 0s seus
entrecruzamentos, é cair no risco de uma essencializacdo da cultura que nao
corresponde com a realidade da p6s-modernidade que, para ele, teve inicio na
segunda metade daquele século. Seguindo uma linha interpretativa de S. Hall e
Homi Bhabha sobre a interdependéncia entre a cultura, 0 mercado e a
modernidade, esse antropo6logo argentino buscou fazer uma “analise da hibridagao

13795

intercultura também entre o local, o nacional e as redes transnacionais. Tal

andlise estrutura-se com “(...) a quebra ¢ a mescla das cole¢des organizadas pelos

1 Apropriando-se desse conceito antropolégico, o historiador Marcos Napolitano afirma que
“seria mais produtivo, sobretudo para a andlise historica, trabalhar com o “entre-lugar” das duas
instancias. Esse “entre-lugar” ¢ a propria cangdo, enquanto obra e produto cultural concreto.”
NAPOLITANO, Marcos Histdria e musica: histdria cultural da musica popular. Belo Horizonte:
Auténtica, 2002, p.85.

%21d., A sincope das ideias: a questdo da tradicdo na misica popular brasileira, 2007, p. 22.

% SEVERIANO, Jairo e HOMEM DE MELLO, Zuza., loc. cit., p. 245.

%CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
Traducdo de Ana Regina Lessa e Heloisa Pezza Cintrdo. Sdo Paulo: EDUSP, 1997.

% lbid., p. 284.
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sistemas culturais, a desterritorializacdo dos processos simbolicos e a expansdo
dos géneros impuros.”®

Entende-se como colecdo o conjunto de referéncias, manifestacdes e
praticas culturais conservadas pelo tradicionalismo associado ao popular que séo,
em sua maioria, homogeneizadoras. Portanto, a intencdo do antropélogo em sua
reflexdo € possibilitar um outro entendimento desses processos destacando a
necessidade de descontruir as polaridades e hierarquias embasadas em conceitos
que ndo correspondem mais as realidades pds-modernas — e principalmente latino-
americanas — como: erudito e popular, tradicdo e modernidade, elite versus classes
populares e urbano e rural.

Apesar de associar-se ao discurso cultural homogeneizador da época, 0s
inventores do baido acabaram desconstruindo as hierarquias e polaridades tanto no
mercado fonografico quanto na sociedade brasileira em sua projecdo nacional e
internacional.

Em busca de uma legitimacdo do Baido como mausica representativa da
nacionalidade brasileira, Humberto Teixeira incumbiu-se de difundir ainda mais o
género no exterior em nove caravanas realizadas entre 1958 e 1964, a0 mesmo
tempo em que a Bossa Nova também ganhava projecdo internacional com
Vinicius de Moraes, Tom Jobim Jodo Gilberto.

Enquanto deputado federal pelo estado do Ceara entre 1955 a 1959, eleito
pela fama adquirida com o Baido, Teixeira aprovou na Camara dos deputados a
“Lei Humberto Teixeira”, através da qual institui-se que deveria divulgar no
exterior as musicas populares simbolos da brasilidade. E foi por intermédio do
Ministério da Educacdo, que ele organizou a primeira caravana, em 1958,
chamada de “Os Brasileiros”, com musicos nordestinos como 0 maestro
pernambucano que orquestrou o0 Baido, Guio de Moraes, o sanfoneiro paraibano
Sivuca e o conjunto vocal e instrumental Trio Irakitan, do Rio Grande do Norte.’

% hid.

97 «Q primeiro nome dado ao trio foi Trio Muirakitan, escolhido por Luiz da Camara Cascudo (...).
Como na época ja havia um com 0 mesmo nome, Camara Cascudo resolveu criar um neologismo,
rebatizando de Tio Irakitan (...). Por trés anos seguidos, em 1951, 1952 e 1953, excursionaram pela
Ameérica Latina e pelo Caribe apresentando-se nas Guianas Holandesa e Inglesa, na llha de
Trinidad, em Caracas, na Venezuela, e em Bogotad, Medelin, Barranquilla e Cartagena, na
Colombia. Ficaram no México durante um ano, atuando em night clubs e na televisdo.” Para mais
informagdes consultar DICIONARIO MPB, disponivel em: < http:/dicionariompb.com.br>.
Acesso em 11 de Janeiro de 2017.
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Antes de excursionar com 0 grupo acima, devidamente caraterizados com
indumentéria tipica de cangaceiros, Humberto Teixeira tinha sido designado a
participar como delegado do XVIII Congresso Internacional de Autores e
Compositores na Noruega, e aproveitou que o paraibano e dono da mega cadeia
de comunicagéo, Assis Chateaubriant era embaixador do Brasil na Inglaterra, para
articular um evento na embaixada com jornalistas ingleses com o intuito de
divulgar o Baido. Segundo Humberto Teixeira, a imprensa londrina havia dado
uma boa recepg¢do as novidades musicais apresentadas.

O fato é que a revista Manchete de 21 de Agosto de 1954 noticiava em
tom alarmante o regresso de Humberto Teixeira, da Europa com sua frase: “O
Baido tomou conta da Frangca, da Inglaterra, de Portugal, da Espanha, etc.”. ®

Mas, contrapondo-se ao entusiasmo presente no texto documental,

ponderou José Ramos Tinhorao:

“No entanto, apesar de Humberto Teixeira insistir nas primeiras caravanas, os
musicos aparecem exoticamente vestidos com chapéus de couro na cabeca, para
acentuar a cor local, a ilusdo da propaganda de musica popular, em geral, e do
baido, em particular, terminou melancolicamente sem resultados.”®

A ideia de levar musicos brasileiros para apresentar os ritmos nacionais no
exterior ndo era novidade e talvez Humberto Teixeira estivesse atento para isso. O
grupo Oito batutas (1919), por exemplo, patrocinado por Arnaldo Guinle,
desembarcou em Paris em 1922, tendo sido um sucesso imediato nas
apresentacdes que fizeram e, em seguida, foram excursionar na Argentina.

O pais vizinho foi um dos principais receptores do Baido no momento do
seu auge (1948 a 1952). Segundo Humberto Teixeira, o presidente argentino Juan
Domingo Peron (1946 - 1955) fez uma lei protecionista que procurava evitar a
propagacdo daquele género musical e de outros brasileiros em detrimento do
tango. Se a lei realmente existiu ou ficou apenas na proposta, ndo conseguimos
comprovar, no entanto, muitos cantores e cantoras brasileiros foram expoentes
desse género e fizeram sucesso por 14, como por exemplo, a “rainha do Baido”,
Carmélia Alves, que fez sucesso em sua turné pelo Uruguai e na Argentina em
1954,

% Revista Manchete. Rio de Janeiro: ABI, 21 de Agosto de 1954, n. 122, p. 49.
% TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular: da modinha & cancéo de
protesto. Petrépolis: Editora VVozes, 1974, p. 216.
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De acordo com a prestigiada Revista do Radio, em 1952, o0 Baido: “Invadiu
‘boites’ granfinas, fez concorréncia aos tangos dolentes nos ‘cabarets’ de terceira
classe, exportou ritmo para os Estados Unidos e Europa (Argentina nem se conta!)
e enriqueceu.”®

A primeira expansdo do novo género musical expressava-se como
fendmeno cultural nas inimeras matérias que saiam na midia da época. Na mesma
Revista do Radio, na edi¢do 50 do més de dezembro de 1950, Luiz Gonzaga foi 0
destaque de um “romance-novela” que contava a trajetoria dele até o sucesso que
vivia naquele momento, “(...) alcangando sucesso até mesmo além-fronteiras, a
ponto de receber ofertas diversas para se apresentar no estrangeiro (...).”***

Se o intérprete era tido como idolo nacional e servia como principal
propagador do Baido, Humberto Teixeira atuava como um catalizador de
informagdes dos meios “académico” e cultural e do contexto artistico empresarial.

E para o que aponta a fala de Luiz Gonzaga no inicio da difusio internacional:

“Eu pensei em terminar o por ali mesmo. Que era 0 maximo. Que eu ndo tinha
mais nada para fazer mais. E eu estava com o0 homem que sabia fazer, né? Ele
sabia me arrastar: ‘Luiz, o negocio é assim!’. Entdo trocava o negécio miudinho
gue estava acontecendo no Japdo, EUA, na Inglaterra. Carmem Miranda cantando
essa coisa toda. E eu fiquei s6 usufruindo porque Humberto Teixeira estava com
as rédeas e tal. Mas a essa altura comecaram a parecer outros valores. N&o para
tirar o doutor Humberto Teixeira, aquela coisa fabulosa que ele conseguia. O
doutor Humberto Teixeira ndo. Os que apareciam vinham para reforco, porque
gostavam mesmo.”*%?

O apice dessa “internacionaliza¢do do baido” mercadoldgica foi o ano de
1950 causada pela efervescéncia musical no mercado fonografico brasileiro que
estava interligado ao mercado fonografico mundial por intermédio da inddstria
radiofénica. Ndo por acaso Luiz Gonzaga cita o Japdo como receptor e difusor do

baido, que, através da gravadora estadunidense RCA Victor — a mesma que

1% Revista do Réadio. Rio de Janeiro: ABI, n. 126, 5 de Fevereiro de 1952, p. 41.

101 FILHO, Borelli. ...E Luiz Gonzaga néo sabia cantar!. In. Revista do Radio. Rio de Janeiro:
ABI, n. 50, 5 de Dezembro de 1950, p. 12.

192 Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cépia 18.1.
Segundo o Dicionario MPB: “No exterior chegou a ganhar imitagdes, como foi o baido “O Baido
de Ana”, interpretado pela atriz italiana Silvana Mangano no filme “Arroz amargo”, e que era de
autoria dos seus conterraneos V. Roman e F. Gionda. Em 1953, a misica do filme “O
cangaceiro”, baseado no baido “Muié rendeira”, recebeu a mengédo especial no festival de Cannes
na Franca.” Conferir: DICIONARIO MPB. Disponivel em: <http:/dicionariompb.com.br>.
Acesso em 12 de Janeiro de 2017.
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detinha os direitos autorais dele — produziu um disco em 1951 com 0S sucessos
“Paraiba” e “Baido de dois” interpretados em japonés pela cantora Keiko Ikuta.

Enquanto Humberto Teixeira, Luiz Gonzaga e, depois, Zé Dantas estavam
preocupados em legitimar o Baido perante uma corrente folclorica nacionalista, 0s
artifices do mercado musical como cantores, produtores e consumidores
expandiam para além das fronteiras um género que reivindicava para si uma
pureza e uma autenticidade ligada ao meio radiofonico. Nesse sentido, tornam-se
frageis as argumentacdes de uma historiografia que se refere ao Baido e outros
ritmos provenientes da regido nordeste do pais como “regionais”, posto que tal
colocagdo assume uma visdo determinista de um centro de poder especifico sem
levar em conta os circuitos que quebram certas barreiras.

Sobre essa conjuntura dos anos 1940 e 1950, concordamos com Néstor
Canclini, cuja analise apresenta as manifestacdes culturais a partir de perspectivas

ndo homogeneizadoras:

“Nos intercadmbios da simbologia tradicional, com os circuitos internacionais de
comunicacgdo, com as industrias culturais e as migragdes, ndo desaparecem as
perguntas pela identidade e pelo nacional, pela defesa da soberania, pela desigual
apropriagio do saber ¢ da arte.”'*

Esse processo de irradiacdo do Baido para outros paises contou com uma
rede de intercdmbio internacional, sem, no entanto, abrir mdo da reafirmacéo do
folclore popular e de uma tradi¢do vinculadas ao discurso nacionalista. Dessa
maneira, 0s agentes nacionais e internacionais responsaveis pela difusdo do Baido
ndo apenas emplacaram-no como manifestagdo cultural auténtica do pais, como
também associaram-no a uma modernidade musical como novidade.

De modo que o Baido “firma-se como o mais legitimo substituto do
samba”, nas palavras de Humberto Teixeira, em 1950. Inclusive com musica tema

de filmes internacionais:

108 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
Traducdo de Ana Regina Lessa e Heloisa Pezza Cintrdo. Sdo Paulo: EDUSP, 1997, p. 326.
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“Impossivel duvidar do éxito do baido nordestino. Sua majestade, o baido,

domina toda parte. Alcancou o cinema na Ameérica e aparece aqui na voz de

Carmem Miranda. E ja desembarcou na Europa com Ester de Abreu fazendo de

Portugal sua cabeca de ponte. Aqui 0 cinema nacional aproveita o baido. Vai

surgir em um filme de carnaval um baido apotedtico e espetacular especialmente

encomendado a Humberto Teixeira.”**

As informacg6es que chegavam do exterior davam a dimensao do circuito
cultural que o Baido fazia nas vozes de intérpretes consagradas como Carmem
Miranda e Carmélia Alves, entre outros. Essa rede que se estabelecia entre os
agentes possibilitava também aquilo que Canclini denominou de “circuitos
simboélicos”, pois ganhavam reconhecimento, comunicacdo, poder, e,
consequentemente, forcavam os criadores do género a aderir aos pretensos
projetos modernos do mercado radiofénico como também se aproveitavam do
préprio processo modernizador.

Como exemplo dessas conexdes, a revista O Cruzeiro de 29 de Julho de
1950 — portanto, cinco meses antes de ser divulgada no programa da Radio

nacional “No Mundo do Baido”- publicava a seguinte noticia:

“Na ultima quinzena, o compositor Humberto Teixeira recebeu de seu amigo

Carlinhos Guinle, atualmente na Europa, 0 seguinte telegrama: ‘O Baido

alastrando-se toda Europa. Portanto, ndo durma no ponto.” Simultancamente a

Metro Goldwyn Mayer anunciou para setembro préximo o langamento, no Rio,

do filme ‘Romance Carioca’ (...), no qual Carmem Miranda acompanhada pelo

Bando da Lua e pelas Andrews Sisters, canta e danca o Baido.”'®®

A informacdo trazida para o leitor da revista pode ser dividida em duas
frentes: a primeira refere-se a um agente que, pela rede de amizade, atualiza a
desenvoltura do género musical na Europa e sinaliza ao criador do Baido uma
acdo direta para expandi-lo como um produto cultural.

Por outro lado, e “simultaneamente”, Humberto Teixeira, Luiz Gonzaga e
0 publico leitor, em geral, sdo informados que no principal mercado fonogréafico e
radiofonico mundial (Estados Unidos), uma expoente e simbolo da “cultura

nacional” vai interpretar can¢Ges do Baido num filme que abordara um romance

104 DANTAS, Zé (produtor); GONZAGA, Luiz (participante); ROBERTO, Paulo (locutor);
TEXEIRA, Humberto (produtor). Programa Cancioneiro Royal: No mundo do Baido. In: Museu
da Imagem e do Som, Colecdo Radio Nacional, CD 1- 0190, n. 04, 28 de Novembro de 1950.

O programa foi lancado pela Radio Nacional, através do Departamento de Musica brasileira, no
inicio de outubro de 1950. E era patrocinado pelos produtos Royal, como fermento e gelatina, da
empresa norte- americana Standart Brands, que foi instalada no Rio de Janeiro em 1932.

1% AMEDIO, José; MARTINS, Jodo. O doutor do Bai#o. In. Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro:
ABI, 27 de Julho de 1950, p. 57.
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gue se passaria na cidade do Rio de Janeiro, e produzido por uma companhia
estrangeira.

Por isso, concordamos mais uma vez com o argumento de Néstor Canclini,
que € necessario relativizar os discursos daqueles individuos que defendem uma
“autenticidade” ou “pureza”, mas que mesclam com a inovacgdo tecnoldgica
vigente. Entdo, ndo podemos ignorar que as fronteiras simbolicas, em sua
ambiguidade, sdo apropriadas por esses autores/criadores para ganhar visibilidade
— portanto, poder — , uma vez que “a articulacdo social da diferenca, da
perspectiva da minoria, € uma negociacdo complexa, em andamento, que procura
conferir autoridade aos hibridismos culturais que emergem em momentos de
transformacao histérica.”**

Por isso ndo causaria estranheza que um filme com Carmem Miranda
cantando Baido se passasse no Rio de Janeiro e sendo um romance com temas de
origem nordestina. Como desdobramento disso, podemos reafirmar que ndo é
aconselhavel tentar buscar uma centralidade para o Baido tendo como perspectiva
0 Nordeste ou a cidade do Rio de Janeiro, mesmo esta sendo a capital da
Republica. Isso seria cair no erro de uma historiografia que reproduz a disputa
daquele passado sem levar em conta os discursos tendenciosos dos agentes
envolvidos, além de incorrer na discussdo inocua da busca de uma origem de
determinado género. Entretanto, procuramos nessa secao discutir quais foram as
possiveis genealogias e associagdes que Luiz Gonzaga (e principalmente)
Humberto Teixeira esforcaram-se por constituir a respeito do Baido com a
finalidade de legitima-lo como obra musical folclérica e nacional, como que num
processo de invencgéo de uma tradicéo.

Em 1950, os géneros chamados de regionais disputavam com o samba a
hegemonia musical na cidade do Rio de Janeiro — e no Brasil, respectivamente. O
Radio, como principal meio de comunicacdo de massa da época, procurava,
através de seus produtores, diretores e locutores, discutir qual seria 0 género que
melhor expressava a “pureza musical” brasileira. O Baido e outros ritmos e dangas
apresentados pelo “querido sanfoneiro da cidade”, entraram nesta disputa. Para os
seus defensores, 0 Baido era o Unico que poderia ndo sé rivalizar com o samba,

mas também seria aquele que melhor expressava a “cor brasileira” e era defendido

106 BHABHA, Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1998, p. 20-21.
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como uma “obra nacionalista”, e digna de ser exportada, por ser auténtica, como

contextualizaria Humberto Teixeira em 1968:

“Ali era uma fome de novidade do povo brasileiro em torno de um ritmo
novo. Como Luiz disse muito bem, naquela época era uma musica
estrangeira que dominava completamente o Brasil em 1944, que era o
Bolero. Houve, digamos assim, 0 aspecto nacionalista-chauvinista do povo
de aceitar uma novidade que surgia ainda mais brasileira, pura. Por outro
lado, essa pureza contribuiu muito para isso. A pureza ndo s6 do ritmo, que
era essencialmente brasilico, a pureza sobretudo do intérprete. Luiz foi a
grande revelagdo que levou o baido para frente. [...] Surge, assim, um
cantador. Um homem que, com pureza, autenticidade, interpreta aquela
coisa, que por si s era novidade, tinha que causar o impacto que causou
(...) E causou de forma definitiva.”%’
Ao fazermos uma analise dessas fontes, constatamos que o Baido, e depois
0 Xaxado, dominaram o cenario musical brasileiro ao lado do samba por, pelo
menos, dez anos: entre as décadas de 1940 a 1950. Por isso, ndo queremos neste
trabalho desvalorizar um determinado género musical em detrimento de outro,
pelo contrario. Por tamanha relevancia do Baido e outros ritmos no cenério
musical brasileiro, pretendemos investigar o porqué da quase auséncia desse
género na historiografia da musica brasileira e nas demais areas que tratam da
masica.
Nesse campo historiografico as referéncias para o Baido e outros géneros e
ritmos sdo raras e quando aparecem é em funcdo de outros, como o samba e a
Bossa Nova. Nos artigos e livros de autores como José Geraldo Vinci de Moraes e
Marcos Napolitano, principais estudiosos da musica popular brasileira atualmente,
ha uma nitida omissdo de géneros como o Baido, o ritmo do Xaxado e do Xote,
mesmo quando esses historiadores se referem ao mesmo contexto espacial e
historico.
Vejamos, por exemplo, Napolitano fazendo uma andlise da conjuntura

musical brasileira nos anos 1940 e 1950:

197 Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1.
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“Na virada dos anos 40 para os anos 50, tratava-se de afirmar um género
especifico, que deveria trazer uma marca de origem — 0 samba — contra outros
géneros reconheciveis que interferiam na audiéncia nacional — como o jazz, o
bolero e a rumba. Mas no final dos anos 50, a Bossa Nova iria abalar toda a
estrutura de criacdo e audicdo, baseada nos géneros estabelecidos, na medida em
que procurava uma renovacio dentro da tradicdo do samba.”*%®

No link feito entre 0 dominio do samba nos anos 1930 ao ritmo trazido
pela Bossa Nova nos anos 1950, ha ocultacdo de um género que dominou por
mais de uma década o cenario musical carioca e nacional. Ainda nessa
historiografia, um dos pesquisadores mais criticados (e também o mais citado) é
José Ramos Tinhordo. Este foi um dos primeiros a destacar a importancia do
Baido para o cenario musical, ainda na década de 1960. Tido como um
nacionalista de esquerda e pesquisador ligado a cultura popular, o jornalista tem
uma vasta producdo académica sobre a historia da musica brasileira e € uma das
principais autoridades no assunto. Em sua obra “Pequena histéria da musica
popular: da modinha & cancéo de protesto”'®®, Tinhordo dedica um dos capitulos
aos “Geéneros rurais urbanizados”, desde o século XIX e ao longo do século XX,
e discute a origem do ritmo do Baido e sua criacdo por Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira em meados da década de 1940. Embora a historiografia da musica
atualmente critique a postura do estudioso pela busca das origens dos géneros
musicais,"*° Tinhordo tem seus méritos ao relacionar o advento do Bai&o com os
interesses do mercado e em pé de igualdade com o samba e outros ritmos naguele

periodo:

“Criada, pois, a musica que caracterizava o baido, como quer Luiz Gonzaga, 0

novo tipo de cangdo popular e ritmo de danga explodiu em 1946 no mercado

musical saturado de boleros e sambas-can¢do abolerados com uma descoberta da

vitalidade ritmica.”***

Além de buscar uma origem, José Ramos Tinhordo esclarece que o
sucesso do Baido foi devido a presenca da populacdo nordestina migrante nos

grandes centros urbanos que se identificavam com o “linguajar rural” e no “apelo

1% NAPOLITANO, Marcos; WASSERMAN, Maria Clara. Desde que o samba é samba: a
questdo das origens no debate historiogréafico sobre a musica popular brasileira, p. 178.

109 Cf. TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular: da modinha & cangéo de
protesto. Petropolis: Editora Vozes, 1974,

10 cf, TATIT, Luiz. O cancionista: composicao de canges no Brasil. S&o Paulo: EDUSP, 1996.
“Por outro lado, os musicologos e memorialistas tinham se concentrado no estudo das formas
tradicionais e seminais da musica popular brasileira, num olhar frequentemente marcado pela
busca das origens, dos géneros matrizes e das raizes folcloricas.” (p. 158)

11 TINHORAO, José Ramos., op. cit., p. 211.
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nostalgico” que havia nas cang¢des. Por outro lado, havia nessas cidades um
“exotismo do publico” pelo desejo de conhecer e “viver” a vida no campo, do
interior do pais, 0 que, no nosso entender, ajudou na recepcdo desse género pela
elite cultural e pela critica especializada da época.

Convergindo nessa mesma interpretacdo, o historiador Durval Muniz, no
capitulo chamado “Espacos da saudade”, tratou da musica do Nordeste discutindo
esse processo migratorio de pessoas daquela regido para o Sudeste do pais e
também da importancia do radio como um elemento difusor da nacionalidade.
Logo em seguida insere o assunto da muasica em um paragrafo, e no outro comeca
a falar de Luiz Gonzaga afirmando que sua mdsica “¢ dirigida, sobretudo, ao
imigrante nordestino radicado no Sul do pais e ao publico das capitais nordestinas
que podia consumir discos.”?

Entretanto, acreditamos que relacionar o sucesso e a dimensdo que esse
género ganhou apenas a audicdo dos migrantes presentes nas grandes capitais do
pais, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, é simplificar um processo de negociacdes
e convergéncias entre setores diversos envolvendo os criadores do Baido, como
compositores e intérpretes, com os interesses da elite intelectual ligada ao
folclore, que, por vezes, iam ao encontro do interesse do mercado como “uma
estratégia de conquista”.'** E também, colocando-se hegemonicamente nos meios

|114

radiofénicos e de comunicacdo de massa pelo viés da resisténcia cultural™, como

bem relativizado no trabalho dissertativo de Josias Soares:

“As suas musicas eram produzidas por e para migrantes nordestinos, radicados no
Rio de Janeiro, numa época em que era grande a abertura da indUstria cultural
para a arte popular nordestina na comunicagdo de massa, sem se
descaracterizarem ou perderem a sua identidade regional.”**®

Nesse processo perpassado por ambiguidades, procuramos apresentar e
discutir os discursos e as acdes dos agentes histdricos envolvidos no contexto de

112 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicdo revista. Sdo Paulo: Cortez, 2009, p. 175.

3 1pid., p. 176.

14 MORAES, Jonas Rodrigues. “TRUCE UM TRIANGULO NO MATOLAO [...] XOTE,
MARACATU E BAIAO”: A musicalidade de Luiz Gonzaga na construgio da “identidade”
nordestina, p. 11.

115 BATISTA, Josias Soares. A musica de Luiz Gonzaga: literatura e fonte de pesquisa. 1987.
Dissertagdo (Mestrado em Letras). 170 fls. Departamento de Letras, PUC-Rio, 1987, p. 51.

O trabalho da area de letras contribui com uma abordagem mais preocupada com a forma e o
sentido dos discursos poéticos das cangBes. Ao mesmo tempo em que 0 autor estabelece um
didlogo com a sociologia, mais voltada para a andlise dos circuitos, sobretudo os circuitos
industriais e comerciais, que marcavam a cangdo como experiéncia social.
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criagdo, insercdo e legitimacdo do Baido e outros ritmos no campo musical
brasileiro, tomando o cuidado de relativizar conceitos cristalizados ou
ressignificados, como: autenticidade, pureza musical, musica folclorica, masica
regional, masica tradicional ou moderna, entre outros. Conceitos estes que giram
em torno da criacdo, producdo e da circulacdo do Baido e que procuramos
historicizar, levando em consideragdo os sentidos aplicados ao passado a partir
dos eventos, valores culturais herdados e a posi¢ao dos personagens e suas obras
(Luiz Gonzaga e o Baido, por exemplo).

Como eles foram inseridos (ou inseriram-se?) na logica capitalista do
mercado fonografico e em relagdo aos temas, representagdes e referéncias que o
compositor e/ou intérprete desejavam executar nas can¢des ou em apresentacdes?
Quais articulacdes foram forjadas entre os agentes e 0s meios de comunicagédo
diversos que possibilitaram essa insercdo e o0 sucesso adquirido pelo
compositor/intérprete Luiz Gonzaga, “Rei do Baido”, e este género musical como
uma “epidemia” nacional?

Na proxima secdo iremos aprofundar mais essas relacdes de convergéncias
e conflitos privilegiando a recepcdo e a circulacdo do intérprete Luiz Gonzaga e
do Baido na imprensa especializada carioca. De modo complementar, interessa-
nos analisar como esse género musical obteve uma audiéncia ligada a populacao
migrante da regido Nordeste, e, a0 mesmo tempo, despertou o interesse da

populagéo urbana como um todo.
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2.3
O Baido e Luiz Gonzaga na imprensa carioca: de ‘coqueluche

nacional’ ao ‘Rei do Baiao’

“Eu vou mostrar pra VOcés
Como se danca o baido

E quem quiser aprender

E favor prestar atenco.”

(GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Baido, 1949.)*

Neste ultimo capitulo da primeira parte da dissertacdo serd feito um
balanco da recepcdo do Baido pela critica do Radio e pelo publico de modo geral,
por meio da imprensa. Como o titulo ja deixa subentendido, trata-se de analisar o
periodo em que o Baido e Luiz Gonzaga foram consagrados pela sociedade
carioca por meio do sucesso perceptiveis nas radios, nas revistas, em jornais, na
incipiente televisdo e até em filmes.

O Baido, enquanto género musical, foi pensado, criado e langado por
Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga como um produto, dando-lhe “caracteristicas
comerciais para gravagio”.''’ E, por isso, seria necesséario fazer um trabalho de
traducdo cultural para um publico consumidor diverso (tanto o urbano como o
rural) que, em sua grande maioria, ndo conhecia o ritmo ou o tema daquela
musicalidade que se apresentava. Era necessario um esforco dos criadores do
Baido no sentido de torna-lo mais atraente para a pratica da danca e a escuta com
uma cancgao pedagdgica, como chamou Humberto Teixeira.

Na composi¢do da cancdo Baido — gravado primeiramente pelo grupo
Quatro Ases e Um Coringa, em 1944 — os compositores explicavam ao

ouvinte/leitor/espectador como se dangava, cantava e 0 que era o0 Baido:

"5GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Bai&o (Lado B). In. 80-0605. Rio de Janeiro: RCA
Victor (78 rpm), 1949. Disponivel em: <http://acervo.ims.uol.com.br>. Acesso em 7 de Fev. de
2017.

17 Depoimento de Humberto Teixeira, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro em 23/05/1968. Colecdo Depoimentos (Mdusica Popular Brasileira). Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro.
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Eu vou mostrar pra vocés/ Como se danca o baido/ E quem quiser aprender/ E
favor presta atencdo/ Morena chega pra ca,/ Bem junto ao meu coragdo/ Agora €
s6 me seguir/ Pois eu vou dancar o baido/ Eu ja dancei, balancé,/ Xamego, samba

e Xerém/ Mas o baido tem um qué,/ Que as outras dancas ndo tém/ Oi quem

quiser so dizer,/ Pois eu com satisfacdo/ Vou dancar cantando o baido/ Eu ja

cantei no Pard/ Toquei sanfona em Belém/ Cantei 14 no Ceard/ E sei 0 que me
convém/ Por isso eu quero afirmar/ Com toda convic¢do/ Que sou doido pelo
bai&o."®

E possivel afirmar que, por seu carater pedagogico, essa cancdo pode ser
considerada como um documento-manifesto porque além de ensinar a pratica do
dancar e do cantar o Baido, ha também a preocupacdo de legitima-lo pelas
experiéncias musicais passadas. Sendo assim, podemos dividir o texto da
composicdo em seis partes no que diz respeito as estratégias de seducdo e
convencimento do ouvinte/espectador/Ileitor.

Na introducdo dessa cancdo interpretada por Luiz Gonzaga, o destaque é
para o0 solo de sanfona em sua melodia que da o tom e o ritmo da mdsica e
estende-se até o verso “Pois eu vou dancar o0 baido”, como faziam os cantadores e
tocadores de viola nas feiras e festas do interior do Nordeste, nos quais Luiz
Gonzaga se inspirou para criar o Baido.

A sanfona como instrumento musical e simbolo maior do género Baido,
encarrega-se de abrir performaticamente a cancdo, pois “(...) a maior parte das
performances, em qualquer contexto cultural, comecam por um prelidio ndo
vocal, batida de um objeto, passo de danca, medida musical preliminar: expde-se
assim o cenario onde vai se desenrolar a voz.”*"*

Depois da interpretacdo inicial da sanfona, Luiz Gonzaga comecou a
cantar evocando o espectador que espera a performance da danca e estimulando o
ouvinte ausente a imagina-la para aprender. Depois de feito o apelo ao publico, o
passo seguinte € a acdo do ator para a danga com a parceira “morena” mostrando
como deveria ser a performance dos corpos (‘chega pra ca’, ‘bem junto’, ‘me
seguir’) na danca do Baido.

Destaca-se assim, a simultaneidade de texto, musica e acdo, pois:

8 GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Baido (Lado B). In. 80-0605. Rio de Janeiro: RCA
Victor (78 rpm), 1949. Disponivel em: <http://acervo.ims.uol.com.br>. Acesso em 7 de Fev. de
2017.

119 ZUMTHOR, Paul. Introducéo & poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p. 184.
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“O texto das cangdes para dangar, determinado por sua funcdo, se parece com o

gesto que ele verbaliza. Breve, curto, reduzido ao apelo, a exclamacéo alusiva, a

sentenga; ou mais amplo, com largos contornos estroficos, prestando-se as

modulacdes emotivas e as evocagoes miticas.”*?°

Na segunda parte do texto da cang¢do, os compositores trataram de ressaltar
as experiéncias passadas a partir do confronto das diferencas no dancar, no tocar e
no cantar. No ato de dancar, é perceptivel os géneros musicais que Humberto
Teixeira e Luiz Gonzaga ja tinham bastante intimidade ao longo das suas
trajetorias e enfatizaram uma singularizacdo do Baido perante as outras dangas,
tendo “um qué” a mais, como algo que deveria o publico sentir. E apela mais uma
vez para a plateia “dancgar cantando”, destacando-se mais a danca no todo da
cancdo, como reconheceu posteriormente Humberto Teixeira a necessidade de
langar um ritmo dangante que rivalizasse com o samba. E, finalmente, completou
sua performance como cantor e tocador de sanfona em distintos lugares que o
credenciava como autoridade para “afirmar com toda convicgdo” sobre o novo
género musical e de danca que estava sendo lancado naquele momento, com o
coro repetindo no final “baido, baido...”, interpretando o papel do publico
espectador/ouvinte.

Apesar do empenho e do cuidado que os dois criadores do Baido tiveram
ao lancar o novo género no mercado fonogréafico carioca, ndo foi suficiente para
que a proposta tivesse éxito. A cancdo foi entregue por Humberto Teixeira ao
conjunto Quatro Ases e Um Coringa que gravou pela Odeon, pois Luiz Gonzaga
tinha sido proibido de grava-la pela RCA Victor, onde somente era permitido que
ele gravasse acompanhando outros cantores ou 0s seus solos de sanfona.

No entanto, segundo relato de Humberto Teixeira, o diretor de gravacao
Vitorio Lattari, ao ver e ouvir a grande receptividade da can¢do pelo publico do

pais, reagiu com grande entusisamo:

“Eu me lembro que o Vitorio (Lattari) telefonou e dizia assim: ‘- Mas ndo é
possivel! Que diabo de ritmo é esse que cés langaram?! Essa loucura, esse
negdcio que vocé fez?! Todo mundo, o Brasil inteiro procurando, exigindo.” E
voce foi deixar que outros gravassem.” %

120 1pid., p. 228.

12! Depoimento de Humberto Teixeira, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro em 23/05/1968. Colecdo Depoimentos (Mdusica Popular Brasileira). Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro.
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Em entrevista ao periédico O Pasquim®?, em 1971, Luiz Gonzaga também
narrou esse episodio em sua dificil insercdo no meio fonogréafico e como ele agia
negociando com esses intermediarios. Quando o diretor da RCA Victor, Vitério
Lattari, impediu que Luiz Gonzaga gravasse canc¢des — alegando que ele cantava
mal —, o sanfoneiro criou seu espago na base da resisténcia cultural e do seu
talento musical.

Nessa época, Luiz Gonzaga era contratado pela Radio Tamoio (e Tupi que
faziam parte do grupo mididtico de Assis Chateaubriand) para fazer
acompanhamento de sanfona aos cantores nos grandes auditorios ‘“das
Associadas” e também enfrentou resisténcias dos intermediérios. O cantor e
maestro Manezinho Araljo que integrava 0 mesmo programa de Luiz Gonzaga
faltou justamente no dia em que iriam lancar a musica da dupla Dezessete e
setecentos,*® no programa de Atila Nunes. Como Luiz Gonzaga era o letrista e
intérprete dessa cancdo, ele teve carta branca do locutor para canté-la assim como
a musica “Alfaiate de primeiro ano”.*?* Ele teve grande éxito perante o publico do
auditorio e dos ouvintes da Radio Tamoio. Contudo, e mais uma vez, foi barrado
de continuar cantando pelo diretor da réadio, o pernambucano Fernando Lobo.
Ainda assim, Atila Nunes afirmou que: “Fernando Lobo manda na Radio, mas no
meu programa manda eu e o meu patrocinador”.125

Lembrou Luiz Gonzaga do episodio e como utilizou-o para construir seus

espacgos em diferentes meios de comunicagéo:

“Ai eu me armei até os dentes e fui falar com o diretor da RCA Victor: ‘- Olha,
eu estou cantando no programa do Atila Nunes. Ja tem duas cartas 14°. Ele disse:
‘- Ah é? Entdo traz essas cartas aqui. Quando eu fui apanhar as cartas ja tinha
mais de dez. O povo pedindo pra eu cantar.”**®

122 GONZAGA, Luiz. O verdadeiro cabra da peste. O Pasquim. Rio de Janeiro: ABI, n. 111, 17 a
23 de Agosto de 1971. Entrevista.

12 Foi com essa cangdo que Luiz Gonzaga tirou nota maxima no famoso programa de calouros de
Ari Barroso catando-a e tocando sanfona, em 1944,

124 GONZAGA, Luiz; LIMA, Miguel; PORTELA, J. Alfaiate de primeiro ano. (Rancheira). In.
Xamego. Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1958. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 1 de Maio de 2017.

Essa musica também € conhecida pelo titulo de “Cortando o pano”. Cf. Memorial Luiz Gonzaga,
Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Acesso em 7 de Fevereiro de 2017.

125 GONZAGA, Luiz. O verdadeiro cabra da peste. O Pasquim. Rio de Janeiro: ABI, n. 111, 17 a
23 de Agosto de 1971. Entrevista.

126 GONZAGA, Luiz. O verdadeiro cabra da peste. O Pasquim. Rio de Janeiro: ABI, n. 111, 17 a
23 de Agosto de 1971. Entrevista.


http://www.recife.pe.gov.br/
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

67

Dessa forma, Luiz Gonzaga foi ampliando seu espaco profissional pelos
meios de comunicacdo de massa da época e conseguindo circular sua obra para
conhecimento e avaliacdo de todo o pais. Com a difusdo de sua musicalidade pela
Radio e fazendo espetaculos os pedidos dos ouvintes chegavam atraves de cartas
na sede da gravadora RCA Victor para que o sanfoneiro gravasse com sua voz as
cancdes que ele interpretava no acordeon. Mesmo diante da boa recepcdo, 0
diretor recusou-se a gravar e Luiz Gonzaga; até que ele ameacou ir para a
concorrente Odeon, exigindo uma permissao por escrito da RCA, por intermédio
de Felisberto Martins, para gravar com o nome de seu pai, Januario. Quando o
diretor Fernando Lobo percebeu o potencial do mercado consumidor musical que
se abria, voltou atras e autorizou o sanfoneiro e, a partir daguele momento, o
cantor a gravar apenas um lado do disco contendo as primeiras cangdes, como:
Danca Mariquinha (em ritmo de Polca), Cortando 0 pano e 0 seu maior sucesso
da época Mula preta.

Por meio desses dois casos envolvendo Luiz Gonzaga, no momento de sua
insercdo profissional no meio radiofénico, percebemos um jogo conflituoso entre
0s agentes responsaveis pela producéo e circulacdo do mercado fonogréfico e os
atores difusores com os mais diversos interesses. Por isso, colocar em evidéncia
essas estratégias € importante porque corrobora com 0 nosso argumento de que
Luiz Gonzaga e sua musica ndo teria alcancado tanto éxito perante o publico
receptor (imprensa e ouvintes/leitor) se ndo tivesse forcado sua insercdo no
mercado fonografico e adquirido um respaldo da populacdo urbana em sua
diversidade social e cultural, e também da nordestina (migrante ou néo).

Em sua obra classica Literatura e Sociedade, de 1965, o soci6logo e critico
literdrio Anténio Céandido discute entre outras coisas 0 impacto reciproco da obra
de arte no meio social, desde o0 ato de sua criacdo até recepcao e ressignificacdo
pelo publico leitor-ouvinte-espectador. Destaca 0s meios de comunicacao e suas
técnicas na difusdo da obra que causa nos individuos “um efeito pratico,
modificando a sua conduta e concepcdo de mundo, ou reforgcando neles o
sentimento dos valores sociais.”?’

Seja para o publico migrante da regido Nordeste que vinha para as grandes

cidades do Sudeste para trabalhar, seja para a propria populacdo que habitava

12l CANDIDO, Antdnio. “A literatura e a vida social”. In. Literatura e sociedade. S3o Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1965, p. 19.
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aquela regido ou para o publico urbano e critico musical, o Baido agiu sobre esses
diversos grupos em seus meios territoriais de forma positiva, conforme é possivel
perceber acima.

Vale ressaltar que nossa analise estd fundamentada na orientacéo
metodologica de Antonio Candido com a finalidade de ver “como a sociedade
define a posicdo e o papel do artista; como a obra dependente dos recursos
técnicos para incorporar os Vvalores propostos; como se configuram o0s
publicos”,*® principalmente por meio da imprensa especializada.

Para atingimos esse objetivo, visaremos a imprensa como um “ingrediente
do processo de registro dos acontecimentos, atuando na constituicdo de nossos
modos de vida, perspectivas e consciéncia historica.”?® Porque a imprensa é
como um palco de espacos concorridos com atores diversos na apropriacdo e
divulgacdo de projetos, ideias, valores e comportamentos do campo musical que
sdo muitas vezes antagdnicos ou convergentes. Um exemplo disso era a Revista
do Radio que concentrava informacGes das diferentes experiéncias musicais do
mercado brasileiro da época aonde o consumidor mdltiplo (leitor-ouvinte-
espectador) fazia girar toda a engrenagem do mercado fonogréfico acirrando as
disputas entre gravadoras, entre as radios, artistas e colunistas e concursos.

E através da imprensa como fonte que podemos perceber melhor como
implicavam-se os fios que costuraram a chamada “triade indissociavel” na
estrutura cultural e social no mercado da musica, tendo o Baido e Luiz Gonzaga
como foco: obra, autor e puablico.**

Como veremos mais adiante, “o publico da sentido e realidade a obra, e
sem ele o autor ndo se realiza, pois ele é de certo modo o espelho que reflete a sua
imagem enquanto criador.”™! No entanto, o sociélogo Anténio Candido nio

mencionou a influéncia comercial que alterava grande parte dessa dinamica,

128 |bid., p. 22.

129 CRUZ, Heloisa de Faria; PEIXOTO, Maria do Rosario da Cunha. Na oficina do historiador:

conversas sobre histéria e imprensa. In. Projeto Historia, Séo Paulo, n.35, dezembro de 2007, p.

257. Disponivel em: <http://revistas.pucsp.br>. Acesso em 21 de Fevereiro de 2017.

130 . . . ~ - . . N
Seguimos também as orientacdes metodoldgicas de Marcos Napolitano no que diz respeito a

pesquisa historiografica que tem a muiisica como objeto. Escreve que: “Ha um tempo e um espago

determinados e concretos, através dos quais a cancdo se realiza como objeto cultural. Cabe ao

pesquisador tracar o mapa dos circuitos socioculturais e das recepcdes e apropriages da musica,

dependendo do enfoque da sua pesquisa.” Cf. NAPOLITANO, Marcos. Histéria e musica:

histéria cultural da musica popular. Belo Horizonte: Auténtica, 2002, p. 100.

31 CANDIDO, Antdnio. “A literatura e a vida social”. In. Literatura e sociedade. S&o Paulo:

Companhia Editora Nacional, 1965, p. 33.
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principalmente no pds-guerra, quando houve no Brasil (e na América Latina) um
deslocamento de influéncia do mercado externo: da Europa (Franga e Inglaterra)
para os Estados Unidos. Isso fez com que impulsionasse o0 mercado fonografico
interno para entrar no mundo da propaganda que transformavam os artistas em
exemplos quase divinizados para 0s ouvintes-leitores-espectadores consumi-los
por meio de suas obras e dos produtos a eles associados.*** Foi o que aconteceu

com Luiz Gonzaga e sua parceria de décadas com a RCA Victor:

{lbum Comemorativ
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Figura 1. Luiz Gonzaga e a RCA Victor em propaganda.’**

Essa aproximacao estratégica cultural e politica dos Estados Unidos com a
América Latina e 0 Brasil ficou conhecida como “politica da Boa vizinhanga”,
especialmente no governo de Eurico Gaspar Dutra (1945-1951) com sua postura
passiva frente aos interesses externos. Nesse periodo, o pais sofreu um grande
impacto de urbanizacdo e industrializacdo com um crescimento dos segmentos
médios urbanos e de trabalhadores migrantes, em sua grande maioria da regiao

Nordeste. Segundo Lucia Lippi, nessa época, a “sociedade moderna passou a ser

132 SEVCENKO, Nicolau (Org.). “A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio.” In. Historia
da vida privada no Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, vol. 3, 1998, (pp. 513-620).

133 Revista O Cruzeiro. “Album comemorativo do 10° aniversario de Luiz Gonzaga em gravacoes
RCA Victor”. [s/d]. Foto color. Rio de Janeiro: ABI, 9 de Agosto de 1952, p. 55.

A imagem foi editada pelo autor da dissertacdo. Chamamos a atengdo para o uso do chapéu de
couro de cangaceiro e 0 lenco que foram, no inicio de sua carreira, empecilhos nas radios cariocas.
O album com “musicas profundamente brasileiras” para os consumidores guardarem os discos
langados pelo “grande compositor” e “popular intérprete da alma sertaneja”


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

70

134 o por isso, viu-se 0 surgimento e

identificada como sociedade de massas
solidificacdo do mercado da propaganda no radio brasileiro ao longo da década de
1930, e se popularizando e diversificando-se nas duas décadas seguintes. Outra
historiadora que pesquisou sobre o radio e seu impacto na vida cotidiana da
populagéo brasileira foi Lia Calabre de Azevedo, em sua tese de doutorado em
Historia Social, “No tempo do radio: radiofusdo e cotidiano no Brasil” (1923-
1960)." Entre outras questdes, ela destaca que entre 1945 e 1950 houve um
acelerado processo de modernizacéo no setor radiofénico brasileiro, aumentando a
qualidade e a extensdo das frequéncias de transmisses de radios e angariando
ainda mais ouvintes-consumidores.

Como esclarece Renato Ortiz, em sua obra (ja classica) Moderna tradicéo

brasileira:

“A relacdo entre radio e publicidade é orgénica (...). O sistema radiofénico

se realiza através do processo de comercializa¢do. Por isso, o campo do

radio tem nas agéncias de publicidade, que controlavam as verbas dos
andincios, um dos polos de estruturagdo.”*

Lembremos do conflito entre Luiz Gonzaga, o diretor da Radio Tamoio
Fernando Lobo e locutor do programa Atila Nunes que tomou parte de cantor
alegando que no seu programa mandava ele e o patrocinador. Dessa forma, Luiz
Gonzaga comecou a perceber naguele momento como deveria estabelecer essa
relacdo de acordo com as regras do mercado, para, dali em diante, orientar suas
acoes no campo musical.

Essa relacdo era sempre pautada pelo conflito direto, convergéncia ou na
base da negociacdo desde o processo de producdo da cancdo até o consumo final
pelo ouvinte-leitor-espectador, e entre os multiplos agentes inseridos na industria

cultural.**’

13 OLIVEIRA, Licia Lippi. “Sinais de modernidade na Era Vargas: vida literria, cinema e
radio”. In. DELGADO, Lucilia de Almeida N.; FERREIRA, Jorge (Orgs.). O Brasil republicano.
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, vol. 2, 2003, (pp. 323-349), p. 325.

1% AZEVEDO, Lia C. de. No tempo do radio: radiofusdo e cotidiano no Brasil (1923-1960). Tese
de Doutorado em Historia Social. 272 fls. Universidade Federal Fluminense, Niter6i, RJ, 2002.

1% ORTIZ, Renato. “Memoéria e sociedade: os anos 40 e 50”. In: Moderna tradicdo brasileira.
Séo Paulo, Brasiliense, 1988, p. 84

137 Compreendendo “a industria cultural ndo como estrutura fechada, mas como um processo de
producdo e consumo de bens culturais cujos efeitos devem ser analisados como movimentos
impregnados de contradigdes e conflitos.” O autor esclarece que o conceito de “cultura de massa”
utilizado em seu texto tem o sentido de modelos de comportamento social e cultural, ndo
necessariamente como democratiza¢do cultural ou decadéncia da cultura na modernidade como
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Conforme ja discutido, os criadores do Baido estavam inseridos na logica
capitalista do mercado radiofénico que fazia uma negociacéo sobre os temas e 0s
tipos de referéncias que o compositor e/ou intérprete desejavam executar em suas
cangdes, em apresentagdes e na gravacdo pensando estrategicamente na questdo
financeira de seu publico consumidor.

Quando da introducdo dos primeiros Long plays no Brasil, a partir de
1951, eram muito caros e Luiz Gonzaga — em processo de declinio do Baido —
continuou gravando discos também em 78 rpm (rotagdes por minuto) visando o
acesso a sua obra pela populacédo mais pobre. E todo ano langava no mercado um
LP — o primeiro foi em 1955, A histéria do Nordeste na voz de Luiz Gonzaga,**®
com oito musicas que fizeram sucesso anteriormente. E como um novo suporte
que reproduzia muito mais mausicas, pois o disco de 78 rota¢cdes por minuto tinha
um tempo de gravagdo de 4 minutos em média, a musica passou a ser consumida
de uma forma muito mais abrangente, expandindo o mercado e angariando um
pUblico de baixo poder aquisitivo.***

Tanto José Roberto Zan quanto Eduardo Vicente em seus respectivos
trabalhos afirmam que a partir de meados dos anos 1940, houve uma consolidacéo
da industria fonografica como industria musical com as gigantes norte-americanos
Odeon, sua concorrente mais direta RCA Victor e a Columbia. Elas contribuiram
para a popularizacdo e massificacdo do disco, criando toda uma cadeia produtiva e
de logistica em torno deste suporte (desde profissionais de ilustragdo das capas ao
material de que era fabricado), e faziam seus préprios aparelhos de leitura, como
era o caso da gravadora de Luiz Gonzaga (RCA Victor)**°, fomentando o mercado
da propaganda em diversos meios de comunicacao.

O esforco até aqui tem sido, no sentido de possibilitar uma visdo da

trajetéria de uma determinada obra musical (e a0 mesmo tempo) discutindo-a.

seu oposto. Cf. ZAN, José Roberto. Musica popular brasileira, indUstria cultural e identidade.
EccoS Revista Cientifica, vol. 3, n. 1, jun., 2001, (pp. 105-122), p. 106.

138 RCA Victor. A histéria do Nordeste na voz de Luiz Gonzaga. Rio de Janeiro, 1954, Long
play (BPL-3004).

139 \/ICENTE, Eduardo. Inddstria da musica ou indGstria do disco? A questdo dos suportes e de
sua desmaterializacdo no meio musical. Rumores, edicdo 12, ano 6, n. 2, jul. — dez., 2012, (pp.
194-213), p. 201.

140 Segundo Lia Calabre Azevedo, em 1949 a RCA Victor liderava com 23,0% o ranking da
pesquisa feita pelo IBOPE sobre a preferéncia dos compradores de aparelhos de radios na cidade
do Rio de Janeiro.

Cf. AZEVEDO, Lia C. de. No tempo do radio: radiofusdo e cotidiano no Brasil (1923-1960).
Tese de Doutorado em Histdria Social. 272 fls. Universidade Federal Fluminense, Niteroi, RJ,
2002, p. 81.
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Para tanto, € necessario identificar e interligar os fios que percorrem essa
manifestacdo musical. Embora nos esteja claro que o desafio que se apresenta ao
historiador que tem como objeto de pesquisa a musica, por seu carater hibrido e
pelas possibilidades de transdisciplinaridade, conforme aponta Marcos

Napolitano:

“Produto mais das convengdes e interesses de mercado, o género musical ndo se
define apenas pelo pardmetro do “ritmo”, cOmo quer um certo senso comum.
Trata-se, principalmente, de uma convencdo, de um conjunto de propriedades
fluidas, constantemente debatidas e redefinidas por uma certa comunidade
musical de criadores, empresarios, criticos e audiéncias andnimas. Portanto, para
se entender um determinado “género” € preciso entender a genealogia de uma
determinada experiéncia musical, em seus aspectos diversos, como cang¢ao, como
danga, como identidade cultural e como produto comercial revestido de efeitos
que véo além da performance direta.”***

Encontramo-nos aqui na discussao em torno do Baido e de seus criadores
(mais especificamente, Luiz Gonzaga) em relagdo a “uma certa comunidade
musical”, tendo como palco principal a imprensa especializada e seus agentes.

Inseridos num contexto mais amplo do mercado cultural nacional,
precisamos discutir esses contatos comunitarios, levando em consideracdo uma
consolidacdo da expansdo urbana, a ampliacdo dos bens culturais ligados a esse
crescimento urbano, a introducédo de tecnologias de comunicacao que interligou as
relagOes culturais internacionais e a massificagdo do consumo de bens culturais e
simb6licos.**

Por isso, tanto o estudo da recepcdo quanto da circulacdo sdo primordiais
nesta etapa do trabalho, pois estdo intrinsecamente ligadas. As preferéncias
ideolégicas e culturais ligadas ao ouvinte-leitor-espectador pelos meios
comunicativos que possibilitam a circulacdo — radio, revistas e jornais; e esta
ultima como aquela instancia que procura identificar o meio privilegiado de
circulacdo e de escuta de uma cangdo, um género, um artista ou movimento
musical em um determinado contexto.

Para falar-se em meios de comunicac¢do no Brasil dos anos 1940 e 1950,

ndo podemos deixar de lado o mais poderoso grupo midiatico do pais daquele

141 NAPOLITANO, Marcos. Histéria e masica popular: um mapa de leituras e questdes. In.
Revista de Histdria. Universidade de S&o Paulo, n. 157, Dezembro de 2007. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/>. Acesso em 24 de Marco de 2016, p. 156.

142 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
Traducdo de Ana Regina Lessa e Heloisa Pezza Cintrdo. Sdo Paulo: EDUSP, 1997, p. 85.
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momento: “As Associadas”, denominacdo que faz alusdo a empresa chamada
Diarios Associados. O conglomerado era formado por uma cadeia de radios,
jornais, revistas, agéncias de publicidade e televisdo que pertencia ao jornalista,
advogado e politico paraibano Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de
Mello (1892-1968), mais conhecido como Assis Chateaubriand. O empresério
enxergou numa verdadeira explosdo de artistas e ritmos provenientes do Nordeste
para a capital federal, uma grande oportunidade de expandir seus negdcios no
mercado cultural de olho, também, no publico-migrante-consumidor dos grandes
centros urbanos.

Fazia parte desse grupo a maior revista de circulacdo nacional — Revista O
Cruzeiro.'*® Essa revista semanal possuia um material de qualidade superior as
demais e oferecia uma grande diversidade de assuntos do pais e do exterior para
um publico seleto, visto o valor alto do periddico. As matérias referentes ao
Nordeste eram bastante comuns, principalmente sobre os problemas relacionados
a seca. N&do por acaso a reportagem "Uma tragédia brasileira — Os paus-de-arara”,
publicada em 22 de outubro de 1955, deu aos repdrteres Mario de Moraes e
Ubiratan de Lemos o primeiro Prémio Esso distribuido no Brasil como o melhor
trabalho jornalistico do ano. Além disso, a revista também contava com colunistas
como Raqguel de Queiroz e José Lins do Rego, entre outros, que traziam tematicas
diversas sobre o Nordeste do pais.

Na mesma formulacdo de grandes reportagens, a Revista O Cruzeiro
divulgou o langamento do novo género musical e ritmo de danca de Luiz Gonzaga

em 1952.1** A edicéo de 12 de Julho de 1952 deu grande cobertura do langamento

143 A Revista O Cruzeiro foi criada em 1928 no Rio de Janeiro e comprada posteriormente por
Assis Chateaubriand.

144 Essas duas radios das “Associadas”, ao lado da Radio Nacional e da Mayrink Veiga, eram as
gue tinham uma programacéo altamente popular na capital. Sendo que a Radio Nacional era a lider
absoluta na audiéncia em todas as classes sociais e em todos horarios. Cf. AZEVEDO, Lia C. de.
No tempo do rédio: radiofusdo e cotidiano no Brasil (1923-1960). Tese de Doutorado em Histéria
Social. 272 fls. Universidade Federal Fluminense, Niteroi, RJ, 2002, p. 81.

Em relacdo ao Xaxado, Luiz Gonzaga explicou, em 1973, como era o ritmo melddico e de danca:
“Eu criei o chachado que hoje é o que vocés chamam de moderno, que tem ai. Se vocé diminuir o
ritmo do chachado vai cai na toada moderna, que tem ai. O chachado lento deu na toada moderna
que o mundo inteiro esta cantando por ai.” GONZAGA, Luiz. O Baido pede a palavra. In. Revista
O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, n. 30, 27 de Julho de 1973. Entrevista.

Na cancdo Vamos xaxear, Luiz Gonzaga relembrava o lancamento do novo ritmo de danga e a
relagdo profissional que tinha com o dono das “Associadas”, Assis Chateaubriand. Nessa
composicao, os autores fazem referéncia ao fato do Xaxado ter sido levado para Paris, durante uma
festa que foi realizada num castelo de um estilista francés famoso com a finalidade de divulgar o
algoddo produzido no Nordeste no mesmo ano de langamento do Xaxado: 1952. A festa, que foi
divulgada no Brasil pela Revista O Cruzeiro e pela Revista Manchete, ficou conhecida como a
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com a reportagem de Silvio Autuori e com muitas fotos (de alta qualidade) de
Jorge Lyra com o titulo “No campo de Sdo Cristévdo: Sdo Jodo com Xaxado”.**®
A reportagem em tom alarmante se referia a festa promovida pelas Radios Tupi e
Tamoio e pela TV-Tupi que havia acontecido em 19 de Junho. As imagens
mostravam as “garotas da TV” ensinando a dangar 0 novo ritmo — “como uma
auténtica cabocla nordestina” — a um publico de mais de 60 mil pessoas que foi,

nas palavras do jornalista, “um dos maiores espetaculos do radio brasileiro.”

festa dos “6 milhdes”, devido ao alto valor gasto e pela presenga de artistas hollywoodianos e da
imprensa internacional. Um dos organizadores foi Assis Chateaubriand que levou muitas
personalidades brasileiras, incluindo Darcy Vargas. A mdsica ficou por conta dos musicos
pertencentes aos seus meios de comunicacdo e estavam fantasiados de vaqueiros ou de
cangaceiros, tendo Zé Gonzaga como o representante do Baido do Xaxado e ensinando 0s
estrangeiros os ritmos de danga. 1sso porque Luiz Gonzaga havia se desentendido com o “patrdo”,
como ele se refere a Assis Chateaubriand, na canc¢éo:

“Fiz o xaxado sé pra ver no que dava/ Queria ver se meu povo gostava/ Logo de cara ele venceu /
Todo mundo xaxou, tai no que deu/ [...]J/ A danca do xaxado, eu quero te ensinar/ Vou chamar
doutor Assis/ Meu patrdo sabe o que diz/ Pra levar meu zabumba e pandeiro/ Sanfona e vaqueiro
pra Paris [...]".

Cf. NASCIMENTO, Geraldo; GONZAGA, Luiz. Vamos xaxear (Lado A). In. 80-0977. Rio de
Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1952. Disponivel em:

<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 13 de Abril de 2017.

% AUTUORI, Silvio; LYRA, Jorge. No campo de S&o Cristévao: Sdo Jodo com Xaxado. Revista
O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 12 de Julho de 1952.
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Figura 2. Luiz Gonzaga e sua sanfona. **

16 LYRA, Jorge. No campo de S&o Cristovdo: S&o Jodo com Xaxado. 1952. In. Revista O
Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 1 fot., color, [Sem dimenses].
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e A

Figura 3. “Pernas no Xaxado™"

As imagens acima, retiradas (e recortadas) da reportagem da Revista O
Cruzeiro, chama a nossa atencdo para a nitidez das cenas captadas pelas lentes das
modernas maquinas do fotografo Jorge Lyra. Na figura 2 podemos ver Luiz
Gonzaga e seu instrumento simbolo**® do Baido que, a partir daquele momento,
também interpretara o novo ritmo de musica e de danca que ele “crismou” de
Xaxado, como escreveu o autor da matéria. Ja na imagem da direita, observamos a
interpretagdo da nova danca por uma das inimeras dancarinas da TV-Tupi aos
olhos atentos dos espectadores em segundo plano, e levando ao estado de éxtase o
rapaz sacodindo as mdos manifestando a alegria.

Na fixidez das imagens o destaque é justamente para os movimentos que

caracterizam a danca representada pela destreza dos pés que se langam para frente

7 Ipid.

148 para José Miguel Wisnik, alguns instrumentos musicais fazem parte da propria performance do
artista e sdo vistos pelo publico como “magicos, fetichizados, tratado como talisma”. Cf. WISNIK,
José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das muasicas. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p. 28.
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e para tréas arrastando-se no chdo e criando um som (x&-x&), em ritmo proprio na

performance, pois une-se simultaneamente a agéo, imagem e sonoridade:

“Sem duavida, isso é apenas uma manifestagdo extrema do dinamismo vital que,

em todo momento, liga a palavra que se forma ao olhar que se lanca e a imagem

gue nos proporciona o0 corpo do outro e sua vestimenta. O intérprete, na

performance, exibindo seu corpo e seu cenario, ndo esta apelando somente a

visualidade. Ele se oferece a um contato. Eu 0 ougo, vejo-o, virtualmente eu o

toco: virtualidade bem proxima, fortemente erotizada; um nada, uma mé&o

estendida seria suficiente (...). Entretanto, uma outra totalidade se revela, interna,
sinto meu corpo se mover, eu vou dancar...”*

Na imagem, o intérprete Luiz Gonzaga é dono de si e de sua imagem que
divulga para o publico uma vestimenta significativa para ele e para muitos outros
migrantes nordestinos que poderiam estar naquele evento: o chapéu de cangaceiro
e a roupa de couro tipica dos vaqueiros da regido Nordeste. Com 0 sucesso
adquirido e o espaco criado por muitas disputas e negociagdes, o sanfoneiro nao
seria mais barrado por usar aderegos que remetesse ao seu idolo Lampido. Muito
pelo contrario, ele reafirmou essa referéncia em seu proprio corpo enquanto
suporte dessa imagem,**® porque “¢ pelo corpo que nés somos tempo e lugar: a
voz 0 proclama, emanagdo do nosso ser.” 1!

A obra que Luiz Gonzaga interpretava com seu corpo (danga) e voz
(canto) teve uma ampla divulgacdo por meio dos inimeros canais de comunicagao

da “taba associada”, como eram conhecidas, fazendo referéncia a moradia dos

povos indigenas que davam nomes as radios e TV (Tamoio e Tupi):

“Um novo grito de alegria, que certamente, ira contagiar todo o pais, foi
dado na taba ‘associada’. Uma divulgacé@o intensa em torno do assunto
despertou 0 mais vivo interesse popular. Pelas ruas da cidade, moca,
rapazes, velhos, enfim, o povo carioca fazia conjecturas sobre o que seria o
“Xaxado” de Luiz Gonzaga.”152

149 ZUMTHOR, Paul. Introducéo & poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p. 218.

130 Egsa referéncia esta presente na cangdo “Xaxado”, langada em 1974 no disco com o sugestivo
titulo de “Luiz Gonzaga/ Sao Paulo: QG do Baido™:

“Xaxado, meu bem, xaxado/ Xaxado vem do sertdo/ E danca dos cangaceiros/ Dos cabras de
Lampido”.

Cf. CORDOVIL, Hervé; GONZAGA, Luiz [Compositores]. Xaxado. In. . Luiz Gonzaga/
Sao Paulo: QG do Baido. Sdo Paulo: Gravadora/ Produtora: RCA/ CAMDEN, 1974. 1 Disco
Long play.

151 ZUMTHOR, Paul., op. cit., p. 166.
152 AUTUORI, Silvio; LYRA, Jorge. No campo de S&o Cristévao: Sdo Jodo com Xaxado. Revista
O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 12 de Julho de 1952.
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Como fez questéo de destacar, o protagonismo do evento parece dividido
entre o criador e o intérprete do novo ritmo e 0s meios de comunicagdo que
promoveram a festa, disputando a popularidade do publico espectador-ouvinte-
espectador. O grito certamente foi dado por Luiz Gonzaga, mas a poténcia de
radiacdo e o seu alcance para “contagiar todo o pais” seria por meio das radios e
TV, deixando clara a interdependéncia entre os atores e meios de comunicagdo na
busca da audiéncia de um publico soberano em suas escolhas.

Segundo os reporteres da Revista O Cruzeiro, o0 sucesso do novo ritmo foi
absoluto com uma multidédo de 60 mil pessoas entoando-o, pois ele “pertencia ao
povo e dele recebeu a mais estrondosa consagracdo.” Como podemos perceber na

imagem a seguir:

"y, B3
Y
do lengomen-
INFUSAD, wma espectodors desmalow. Araido pe -

do feste, dinp:

Figura 4. Multiddo no Campo de S&o Cristévéo no lancamento do Xaxado.'**

A imagem dividida entre duas paginas indica uma inovacéo editorial da
revista e pretendia impactar o leitor, assim como no texto escrito, com a

grandiosidade do evento. A percepcéo visual era tdo enfatizada na reportagem que

59154

“nos permite ‘imaginar’ o passado de forma mais vivida e para tornar para

13 LYRA, Jorge. No campo de S&o Cristovdo: S&o Jodo com Xaxado. 1952. In. Revista O
Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 1 fot., color, [Sem dimensdes].

1% BURKE, Peter. “O testemunho das imagens” (Introdugdo). In. Testemunha ocular: Histdria e
imagem. Bauru, Editora EDUSC, 2004, (pp. 11-24), p. 17.
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leitor a sensa¢do do estar “ao vivo” no show e desfrutar da presenca do
performance que canta e danga uma novidade, numa relagdo emocional entre o
executante e o publico.”*

Outro veiculo importante na recepcéo e circulacdo do Baido e da imagem
de Luiz Gonzaga foi o periddico semanal Revista do Radio, veiculo criado no Rio
de Janeiro em 1948, pelo jornalista Anselmo Domingos. Ela divulgava noticias
diversas dos bastidores do meio radiofénico e do mercado da musica, como as
musicas de sucesso nas radios e casas de vendas de discos, as curiosidades da vida
publica e privada dos artistas e a recepc¢do do publico através de cartas, telegramas
e telefonemas com diversas demandas, além de servir de suporte da critica
musical em suas colunas e secBes. Por isso, esse meio comunicativo pode nos
ajudar a entender aspectos das relacdes entre musico, obra, producéo e o publico.

Em uma reportagem que tomou duas paginas inteiras da Revista do
Radio™® (edicdo de 5 de Dezembro de 1950), o redator Borelli Filho apresentou
em seu texto um “romance-novela” contando a trajetoria de Luiz Gonzaga com o
titulo ““...e Luiz Gonzaga nao sabia cantar!”, numa referéncia ao momento inicial
da carreira quando o sanfoneiro enfrentou preconceitos e divergéncias de diretores
do radio e da gravadora cariocas. A narrativa em tom épico contrasta com a
representacdo do compositor e intérprete nas imagens com a legenda “Luiz
Gonzaga, sua sanfona e sua simpatia” ou “pernambucano de rosto cheio e
simpatia” que havia vencido todas as dificuldades desde sua saida da cidade de
Exu até virar um campedo de popularidade com “a consagra¢do” do publico
leitor/ouvinte e com 0s recordes que viravam uma rotina no radio carioca.
Segundo Borelli Filho, até aquele ano de 1950, Luiz Gonzaga liderava o mercado
da musica nacional com uma venda de 40 mil gravac@es, incluindo os demais
artistas que regravaram suas cancoes.

Se nas grandes reportagens, a énfase era na trajetoria individual do artista e
em sua vida privada e profissional, na sessdo fixa da Revista da Radio chamada
“Chacrinha Musical” — que tomava uma pégina inteira —, o locutor pernambucano
Abelardo Barbosa apresentava um panorama do meio radiofénico nacional. E

privilegiava claramente o radio carioca — e mais especificamente a Radio Nacional

1% ZUMTHOR, Paul. Introdugéo & poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p. 167.
1% FILHO, Borelli. ...E Luiz Gonzaga ndo sabia cantar!. In. Revista do Radio. Rio de Janeiro:
Biblioteca Nacional (Hemeroteca), n. 65, 5 de Dezembro de 1950, p. 12.
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—, com detalhes da vida pessoal e artistica dos cantores, compositores e diretores,
entre outros. E trazia enquetes, perguntas, pedidos musicais e de informacdes ou
fotos de artistas dos ouvintes de todo o Brasil. Além disso, levantava informac6es
de vendas de discos das principais gravadoras e casas de vendas (discotecas)
espalhadas pela cidade, divulgava o ranking das mdsicas mais pedidas pelas
rédios e informaces diversas sobre os programas de radios.

Por meio da analise dessa se¢édo periodica percebemos como era formada a
cadeia comercial radiofonica com a circulacdo que alimentava a recep¢do das
mais diversas classes sociais. No que diz respeito ao Baido, era notavel o seu
dominio nas diversas esferas dessa cadeia comercial, deixando claro o sucesso que
fazia perante o publico. Para termos uma ideia da difusdo e recep¢do desse género,
na coluna “Chacrinha Musical”, edicdo de 4 de Julho de 1950, em plena festa
“julhina” na cidade, a can¢do A danca da Moda (Luiz Gonzaga e Zé Dantas) era
aquela “de maior aceitacdo em todas as casas da cidade” e estava em terceiro
lugar no ranking feito a partir das vendas de discos e dos pedidos dos ouvintes.

No texto e no titulo da propria cancdo ficou representada uma realidade
gue 0s numeros constatavam: “No Rio ta tudo mudado / Nas noites de S&o Jodo /
Em vez de polca e rancheira / O povo s6 pede e s6 danca o baido / [..] / E a
danca da moda / Pois em toda a roda / S6 pede baido.”**

Essa cancdo ficou atrds de outros grandes sucessos ha €poca, e que se
tornariam classicos: Paraiba, de Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga —
interpretada por Emilinha Borba, que também havia gravado Bai&o de dois™® e
estava em primeiro lugar neste “ranking”. E outro baido da autoria de Humberto
Teixeira e Luiz Gonzaga, chamado Cariri, foi regravado por Quatro Ases e Um
Coringa” estava em nono lugar.

Mais do que uma moda, que é repentina e passivel de esquecimento, 0
Baido desde o inicio lancou sucessos seguidos no mercado musical carioca e

nacional, que Abelardo Barbosa (Chacrinha) afirmou em Dezembro de 1950:

7 DANTAS, Zé; GONZAGA, Luiz. A danca da moda (Baido — Lado A). In. 800658. Rio de
Janeiro: RCA  Victor, 1950. Disponivel em Instituto Moreira  Salles:
<http://acervo.ims.uol.com.br>. Acesso em 14 de Fevereiro de 2017.

158 Composicdo de Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga daquele ano que joga com o duplo sentido
(ao prato tipico do Nordeste e ao género musical):

“Capitdo que moda ¢ essa/ [...]/ Ali, ai ai, 6 baido que bom tu sois/ Se o baido ¢ bom sozinho, que
diré baido de dois.”

Na cangdo gravada por Emilinha Borba pela gravadora Continental esta escrito “Abdon” no lugar
de “capitdo”.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

81

“Temos a impressdo que estamos apreciando a maior safra musical de todos os
tempos.”*® Embora outros géneros tivessem contribuido para esse saldo positivo,
como o Samba e o proprio Bolero.

Em nossa analise nas revistas e jornais, em suas respectivas colunas e
secBes musicais, percebemos que, entre 1949 a 1953, em média, 3 em cada 10
canc¢des mais ouvidas, pedidas ou compradas pelos ouvintes consumidores eram
baides e/ou outros ritmos que ele encapava (Xaxado, Xote ou Toada). Humberto
Teixeira lembrava em 1967, em seu depoimento ao Museu da Imagem e do Som,
sobre ritmo da producdo de cancbes entre ele e Luiz Gonzaga naquela época:
“Ricardo, era inacreditavel! Nés faziamos duas, trés letras por dia! A maior parte
eu trazia as letras. Luiz me trazia os motivos e eu fazia a letra. E ele, entdo, dizia:
‘- Vou safonizar!’.”**

N&o ha outro termo mais adequado para explicar a demanda dos ouvintes
pelo Baido do que aquele empregado pelo cantor René Bittencourt em sua se¢do
semanal “Feiras de Amostras”, na Revista do Radio, quando este disse que
“Humberto Teixeira ¢ Luiz Gonzaga continua “fabricando Bai&o."*** Segundo
estimativas da propria Revista do Radio (edicdo de 5/02/1952), s6 Luiz Gonzaga
lucrou 100.000 cruzeiros por més, figurando entre os mais bem pagos do radio
brasileiro. No entanto, a reportagem destacava a ambicdo pessoal de Luiz
Gonzaga de sempre “encontrar forma de renovacao de sua musica [...] e enchendo
os olhos do publico de auditério com musicas variadas e divertidas”.*®* Inclusive
tocando em seus programas frevos, maracatus e emboladas, principalmente por
influéncias de Zé Dantas e do maestro pernambucano Guio de Morais.

Para entendermos a relacdo entre essa producdo cultural acelerada e o
mercado consumidor é necessario apresentarmos alguns aspectos da modernidade

desse periodo que Néstor Canclini destaca: o projeto moderno emancipador das

%9 BARBOSA, Abelardo. Chacrinha Musical. Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 67, 19 de dezembro de 1950.

1% Depoimento de Humberto Teixeira, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro em 23/05/1968. Colecdo Depoimentos (Mdusica Popular Brasileira). Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro.

Desde o langamento desse novo género com a cangdo “Baido”, em 1946, os dois parceiros
compuseram sucessos seguidos, como “Pé de serra” (1946), a mais importante de toda obra
musical “Asa Branca” (1947) e “Juazeiro” (1948).

161 BITTENCOURT, René. Feira de Amostras. Revista do R&dio, Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), 13 de Junho de 1950.

182 BITTENCOURT, René. “Feira de Amostras”. Revista do Radio, Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), 5 de Fevereiro de 1952, p. 41.
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massas (mas ndo necessariamente democratico) aliado a producdo das praticas
simbdlicas; e 0 projeto expansionista que compreende a circulagdo e 0 consumo

163

de bens™, ligada ao lucro. E, por dltimo, o projeto renovador que € busca

constante de aperfeicoamento e inovagdo constante “que o consumo de
massificado desgasta.”*

Se o radio nos anos 1950 era um meio de comunicacdo mais acessivel para
a populacéo brasileira, por outro lado havia o interesse mercadologico pela
audiéncia cada vez maior em torno dos artistas cantores, pois estes seriam
agregadores de lucros para os produtos a que eram vinculados. Por outro lado, o
intérprete Luiz Gonzaga satisfazia seu publico urbano e rural explorando a
producao de “praticas simbdlicas” diversas ligadas a discursos folcloristas, e, ao
mesmo tempo, representando aspectos identitarios da espacialidade nordestina,
fomentando essa inovagdo musical.

Essa modernidade e seus projetos estavam representados pelo radio e os
demais meios comunicacionais de seu entorno, do processo criativo a recep¢ao
pelo consumidor ouvinte-leitor que alterava esses projetos diretamente. Como
podemos perceber na se¢do “Chacrinha Musical”, mais especificamente na parte
“Opinido do fan”, na qual o editor cedeu espaco para um leitor chamado Arlindo,

da cidade de Aracaju, argumentar sobre “os reis do baido”:

“Arlindo entende que o titulo pertence, de justica, ao Luiz Gonzaga. E a Carmélia

Alves, no tocante a Rainha do novo ritmo brasileiro. Elogiando Humberto

Teixeira, o Arlindo, entretanto, considera que a reportagem foi uma falseta ao

legitimo criador do baido.”*®

Sem duvidas que Humberto Teixeira foi, a partir da parceria com Luiz
Gonzaga, um dos principais compositores da musica brasileira, gracas ao género

musical que ajudou a criar. No entanto, como reclamou o “fan” Arlindo, esse

183 Todavia, Néstor Canclini se refere ao conceito de consumo como um “conjunto de processos
socioculturais em que se realizam a apropriacao e 0s usos dos produtos”, como os bens simbdlicos,
com uma “racionalidade economica” na qual essa apropriagdo por parte dos consumidores
(ouvintes-espectador-leitor) imp8em suas demandas aos meios hegemdnicos de producdo e
circulacéo.

Cf. CANCLINI, Néstor G. Consumidores e cidaddos: conflitos multiculturais e globalizagdo. 8?
edicdo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2010, p. 60.

1641d., Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Traducdo de Ana Regina
Lessa e Heloisa Pezza Cintrao. Sao Paulo: EDUSP, 1997, p. 31-32.

165 BARBOSA, Abelardo. Chacrinha Musical. In. Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), ano 4, n. 79, 13 de Marco de 1951, p. 34.
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compositor ndo tinha espaco suficiente na midia tanto quanto Luiz Gonzaga
desfrutava.

Paul Zumthor esclarece que na tradicdo ocidental o letrado com sua
erudicdo foi perdendo espaco social e cultural em detrimento do autor enquanto
executante, porque este expbe-se mais ao publico em sua performance e recebe
em troca as reagOes afetivas desse publico por ter Ihe proporcionado prazer. Por
mais que a acdo do compositor ao criar uma letra ou musica coloque sua
performance, a disputa entre o intérprete era desigual, como reconheceu

Humberto Teixeira em seu depoimento:

“Surgiu uma reportagem enorme no Cruzeiro (Revista O Cruzeiro) ‘O doutor do
baido’, em que acredito que fui apresentado realmente ao publico, porque de um
modo geral — ndo pelo Luiz em si — mas pelo fato exatamente dessa projecéo,
dessa proximidade dele ser o cantor, dele ser o intérprete. Era 0 homem que
viajava o Brasil todo, que fazia os shows, o Luiz era o dono quase integral.”*®
Como ressalta Josias Soares Batista em sua dissertacdo de mestrado, essa
dupla compds nada menos do que 80% das execu¢des musicais no pais enquanto
estiveram na parceria, sendo o restante dividido entre 0s compositores e cantores
do samba e os ritmos estrangeiros.*®’ Por isso, lembramos que Humberto Teixeira,
até 1950, era considerado “o doutor” (notoriedade do saber) e “rei do Baido” em
muitas reportagens, mas logo depois a midia ofuscou este compositor em
detrimento do processo de individualizacdo de Luiz Gonzaga como intérprete do

Baido.

166 Depoimento de Humberto Teixeira, em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro em 23/05/1968. Colecdo Depoimentos (Musica Popular Brasileira). Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro.

%7 BATISTA, Josias S. A musica de Luiz Gonzaga: literatura e fonte de pesquisa. Dissertacio de
Mestrado em Literatura, 170 fls. Departamento de Letras, PUC-Rio, 1987, p. 07.
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Figura 5. Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira'®®

Como ndo poderia assumir dois reis 0 mesmo trono, se foi consagrando

pelo publico Luiz Gonzaga como rei absoluto do “Reino do Baido”*®

, pois ele
percorria o territorio brasileiro expandindo seus dominios, se fazendo de corpo-
presente ou assumindo uma representacdo mitica em imagens e textos, por via dos
meios de comunicacgdo, perante o publico ouvinte/leitor, como podemos perceber

na fotografia da Revista O Cruzeiro:'”

168 A imagem (autor desconhecido) foi usada na contracapa do disco LP “Meus sucessos com
Humberto Teixeira”. Um copilado produzido pela CAMDEN e gravado pela RCA, em 1968.

1891 uiz Gonzaga gravou pela RCA Victor um LP chamado “O Reino do Baido”, em 1957.

170 Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, de 25 de Agosto de 1956.
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2171

Figura 6. “Luiz Gonzaga. Primeiro e Unico Imperador do Baio.

A frase da legenda da imagem é elucidativa em relacdo a representacao
que a revista outorgou ao intérprete do Baido e que € repassada ao publico leitor.
Observamos que naquele momento ndo havia mais espago imaginario para outro
“rei do baido”, como quis resgatar os produtores do disco “Meus sucessos com
Humberto Teixeira”, de 1968. No complemento da legenda o seu autor diz, que:
“Suas musicas ja deram, por varias vezes, a volta ao mundo. E seu reinado ainda
prossegue.” Apesar de destacar o alcance espacial do poder “imperial” da sua
masica, a presenca do advérbio de tempo “ainda” indica, acertadamente, o periodo
de decadéncia desse género no meio mercadoldgico da musica.

Esse tipo de representacdo, instigada pelos meios comunicativos, era
recepcionada pelo publico que, por sua vez, tratava de julgar antes de consumir
enquanto produto: “Em meio ao universo teatralizado a que pertencem um e
outro, por um tempo, 0 ouvinte reage a acdo do intérprete como ‘amador

esclarecido’, a0 mesmo tempo consumidor e juiz, sempre exigente.”"

1 Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, de 25 de Agosto de 1956. 1 fot., color, [Sem
dimensdes e editada].
172 ZUMTHOR, Paul. Introduc&o & poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p. 261.
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Este ouvinte-leitor-espectador era um consumidor que fazia parte da
performance do individuo-artista, pois ele fazia a leitura na “ultima fase
interpretativa”,'” integrando-se ativamente aos dominios do “reino do Baido”.
Atento a essas exigéncias, Luiz Gonzaga e seus principais parceiros compositores
dessa época estudavam as demandas e eram inquietos na busca de “novos
motivos”, para satisfazer o interesse do publico nos seus programas, dando muita

importancia as pesquisas feitas pelo IBOPE'"

, como ressaltou Luiz Gonzaga
numa entrevista a Revista do Radio: “Mais importante para mim € a colocacgéo
que o IBOPE deu ao meu programa da Mayrink Veiga, no horério de ouro do
radio carioca. Ja viu? Estou em primeiro lugar, batendo a Radio Nacional.”*"

A Radio carioca Mayrink Veiga, que foi fundada em 1926, estava entre as
radios mais populares da cidade, ficando atras apenas da Radio Nacional. Essas
pesquisas eram encomendadas pelas agéncias de publicidade com a finalidade de
promover 0s produtos por meio da propaganda ou como patrocinador de um
programa, por exemplo. Por outro lado, os dados levantados por essas pesquisas
de opinido eram usados pelos intermediarios culturais, como produtores e
diretores dos programas das radios que, em atendimento as demandas do mercado
tentavam subordinar (impondo ou negociando) os valores estéticos dos projetos
individuais ou coletivos dos artistas e compositores.

Porém, ndo foi o caso de Luiz Gonzaga com o seu programa na Mayrink —
no mais caro e concorrido horario, que era o das 21:00 horas. E ainda desfrutava
de grande sucesso perante o publico e tinha autonomia para interferir na producéo,
direcdo e no arranjo musical do programa.

O ouvinte-espectador-leitor, por sua vez, “(...) opera num espaco de
liberdade, mas que é constantemente pressionado por estruturas objetivas
(comerciais, culturais e ideoldgicas) que Ihe organizam um campo de escutas e

experiéncias musicais.”*"®

8 TATIT, Luiz. Valores inscritos na cancdo popular. In. Revista Musica. Sdo Paulo, vol. 6, n.
1/2, Maio/nov. 1995. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br>. Acesso em 01 de Abril de
2017.

74 Instituto Brasileiro de Opinido Pdblica e Estatistica (IBOPE) criado em S&o Paulo, em 1942,
pelo jornalista Auricélio Penteado, como pesquisas para radios e depois expandindo para outros
meios (revistas, jornais, politica, etc.)

175 Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), n. 126, 5 de Fevereiro de
1952, p. 41.

16 NAPOLITANO, Marco. Histéria e musica: histéria cultural da musica popular. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, p. 82.
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Essa relagdo entre artistas, publico e os atores mediadores de variados
suportes de comunicacao era, muitas vezes, tensa e gerava criticas reciprocas. Na
Revista Manchete, de 22 de Janeiro de 1955, na coluna semanal “Mfsica
popular”, Lucio Rangel — que foi um dos defensores do samba como tradicdo da
nossa musicalidade ao lado de Almirante — interrogou: “E o grande publico?”. No
texto, criticou severamente o publico “reduzido” de “snobs” e “milionarios ou
desocupados” dos clubes que ndo compreendiam a beleza da mdsica popular
brasileira e mesmo assim pagavam altos salarios aos cantores. Estes, que nédo
deveriam esquecer que: “(...) a fama e sua popularidade lhes foram outorgada
pelo grande puablico, pela massa que vive com eles as suas cangdes (...). Que se
apresentem também ao seu verdadeiro publico (...).”*"’

Esse “verdadeiro publico” estaria nos teatros populares, nas festas
carnavalescas, nos “longinquos circos suburbanos”, nos auditorios das radios,
entre outros espacos mais democraticos e acessiveis as classes sociais menos
abastadas. Observemos que, para o colunista e compositor, a “popularidade” foi
“outorgada” pelo povo nesses espagos, 0 que nos remete a0 momento, ja discutido
anteriormente, da divulgacdo do Xaxado no Campo de Séo Cristovdo para uma
multiddo de 60 mil espectadores. Para este critico musical todo e qualquer artista
que gozava de sucesso era devedor do povo que lhe havia outorgado pelo
reconhecimento. Portanto, esse conceito de “popularidade” é referenciado
distintamente daquele que o mercado fonografico e os meios de comunicagdes
associavam.

Como afirma Néstor Canclini:

“Os indices de audiéncia, a média de discos que um cantor vende por més, as

estatisticas que podem exibir diante dos anunciantes. Para a midia, o popular ndo

¢ o resultado de tradi¢des, nem da “personalidade” coletiva, tampouco se define

por seu caréater manual, artesanal, oral, em suma, pré-moderno.”*®

Nesta visdo mercadoldgica, o popular é aquele “campedo de audiéncia”, o
que agrada a multiddo dos nimeros, associando o conceito de popularidade a
quantidade — medida e regulada pelas pesquisas de opinido — e ndo a qualidade

vinculada ao popular proveniente da cultura do povo ou de uma tradi¢do. Luiz

T RANGEL, Lucio. Musica popular. In. Revista Manchete. Rio de Janeiro: ABI, 22 de Janeiro
de 1955, n. 144. [Grifos meus].

17 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
Traducdo de Ana Regina Lessa e Heloisa Pezza Cintrdo. Sdo Paulo: EDUSP, 1997, p. 259.
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Gonzaga e Humberto Teixeira situavam-se entre os sentidos desse conceito de
popularidade, pois eles estavam atentos as pesquisas de opinido em relacdo a
audiéncia com a clara intensdo de conquistar ou manter os patrocinadores. E,
simultaneamente, ndo abriam mao de seu publico popular — principalmente aquele
formado por migrantes nordestinos presentes nas grandes cidades do pais —,
reafirmando um caréter identitério, ja que esse “publico da sentido e realidade a
obra, e sem ele o autor ndo se realiza, pois ele é de certo modo o espelho que
reflete a sua imagem enquanto criador.”*"®

Numa estratégia de conquistar e manter o sucesso do Baido perante um
pablico t&o heterogéneo socialmente, Luiz Gonzaga foi privilegiando a audiéncia
popular que frequentava aqueles espacos ja mencionados acima por Lucio Rangel.
Ja, a cantora carioca Carmélia Alves, a “Rainha do Baidao”, como consagrou Luiz
Gonzaga foi cantando seus baides “arranjados™ para aquele publico de “snobs”
dos clubes, cassinos e “boites”.

Na dimensdo simbdlica, Luiz Gonzaga utilizou-se da imagem que a midia
o vinculou a de um rei, enquanto génio criador do Baido e performer desse género

musical:

“(...) performance como um vento comunicativo no qual a funcdo poética é
dominante, sendo que, a experiéncia invocada pela performance é consequéncia
dos mecanismos poéticos e estéticos produzidos de varios meios comunicativos
simultaneos.”®

Ja discutimos as resisténcias sofridas pelo sanfoneiro em suas tentativas de
vestir-se e cantar ao seu modo no radio carioca e sua superacao. E se a imprensa
especializada ajudou a difundir a imagem de Luiz Gonzaga como “um rei”, ele
apropriou-se disso como uma estratégia de expansao e legitimacdo do Baido na
sociedade carioca, e no Brasil de modo geral. Essa constru¢do da “imagem
publica do rei”, como mostrou o historiador Peter Burke, em sua obra “A
fabricacdo do rei: a construgdo da imagem publica de Luis XIV'** deu-se de

varias formas e suportes: discursos falados e escritos, imagens diversas, obras,

% CANDIDO, Antbnio. “A literatura e a vida social”. In. Literatura e sociedade. S&o Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1965, p. 33.

80 | ANGDON, Esther J. Performance e sua diversidade como paradigma analitico: a
contribuicdo da abordagem de Bauman e Briggs. In. Revista Antropologia em Primeira Méo,
vol. 94, 2007, p. 8.

81 BURKE, Peter. A fabricacdo do rei: a construcdo da imagem publica de Luis XIV. Rio de
Janeiro, Zahar, 2009.
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vestimentas, cerimoOnias e encenacdes para a coletividade, entre outras, discutindo
o envolvimento dos atores, meios de divulgacéo e suas funcGes durante o longo
reinado do rei francés. Nao temos a pretensdo de comparar personagens tracando
paralelos, 0 que seria inapropriado para esse trabalho historiografico, e sim
percebermos a metodologia adotada pelo historiador acima em seu trabalho.

Na dimensdo publica de Luiz Gonzaga, a imprensa destaca sempre sua
personalidade “simpatica” e “cordial”, com 0 seu instrumento musical que € a
sanfona como se esta fosse seu cetro, pois como reconheceu Humberto Teixeira
em entrevista & Revista O Cruzeiro, Luiz Gonzaga era “a encarnagdo viva do
Baidio.”*® Naquele ano que Luiz Gonzaga e o Baido atingiram o apice do sucesso,
as metaforas “rei do baido” e o género como “coqueluche nacional” foram
bastante utilizadas pela imprensa carioca como um indicio do dominio do Baido
no cendrio musical da cidade e do pais.

Luiz Gonzaga enquanto rei digno de ser chamado de popular estava
sempre na “ordem do dia”, ou seja, deveria estar em sintonia “levando multiddes”
de ouvintes e espectadores ao meio comunicacional que estava contratado,
conseguindo “contagiar os espectadores no auditério e os ouvintes em casa.”*** O
discurso do rei era a musica que transmitia a felicidade geral com seu humor,
“também contagiante, domina o publico” nas duas esperas de circulagdo (auditorio
e radio) e nas recepcdes (espectador e ouvinte).

O que argumentamos €é que a imprensa de modo geral, por meio de seus
agentes, colaborou em sua emissdo como uma “instancia de simbolizagdo™%*
percebida e absorvida em sua interpretacdo, descricdo e interatividade pelo
publico a respeito da figura de Luiz Gonzaga através dos diversos suportes de
circulacdo. Para além da performance (acdo, gestos, imagem e voz) nos auditorios,
shows, programas, reportagens, entrevistas, etc., o publico era capaz de fazer esses
trés processos citados acima de modo direto pelo fato dos programas serem ao
vivo, por exemplo. Dessa maneira, esse receptor jamais ficaria inerte e reagiriam
as provocacgdes do emissor, construindo essa performance por meio das trocas

simbolicas e reais. Como assegura Lia Calabre, que “a popularidade do radio nos

182 AMADIO, José; MARTINS, Jodo. Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 29 de Julho de
1950, p. 57.

183 FILHO, Borelli. Luiz Gonzaga na ordem do dia. Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 101, 14 de Agosto de 1951, p. 39.

184 ZUMTHOR, Paul. Introducéo & poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p. 166.
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anos 1950, estava baseada nessa capacidade do meio de transitar entre o real e 0
imaginario (...).”**°

Nas reportagens ou entrevistas, Luiz Gonzaga como “Rei do Baido”, era
mostrado ao publico na esfera privada fazendo atividades corriqueiras em seu
cotidiano, como fazia qualquer leitor/a ouvinte, passando uma imagem real de
alguém visto como um idolo. Geralmente as manchetes apresentavam chamadas
de efeito, como: “24 horas com Luiz Gonzaga” ou “Tudo sobre a vida de Luiz
Gonzaga”. E as imagens endossavam, mostrando um sujeito “simpaticissimo e
cordial” com a familia (esposa Helena ¢ a sogra) angariando um publico feminino,
“afinal, Luiz é bom marido ¢ bom genro”,'*® além da preocupagdo com os
afazeres masculinos da casa. Essa preocupacao dos editores das revistas ndo era
ingénua, pelo contrario, a intencdo era justamente aproveitar-se da popularidade
do intérprete para conquistar o leitor-ouvinte vinculando-o as similaridades do

cotidiano do artista.

Figura 7. Luiz Goa

18 AZEVEDO, Lia C. de. No tempo do radio: radiofusdo e cotidiano no Brasil (1923-1960). Tese
de Doutorado em Histéria Social. 272 fls. Universidade Federal Fluminense, Niteroi, RJ, 2002, p.
236.

18 para Lia Calabre Azevedo: “E através da figura feminina que o radio conquista um papel de
destaque no cotidiano familiar.”

Cf. Id., No tempo do radio: radiofusdo e cotidiano no Brasil (1923-1960). Tese de Doutorado em
Historia Social. 272 fls. Universidade Federal Fluminense, Niter6i, RJ, 2002, p. 72.

187 Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), ano. 2, n. 11, 1949. 1
fot., PeB, [Sem dimensdes e editada].
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Sobre essas sutilezas ligadas aos discursos imagéticos, Peter Burke na obra
supracitada, discute o carater persuasivo por trds dessa narrativa cotidiana: “De
fato, 0 mesmo poderia ser dito dos atos cotidianos do rei — levantar-se, fazer
refeicOes, deitar-se —, que eram a tal ponto ritualizados que podem ser vistos como
minipegas teatrais.”*®

A Revista da Semana, de 14 de Outubro de 1950, com titulo “Eu vou
mostrar pra vocés...” ®, destacou seis paginas sobre Luiz Gonzaga entre textos e
fotografias diversas também dando énfase as cenas descontraidas do dia a dia.
Essa revista semanal que circulava desde 1900 se destacou pela sua diversidade
editorial, ilustracGes e fotografias para um pablico de classe média para alta.

A extensa reportagem deu um enfoque ao visual uma vez que o intérprete
procurava demonstrar sua habilidade ao dancar ensinando o Baido para as mogas,

possivelmente contratadas pela revista para fazer figuracéo.

Figura 8. Luiz Gonzaga danca o bai&o e Helena (esposa) toca a sanfona.'*

188 BURKE, Peter. A fabricacdo do rei: a construcido da imagem publica de Luis XIV. Rio de
Janeiro, Zahar, 2009, p. 29.

18 MORGADO, Walter; RODRIGUES, Abdias. Eu vou mostrar pra vocés.... Revista da Semana.
Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), n. 41, de 14 de Outubro de 1950.

1% MORGADO, Walter. Eu vou mostrar pra vocés.... 1950. 1 fot., P&B, [Sem dimensdes e
aditada]. In. Revista da Semana. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

92

A cena capturada pelas lentes da maquina fotografica parece ter sido
simulada como se o casal estivesse dancando o Baido, como sugeriu o titulo da
reportagem. Percebe-se o olhar da parceira para o fotografo enquanto este
enquadra a desenvoltura de Luiz Gonzaga sob o olhar de Helena Gonzaga com a
sanfona. Era a representacdo de um rei despojado, amoroso e cordial na esfera
privada, enquanto na narrativa textual sua vida ganhava um teor de heroicidade
romantica, de exaltacdo a personalidade e louvacao a sua obra de “fundo moral”
de um intérprete que “cantava com lagrimas na voz” a “coqueluche do momento”,
pois, “desde o mais simples cidaddo ao mais eminente politico, todos apreciam o
intérprete do ‘Joazeiro’, Até mesmo o presidente da Republica — General Eurico
Gaspar Dutra — gosta de ouvi-lo.”™*

E como um “rei” — e fazendo referéncia & famosa frase de Euclides da
Cunha —, o autor da reportagem afirmava: “Luiz Gonzaga é um forte. Soube
vencer na vida. Conseguiu ser aquilo que mais desejava e para o qual fora
predestinado: UM GRANDE ARTISTA.”

As narrativas (imagem e texto) reafirmam uma representacdo de Luiz
Gonzaga como um rei dotado de talento, superacéo, cordialidade e, por vezes, tido
quase como “divinizado”.*®* Ao leitor, ficava o exemplo de que poderia superar as
dificuldades e conquistar os mais altos degraus sociais e que aos leitores, ouvintes
— e especialmente os espectadores —, eram informados que o cantor estava sempre
acessivel. Luiz Gonzaga foi “coroado” através da consagracdo popular e 0s meios
de comunicacdo aos quais o sanfoneiro estava vinculado apropriaram-se dessa
representacdo para se promover, assim como o mercado radiofonico.

Mas, Luiz Gonzaga era um rei enfermo portador de uma doenca que havia
tomado a cidade e o pais pelos ares com 0s seguidos sucessos musicais que eram
“verdadeiros ‘coqueluches’ que o “povo fazia questdo de se deixar contagiar
como uma novidade.”*** O emprego do nome dessa doenca como metafora para
exprimir o tamanho do sucesso do Baido € indicativo de um verdadeiro fendmeno
musical no cenario nacional que foi além dos nimeros estatisticos divulgados pela

imprensa. Era algo incalculavel porque atingia convulsivamente o publico.

11 MORGADO, Walter; RODRIGUES, Abdias. Eu vou mostrar pra vocés.... Revista da Semana.
Rio de Janeiro: ABI, n. 41, de 14 de Outubro de 1950.

192 BURKE, Peter. A fabricacdo do rei: a construcdo da imagem publica de Luis XIV. Rio de
Janeiro, Zahar, 2009.

198 A expressdo era usada constantemente para se referir ao Baido pelas revistas O Cruzeiro (29/
07/19 50) e Revista do Radio (14/08/1951), entre outras, desde, pelo menos 1948.
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A coqueluche é causada por uma bactéria que quando expelida pelo ar se
propaga rapidamente com alto poder de contaminacao e, portanto, atinge qualquer
faixa etaria da populacdo.’® A bactéria atinge o sistema respiratério provocando
uma forte tosse, perda de foélego e uma convulsdo que indica os Ultimos momentos
de vida do enfermo. Como a imprensa especializada divulgava, e o proprio
Humberto Teixeira relatou, a producédo frenética de can¢bes do Baido era para dar
conta da convulsdo coletiva dos ouvintes-leitores-espectadores que perdiam os

sentidos e controle de seu proprio corpo com a melodia e a danca.

59195

Figura 9. “Em meio a confusdo, espectadora desmaiou.

Nos dicionarios brasileiros pesquisados até o final da década de 1940, a
defini¢do de “coqueluche” ndo era muito distinta da escrita acima. Porém, no
dicionario de Caldas Aulete, Dicionario contemporaneo da Lingua Portuguesa

(edicdo de 1958)*®*, ja4 ha um segundo sentido para a palavra “coqueluche™

194 STANCIK, Mario A. Coqueluche: interpretagdes, controvérsia e terapéuticos. E-a
jornal.com, vol. 2, n. 1, Ago. de 2010. Disponivel em: <www.ea-journal.com/art2.1>. Acesso em
21 de Fevereiro de 2017.

1% LYRA, Jorge. “No campo de Sdo Cristovio: Sio Jodo com Xaxado”. 12 de Julho de 1952. 1
color., [Sem dimensGes e aditada]. In. Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI.

1% AULETE, Caldas; GARCIA, Hamilcar de (atualizador brasileiro). Dicionario contemporaneo
da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora Delta S. A., 1958, vol. I, p. 1.144.
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“(Fig.) Coisa, pessoa ou habito tido momentaneamente em grande aprego
popular.” Essa constatagdo da alteracdo de sentido da palavra certamente ndo
significa dever-se Unica e exclusivamente a alusdo a Luiz Gonzaga e ao Baido,
mas é perfeitamente plausivel a suposicéo de que ambos tinham tido influéncia no
surgimento e difuséo desse novo significado.

Seguindo uma linguagem semelhante a dos demais periodicos, o/a
colunista (s/a) da “Discoteca”, do Diario Carioca, edicdo de domingo de 13 de
Setembro de 1949, estampou como titulo: “Baido, o novo ritmo do Brasil”, tendo
como personagens principais Luiz Gonzaga, Carmélia Alves (fotos dos dois) e
Humberto Teixeira. No texto expuseram 0 género com um marco novo na
“musica popular brasileira”, pois criou e legitimou um espaco proprio dentro do
campo musical nacional “fazendo estremecer todo 0 vasto império do samba”,
além de ter feito o povo cantar e dangar “com um entusiasmo nunca antes
observado”. E constatava: “(...) sdo hoje a nova coqueluche musical das ‘boites’ e
‘dancings’ de todo 0 pais. De Norte a Sul o povo se tem deixado contagiar por
esse Novo ritmo cadenciado, uniforme e de sabor tipicamente nordestino.”**’

A expressdo “coqueluche” em seu novo sentido, calcada numa realidade
produzida pelo sucesso do Baido, era “positivada”, pois foi vinculada a um
sentimento prazeroso que 0 povo deixou-se contagiar pela bactéria da alegria em
diversos espacos de sociabilidade. Tal constatacdo também foi feita pela Revista
O Cruzeiro, em 1950: “O ritmo esta impregnando a alma do povo. Esta tomando
conta das ruas, das pragas e dos lares. E firma-se como o mais legitimo substituto
do samba.”%®

Luiz Gonzaga era representado pela imprensa como um “rei” que estava
sempre atento as demandas dos stditos “fans”, pois sabia suas vontades e sentia-
Ihes nas reagdes. Era um homem cordial, simpéatico e um vencedor na vida dificil
que teve até ser consagrado por este mesmo publico.

A abordagem da imprensa era semelhante em relacdo a cantora Carmélia
Alves, que também era tratada pelo publico como a “Rainha do Baido”. Na

reportagem de Borelli Filho, na Revista do Radio de 21 de Agosto de 1951, as

97 Diario Carioca. [s/a]. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), 13 de Setembro de
1949.

1% AMADIO, José; MARTINS, Jodo. Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 29 de Julho de
1950, p. 57.
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fotos flagraram a recepcdo de uma parte da populacdo da cidade de Araguaina
(TO) a Carmélia Alves: “(...) o delirio da aclamagdo que consagrou Carmélia
Alves partiu quase que totalmente da elite araguarina (...)” que “(...) fizeram um
séquito, acompanhando a ‘Rainha do Baido’ (...).” Percebamos que o autor da
matéria faz questdo da utilizacdo de palavras que remetem a representacdo de um
evento da realeza: aclamacgdo, consagrou e sequito. Esta Ultima palavra
restringindo-se ao grupo mais privilegiado da cidade — que era o tipo de audiéncia
da artista, como ja discutimos.

Apesar de Carmélia Alves ter sido “consagrada” pelo publico e divulgada
sua imagem na imprensa como a “Rainha do Baido”, foi Luiz Gonzaga quem a
coroou por ser o “Rei do Baido” que tinha forjado, ndo s6 um “império” ou
“reino”, mas um mundo em torno desse género.

No relato abaixo, segue a explicacdo de Carmélia Alves sobre esse

episodio da sua coroagdo:

“Depois que voltei do Recife, Luiz me levou para o programa que ele tinha com
Humberto e Zé, e la me apresentou como a Rainha do Baido. No dia seguinte, a
imprensa j& estampou: “Carmélia Alves foi eleita Rainha do Baido”. Luiz
Gonzaga resolveu, entdo, concretizar o titulo, e me convidou novamente para o
programa, onde me coroou oficialmente, colocando na minha cabeca um chapéu
de couro, ‘que’, como ele disse entdo, “é simbolo do Nordeste”. Claro que eu ndo
ia usar essa indumentaria, porque trabalhando na boate do Copacabana, eu
cantava boido de soirée. O meu baido era com orquestra. Luiz, ele, sempre nas
origens,lggne dizia: ‘Vocé vai com a elite, no society, e eu vou com o povao, pé no
chdo’.”

O trecho acima é revelador de muitas questdes que estavam em jogo
naquele momento histérico para Luiz Gonzaga e o Baido. Como a coroagdo da
cantora foi feita na Radio Nacional e em horario de maior audiéncia do radio
brasileiro, a imprensa reproduziu a noticia positivamente — e de olho numa
audiéncia ainda maior com a repercussdo — a representacdo da coroacdo que foi
repetida “oficialmente”. Além dessa estratégia de marketing, havia tambem a
intengdo de difundir ainda mais o Baido entre os diversos setores sociais em seus
respectivos espacos.

Essa reapresentagdo de Carmélia Alves como “Rainha do Radio” era uma

jogada dos inventores do Baido, pois a categoria de “rainha” (do radio) foi criada

199 ALVES, Carmélia, apud DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga.
Séo Paulo: Editora 34, 1996, p. 169. [Grifos meus.]
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pelos produtores e diretores desse veiculo de comunicacdo para incentivar as
disputas intensas na imprensa que fomentava a torcida dos fas de cada cantora
com 0s concursos e, dessa maneira, movimentava todo o mercado fonogréafico.
Por isso, Luiz Gonzaga dividiu seu “reinado” com Carmélia Alves que cantava
um Baido mais estilizado para o puablico elitizado de “snobs” em “clubs” e
“boites”, como reclamou Lucio Alves. Ao passo que Luiz Gonzaga cantava para a
audiéncia mais popular, como sempre falava, na qual estava a populacdo
trabalhadora migrante proveniente da regido Nordeste. Isso significava a
reafirmacdo real do Baido e de Luiz Gonzaga como estratégia comercial e também
de representacdo simbolica de identidade regional.

Dessa maneira, o “reino do Baido” foi se expandindo com a vinda de
mausicos, radialistas e compositores da regido Nordeste e com a adesdo cada vez
maior de intérpretes de outros ritmos e géneros. Em relacdo aos primeiros,
percebemos que havia uma espécie de “apadrinhamento de carreira” como um
tipo de solidariedade profissional e de amizade baseado no sentimento de
pertencimento identitario em defesa do Baido.

O conceito de “apadrinhamento de carreira” foi definido pelo soci6logo

Renato Ortiz, como:

“O apadrinhamento da carreira € um valor positivo que define as relag6es entre 0s
radialistas. A préatica ndo é apenas aceita ou tolerada, mas inclusive estimulada, e
dela se beneficiam padrinho e apadrinhado. O primeiro, ndo s6 nos bastidores,
mas em programas irradiados, ndo perde oportunidade para contar publica e
nominalmente os artistas que comecaram a carreira através de seu apoio. O
apadrinhado se transforma desta maneira em polo atrativo de um sistema de
lealdade do qual participam todos os que foram beneficiados. De outro lado, 0
apadrinhado tem interesse em ter seu nome ligado a um profissional de
p1restigio.”200

Nesse seu trabalho classico sobre a inddstria cultural e o processo de
modernizacdo, Ortiz pesquisou em arquivos audiovisuais e entrevistas com 0s
atores importantes no cenario cultural do pais, entre os anos de 1940 a 1960 para
perceber e discutir essas relacdes afetivas-mercadoldgicas na producao cultural.

Quando Carmélia Alves voltou de Recife trouxe consigo para a cidade do
Rio de Janeiro o acordeonista paraibano conhecido como Sivuca, que tocava na

Radio Clube e na Radio Jornal do Comércio. Ele veio com o intuito de

20 ORTIZ, Renato. “Memoéria e sociedade: os anos 40 e 50”. In: Moderna tradicdo brasileira.
Séo Paulo, Brasiliense, 1988, p. 82. [Grifos meus.]
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instrumentalizar o Baido para além do tridngulo, da zabumba e da sanfona, no
disco da intérprete, ajudando a constituir e expandir ainda mais “todo o vasto
império do baido.”?®* Nao fortuitamente, o disco de 78 rotacdes foi lancado em
1951 com o titulo “No mundo do Baido”, e acabou beneficiando “todo um elenco
de intérpretes, autores, radialistas e a gravadora.”?%

No auge do Baido no cenario musical carioca e nacional as indicagdes de
quem poderia fazer parte ou ndo da “corte” ndo se restringiam mais aos Seus
criadores. SO de intérpretes o Baido conquistou, além de Carmélia Alves, as
cantoras e rainhas do radio Emilinha Borba e Marlene, Dalva de Oliveira (que
“aderiu ao baido”), Dircinha Batista, Estelinha Egg, além de Carmem Miranda nos
Estados Unidos. Entre os homens, destacaram-se lvon Curi, Waldir Azevedo
(com o seu maior “hit” do momento “Delicado”, durante todo o ano de 1950 até
inicio de 51), Zé Gonzaga (irmdo de Luiz que cantou o género na Franc¢a), Luiz
Bandeira (considerado o “Principe do Baido”) e o acordeonista Sivuca, entre
outros. Além da “febre” dos trios, talvez inspirado na composicéo criada por Luiz
Gonzaga, (zambumba, tridngulo e sanfona): Trio Madrigal, Trio de Ouro, Trio
Nagd (eleito melhor grupo vocal de 1954 pela Revista do R&dio), Vocalistas
Tropicais e o famoso Quatro Ases e Um Coringa, entre outros oriundos, em sua
grande maioria, do Nordeste. Muitos desses artistas e grupos quando aspirantes
interpretaram o Baido para projetar-se no mercado musical nacional.2%®

Assim como 0s compositores, que eram intermediarios por exceléncia,
pois muitos deles exerciam também outras atividades como cantores, radialistas e
colunistas abrangiam as diversas dimens6es da producdo musical: desde a criacao,
passando pela interpretacdo, circulacdo até a recepcdo, uma vez que recebiam um
retorno dos “fans” por meio dos seus programas. Exemplos desses
multiprofissionais foram os arranjadores e maestros pernambucanos, Manezinho
Araljo (“Rei da Embolada”) e Guio de Moraes, o compositor, produtor e
colunista Néstor de Holanda, o diretor de programas Fernando Lobo e o radialista

e colunista Abelardo Barbosa — todos provenientes do estado de Pernambuco.

21 DANTAS, Zé (produtor); GONZAGA, Luiz (participante); ROBERTO, Paulo (locutor);
TEXEIRA, Humberto (produtor). Programa Cancioneiro Royal: No mundo do Baido. In: Museu
da Imagem e do Som, Colegdo Radio Nacional, CD 1- 0191, n. 04, 9 de Janeiro de 1951.

202 DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. Sd0 Paulo: Editora 34,
1996, p. 172.

2% Tais informacBes foram retiradas de diversos documentos (revistas e jornais) que foram
consultados ao longo da pesquisa.
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Esses profissionais atuaram de modo efetivo na legitimacdo, difusdo e
defesa do Baido pelo pais afora por meio de suas intervencdes nos diversos meios
de comunicacdo aos quais estavam inseridos. Acreditamos que o sentimento
ideologico de pertencimento identitario em relacdo ao Nordeste 0s movia ao
interagir no meio sociocultural da cidade do Rio de Janeiro, construindo uma

espécie de “comunidade fronteirica”, como denominou Homi Bhabha:

“Mais uma vez, € 0 espago da intervencdo que emerge nos intersticios culturais
gue introduz a invencdo criativa dentro da existéncia. E, uma ultima vez, hd um
retorno a encenacdo da identidade como interacao, a recriacdo do eu no mundo da
viagem, o reestabelecimento da comunidade fronteirica da migragio.”***

Através da nossa analise documental — principalmente na imprensa —,
argumentamos que, a partir da capital da Republica da época, constituiu-se uma
comunidade de sociabilidade e solidariedade em defesa ndo s6 do Baido, mas
também de protegcdo mdtua entre os diversos compositores, intérpretes, radialistas,
colunistas, produtores e musicos que vinham da regido Nordeste. A fronteira,
nesse sentido, € o lugar onde algo (o Baido e os agentes citados acima) comecava
a se fazer presente a partir da diferenca, reivindicando raizes semelhantes e
intervindo naquele espaco como um ato de insurgéncia e ressignificando-o.

Essa migracdo cultural deu-se de maneira semelhante a qual se d& com
uma familia que decide sair do seu lugar de origem — como tanto decantou o
proprio Luiz Gonzaga. Geralmente, sdo 0s membros mais velhos e experientes
que vém primeiro e vao criando os espacos e as possibilidades de atuacdo para 0s
mais novos que chegam.

Contudo, é importante salientar que esse € um aspecto do fenémeno
migratorio que vai muito além da l6gica mercadoldgica que os atraiam, pois esses
atores ajudaram a transformar os olhares para a regido Nordeste, destacando suas
diversidades cultural e social tanto para o publico de classe média, como para a
elite. Simultaneamente, ressignificaram o sentimento de pertencimento e as a¢fes
dos migrantes nordestinos que viviam na cidade do Rio de Janeiro ou Sao Paulo,
por exemplo, como também das pessoas que moravam na regido, dando-lhes

sentido de um todo homogéneo, mas mostrando suas diferencgas.

24 BHABHA, Homi. “Locais da cultura”. In: O local da cultura. Belo Horizonte: Editora UFMG,
1998, (p. 19-42) p. 29.
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Essa presenca de temas e assuntos sobre o Nordeste era tdo intensa e em
tantos meios de comunicacdo que causava certo esgotamento nos leitores da
cidade do Rio de Janeiro, como reclamou um colunista na Revista Manchete de 19
de dezembro de 1953:

“A moda do Nordeste esta demorando na praca de uma maneira irritante e
assustadora. Depois de “O Cangaceiro”, entdo, ndo se pode ir a qualquer lugar, no
radio, nas boites, e nos teatros que ndo apareca uma coisinha sequer rotulada de
‘nordestina’, Nao que sejamos contra o Nordeste. Somos nordestinos também
(...). As coisas que os falsos vaqueiros e cantadores do sertdo impingem ao
publico é o mais falso Nordeste, que faz corar de vergonha a qualquer um que
tenha sequer passado pela caatinga. [...] Quando o negécio ficava nos dominios
do baido era bom, e as vezes até 6timo porque a musica é gostosa e a gente se
desligava das letras quando estas ndo prestavam.”?”

Este relato corrobora com nosso argumento de que, na cidade do Rio de
Janeiro, foi constituida uma comunidade cultural nordestina que atravessava 0s
meios intelectuais e comunicativos, como: na literatura, imprensa, musica, cinema
e na TV. E que exerceram uma influéncia nesse mercado consumidor que
abarcava, desde a elite e a classe média carioca até, e decisivamente, 0s
trabalhadores migrantes que vinham dos estados da regido Nordeste e se
apropriaram desse ambiente cultural favoravel.

Homi Bhabha afirma que “os embates de fronteira acerca da diferencga
cultural tém tanta possibilidade de serem consensuais quanto conflituosos (...)”?%,
como podemos perceber no trecho documental acima. Mais do que uma
constatacdo de uma influéncia cultural do Nordeste na capital federal, € necessario

percebermos a apropriacdo dessa diferenca como indicativo de uma hibridagédo

205 Revista Manchete. Rio de Janeiro: ABI, n. 87, 19 de Dezembro de 1953, p. 51.

O filme “O cangaceiro” (1953) foi dirigido por Lima Barreto e foi premiado no festival de Cannes,
na Franca. A musica de abertura foi “Mulé rendéra” (estd como autor anénimo) e foi interpretada
por Luiz Gonzaga. Segundo ele, em entrevista ao jornal O Pasquim: “‘Mulher rendeira’ é musica
que saiu do bando de Lampido. Muita gente quis colocar a mdo, mas o Lima Barreto ndo permitiu.
Ele sabia, tinha certeza que era folclore auténtico. Era danga de cangaceiro.” In. Entrevista com
Luiz Gonzaga para O Pasquim. O verdadeiro cabra da peste. Rio de Janeiro, n. 111, 17 a 23 de
Agosto de 1971. Entrevista.

A partir do ano de 1953 a imprensa comecou a especular sobre a decadéncia do Baido em
detrimento de outros géneros nacionais, como o0 Samba-can¢&o:

“O Baido, portanto que € uma expressdo artistica certamente muito mais alegre, vai perdendo
terreno a cada dia que passa. Mas sera que ele esta mesmo condenado? Ha quem assim o pense.”
Revista Manchete. “A volta do Samba-cangdo acabara com o Baido?”. Rio de Janeiro: ABI, 18 de
Julho de 1953, p.16.

De fato, por meio da pesquisa na imprensa especializada, percebemos uma auséncia desse género
nos textos dos colunistas dos principais meios impressos do periodo.

26 BHABHA, Homi. “Locais da cultura”. In: O local da cultura. Belo Horizonte: Editora UFMG,
1998, (p. 19-42) p. 21.
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que vai além da mistura cultural: “Somos nordestinos também...”, gerando uma
empatia no/pelo Outro.

Acreditamos que o Baido e 0s ritmos que esse género musical encampa,
foi um dos principais elementos culturais responsaveis por essa “moda do
Nordeste estd demorando na praca”. Esse estabelecimento deu-se de duas

maneiras distintas, tendo a questdo identitaria como “objeto de encenagio™?®":

numa reterritorializac&o®*®

nas cancdes de Humberto Teixeira, Zé Dantas e na
performance de Luiz Gonzaga — quando queriam valorizar o local com discurso
regional folclorista — para buscar uma autenticidade nacional para esse género
frente ao samba. E construindo um discurso de desterritorializagdo, quando
desejavam associar o Baido ao mercado fonografico nacional e internacional,
também se colocando numa posicdo de combate aos géneros externos que
entravam no mercado musical brasileiro.

Sobre esse combate, o colunista René Bittencourt da Revista do Radio, em
sua secdo semanal “Feira de Amostras”, assim definia a palavra “Bolero” no
ficticio “Dicionario Radiofonico”: “Danga espanhola. Musica popular mexicana.
Atualmente ha tanto disso no Brasil, que chega a ser pior do que praga de

gafanhotos. Sdo Baido que nos protejal” **

207 CANCLINI, Néstor G. Consumidores e cidaddos: conflitos multiculturais e globalizagdo. 8
edicdo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2010.

208 Sequndo o gedgrafo Rogério Haesbaert, esse conceito é vinculado aos discursos do sujeito que
procura construir imaginariamente um territorio com sentido afetivo e, por isso, “prioriza a
dimensdo simbolica e mais subjetiva, em que o territério é visto, sobretudo, como o produto da
apropriacdo/valorizagdo simbodlica de um grupo em relagdo ao seu espago vivido.” Cf.
HAESBAERT, Rogério da C. O mito da desterritorializagdo: do ‘dos territorios a
multiterritorialidade. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004, p. 40.

Ja o conceito de desterritorializacdo estd vinculado ao sentido de “fim dos territdrios” nacionais ou
comunitarios destituidos de identidade pela globalizagdo através da superacdo das fronteiras
politicas e simbolicas. Embora esse gebgrafo critique tal interpretagcdo de cientistas sociais da
década de 1990.

Portanto: “O olhar geogréfico multiescalar é imprescindivel para entendermos a
desterritorializacdo, pois como se trata sempre de um processo concomitante de
desterritorializacdo e reterritorializagdo, é preciso que ele seja interpretado em diversas escalas. O
que em um nivel escalar é percebido como processo desterritorializador, em outro nivel pode ser
visto como reterritorializador.” Cf. HAESBAERT, Rogério da C. Da desterritorializacdo a
multiterritorialidade. Boletim Gaucho de Geografia. Porto Alegre, vol. 29, n. 1, Jan./Jun., 2003,
(pp. 11-24), p. 18. Disponivel em: <.http://seer.ufrgs.br>. Acesso em 13 de Fevereiro de 2017.

%9 BITTENCOURT, René. Feira de Amostras. Revista do Rédio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 36, 16 de Maio de 1950, p. 28.

Ao longo da pesquisa no corpo documental (seja na imprensa ou nos depoimentos), ndo foi
possivel identificar os nomes ou referéncias dos “opositores” do género musical Baido. Os
defensores desse estilo musical apenas atacavam outros géneros nacionais ou estrangeiros — como
é perceptivel na escrita do colunista René Bittencourt.
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Em outro texto intitulado “Histoéria do Brasil”, o discurso nacionalista
ganhava sentido de combate numa guerra contra o Bolero e outros ritmos
externos, principalmente da América Latina, devido a politica de alinhamento
politico, econdmico e cultural do Brasil com os EUA.

Assim escreveu seu texto em tom nacionalista, o colunista nas péginas de

uma revista repleta de andncios de produtos norte-americanos:

“No entanto, de uns anos para ca, hossa Patria vem sofrendo nova invaséo.
Tropas rebeldes comandadas pelo general Bolero atacam nosso mercado,
apoiadas pelas for¢as do caudilho ‘Fox’ (...). A hora em que escrevemos estas
linhas, um grande exército brasileiro esta sendo formado, comandado pelos
generais Baido e Samba-cancdo, para, mais uma vez, livrar o Brasil de
malfeitores.”*

A defesa (e ataque) do Baido contra 0s géneros e ritmos externos era muito
presente nos programas de radios e na imprensa especializada da musica, em
reportagens e nas colunas fixas dos criticos musicais, que, muitas vezes, estavam
inseridos ou tinham fungdes em mais de um meio de comunicacéo. Era o caso de
Manezinho Araujo em sua coluna na Revista do Radio chamada ‘“Rua da
Pimenta”. Esse pernambucano da cidade de Recife era conhecido no meio
radiofénico carioca como o “Rei das Emboladas” e foi um dois precursores na
divulgacdo e comercializagdo desse ritmo na cidade do Rio de Janeiro, desde
meados da década de 1930. Além de arranjador e maestro da famosa Orquestra
Tabajara, ele era um enfatico defensor do Baido e demais géneros musicais
provenientes da regido Nordeste e foi responsavel por iniciar muitos musicos
dessa regido no radio carioca. Como colunista semanal da Revista do Radio, ele
privilegiava os temas, musicos e musicas “do Norte”, assim como fazia Abelardo
Barbosa (o Chacrinha) na sua secdo nessa mesma revista.

Na mesma linha discursiva de René Bittencourt, colega de profissdo na
revista, Manezinho Araujo, era um ardoroso critico dos géneros musicais externos
no mercado brasileiro de discos e “a copia de tudo aquilo que é americano do
norte, por exemplo, est4 na ordem do dia.”.?*! E que 0 “nosso setor artistico-

musical” estava numa campanha nacional para “sustar a obra daninha do Bolero,

210 BITTENCOURT, René. Feira de Amostras. Revista do R&dio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 40, 13 de Junho de 1950, p. 30.

11 ARAUJO, Manezinho. “Rua da pimenta”. Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 66, 12 de Dezembro de 1950.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512182/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1512182/CA

102

que ameaca derrotar nossas melodias”. Nesse artigo intitulado “Acendamos o
estopim”, ele utiliza palavras relacionadas a guerra e ao futebol como metéforas —
talvez por causa do impacto da Segunda Guerra e da copa de 1950 no Brasil —,
clamando: “Deter sua supremacia absoluta ja ¢ uma grande vitoria.” E logo em
seguida indica qual seria o Unico género musical capaz de combater o Bolero no
campo musical: “O Baido, meus amigos, merece respeito. Vamos aplaudi-lo nesta
obra nacionalista!”. Os amigos que ele recrutava ndo deixava de ser aqueles que
constituiram uma comunidade musical muito especifica, como Fernando Lobo, o
colunista musical e supervisor de imprensa da RCA Victor Claribalte Passos (da
cidade do Agreste pernambucano) e Abelardo Barbosa: os “bravos conterraneos!”.

Segundo Manezinho Aradjo estes estavam agindo como uma “legido de
combatentes” que estavam nas “fileiras e trincheiras em defesa” dos géneros
nacionais (privilegiando o Baido) “de so difundir o que ¢ nosso, de so projetar e
valorizar o que nos pertence.” E se referindo a um desses conterraneos, ele
finaliza: “A nossa musica deve reservar para ele aquela frase que o samba
celebrizou: ‘Pernambuco, vocé é meu!’.”??

Mas ele também discordava daqueles criticos presentes nos “bastidores
radiofonicos” que afirmavam que o Baido estava fadado a uma crise em
detrimento do samba. Segundo ele, o género de origem nordestina tinha “sutilezas
melodicas, puras e tipicas” e variedades de ritmos “para agradar a todos em
geral”. E, por isso, 0 Baido reinaria por muito tempo gozando da preferéncia
nacional, devido ao samba ter perdido prestigio com a “revolugdo do Baido” em
sua “vitoria indiscutivel e justa”, tanto sobre 0 samba quanto ao Bolero, “Swings e
outros bichos”.?** Portanto, acreditamos que o Bai&o ndo foi tdo criticado pelos
“especialistas” do meio radiofénico porque ele ajudou a conter a “invasdo” de
ritmos externos, como tanto vangloriou-se Manezinho Aradjo em sua coluna
fazendo uso de um discurso nacionalista contra os cantores de fora, ou do proprio
pais, que imitavam os estrangeiros.

Mas, como criticar a entrada de masicas e cantores no mercado nacional se
as grandes inddstrias de entretenimento que abriram e transformaram esse

mercado eram provenientes dos EUA? Como argumentamos ao longo desse

22 ARAUJO, Manezinho. “Rua da pimenta”. Revista do Radio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 48, 6 de Agosto de 1950.

2BARAUJO, Manezinho. “Rua da pimenta”. Revista do R&dio. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), n. 72, 23 de Janeiro de 1950.
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capitulo, essas relacbes sdo contraditorias em um contexto de intensas trocas
simbdlicas que s6 podem ser percebidas a partir das intersecdes de interesses e
projetos com a finalidade de formar e firmar um determinado produto no mercado
em diferenciacdo aos outros.

Analisando os discursos daqueles agentes envolvidos no meio radiofénico
(imprensa e radio) percebemos que os criadores do Baido estavam inseridos na
I6gica capitalista do mercado fonogréafico que forcava, por vezes no conflito, uma
negociacdo sobre os temas e os tipos de referéncias que os compositores e/ou
intérprete desejavam executar nas cancfes ou em apresentacdes. Por outro lado,
esse género musical néo teria ido tdo longe se 0s seus (re)inventores ndo tivessem
o respaldo de uma audiéncia ligada a populacdo migrante do Nordeste nos grandes
centros urbanos do Sudeste e no interesse de um publico urbano em interagir com
uma manifestacdo cultural que procurava associar-se a uma origem rural. Essas
distintas audiéncias consumidoras, como vimos, interagiam impondo suas
demandas e interesses sociais e simbolicos aos meios mediadores e aos agentes
que viram o Baido como um produto cultural comercial. Num movimento
simultaneo, os veiculos de informacdo com seus agentes diversos ora impuseram
ora submeteram-se tanto aos receptores quanto aos compositores, intérpretes,
colunistas e radialistas, entre outros, formando um verdadeiro mosaico de

214 59 215

interculturalidade,”™* com o Baido criando um “terceiro espago”.

214 CANCLINI, Néstor G. Consumidores e cidadaos: conflitos multiculturais e globalizagdo. 82
edicdo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2010.

215> BHABHA, Homi. “O compromisso com a teoria”. In: O local da cultura. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 1998, (pp. 43-69), p.69.
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PARTE Il
Luiz Gonzaga entre conceitos e representacdes:

Sertao(6es) e Migrantes.

Ao longo da dissertacdo foram abordados o processo criativo, a produgéo e
a circulacdo do género musical Baido. A partir de agora serdo tratados de dois
aspectos tematicos importantes relativos a recep¢do da obra de Luiz Gonzaga: o
conceito de sertdo(0es) e as representacfes do migrante.

O conceito de Sertdo tem uma histéria que, ao longo do tempo, foi
ressignificada de acordo com as experiéncias historicas dos grupos ou
comunidades em suas relagdes com os seus respectivos lugares.

Na obra de Luiz Gonzaga, esse conceito, por um lado, correspondeu as
delimitacBes de localidades que indicavam caracteristicas e dindmicas singulares.
Por outro, esse intérprete e os compositores, difundiram esse conceito de maneira
generalizante para toda uma regido (Nordeste), através do discurso poderoso da
mausica, tornando-os quase indissocidveis e revelando transformaces historicas
sociais, politicas e econdmicas. Diante dessa dualidade, temos como objetivo
principal nesta segunda parte da dissertagcdo confrontar os distintos significados
empregados por Luiz Gonzaga e seus compositores em relagdo ao conceito de
Sertdo em suas cangoes.

Outro “motivo” indissociavel da extensa obra de Luiz Gonzaga € a figura
do migrante. N&o a apenas aquela representacdo do individuo que saiu de algum
lugar da regido Nordeste, tendo por projeto o retorno ao torrdo natal.
Apresentaremos uma diversidade de representacGes distintas nas cangfes que
abordam experiéncias, sentimentos e imaginarios particulares que, por sua vez,
apresentam indicios histéricos da migracdo no Brasil entre os anos de 1950 a
1970.

No ultimo capitulo o objetivo foi o de analisar os sentimentos, 0s
estranhamentos e as acOes que permearam as experiéncias das personagens
migrantes na narrativa ficticia da cancédo e que, certamente, tinha correspondéncia
na vida concreta dos milhdes de trabalhadores provenientes de diversos lugares da

regido Nordeste.
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3.1
Dos sertdes ao Sertdo: as representacdes territoriais na obra de Luiz

Gonzaga

“Eu gravava outras coisas porque meus parceiros ndo sentiam o que eu queria. Eu
gueria outra coisa. Mas eu queria era entrar no norte, no sertdo. Eu queria cantar
as coisas da minha terra. Eu queria alguém que ajudasse a decantar a vida da
minha gente.”?*°

Luiz Gonzaga foi o individuo, com a colaboracdo dos seus inumeros
compositores, que mais se referiu ao Sertdo do Nordeste brasileiro, divulgando-o.
Por via de suas cangdes houve forte “subjetivacdo de um espaco regional™®’ para
um publico diversificado ao longo de sua extensa carreira. No entanto, é preciso
destacar desde o inicio que trataremos de um espaco que contém lugares diversos
e que alteraram-se as referéncias representativas de acordo com 0s contextos em
que as cangdes foram compostas.

Por isso, segundo o historiador Reinhart Koselleck,*® para estudarmos os
conceitos devemos levar em conta as relacOes entre as palavras e coisas, a
consciéncia e a existéncia, e entre a linguagem e 0 mundo. Dai nosso interesse em
por em evidéncia as condi¢bes em que viviam 0s compositores e o0 proprio Luiz
Gonzaga como interlocutores, pois, como afirmou o gedgrafo George O. Carney,
“claramente 0s lugares afetam as pessoas e as pessoas os criam ou os mudam.” 2*°
Tal vinculo afetivo servirad para discutirmos as duas definicdes basicas acerca do
termo Sertdo neste capitulo com o objetivo de confrontar os distintos significados

empregados por Luiz Gonzaga e seus compositores em suas cangoes.

216 Depoimento de Luiz Gonzaga em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1.

27 MORAES, Jonas Rodrigues. “TRUCE UM TRIANGULO NO MATOLAO [...] XOTE,
MARACATU E BAIAO”: A musicalidade de Luiz Gonzaga na constru¢io da “identidade”
nordestina. 2009. 170 fls. Dissertacdo (Mestrado) - Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo
— PUC/SP, 2009, p. 91.

218 KOSELLECK, Reinhart. “Historia dos conceitos e Historia social”. In. Futuro Passado:
Contribuicdo a seméantica dos tempos histéricos; tradugdo, Wilma Patricia Maas, Carlos Almeida
Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto-Editora PUC-Rio, 2006, pp. 97-118.
219 Este autor destaca algumas taxonomias nas pesquisas dos gedgrafos na relacio entre musica e
lugar na geografia cultural. Entre elas destacamos algumas que serdo importantes nesta etapa do
trabalho dissertativo: delimitacdo de regides musicais (diferencas de lugar para lugar); o lugar de
origem (berco cultural) como difusdo para outros lugares, como discutimos nos capitulos
anteriores; e a musica como aspecto simbolico em relacdo aos lugares. Cf. CARNEY, George O.
“Musica e lugar”. In. CORREA, R. L. & ROSENDAHL, Z. (Orgs.) Literatura, musica e espaco.
Rio de Janeiro: EQUERJ, 2007, (pp. 123-150), p. 124 et. seq.
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O conceito de Sertdo abarca sentidos que, ao longo do tempo, foram sendo
ressignificados de acordo com as experiéncias historicas dos individuos e dos
grupos ou comunidades em suas relagdes com os seus respectivos lugares. O
Sertdo enquanto tema do discurso musical de Luiz Gonzaga e seus parceiros foi
alvo de diferentes interesses, juizos e valores, de distintos projetos e foi difundido
e apropriado simbolicamente por diversos publicos em sua recepcéo.

Na mesma linha tedrica do historiador Jonas Rodrigues Moraes e George

Carney, o geografo Anténio Carlos R. de Moraes, diz:

“Na verdade, o sertdo ndo é um lugar, mas uma condi¢ao atribuida a variados e
diferenciados lugares. Trata-se de um simbolo imposto em certos contextos
historicos — a determinadas condicGes locacionais, que acaba por atuar como um
gualificativo local basico no processo de valoriza¢do. Enfim, o sertdo ndo € uma
materialidade da superficie terrestre, mas uma realidade simbdlica: uma ideologia
geogréfica. Trata-se de um discurso valorativo referente ao espago, que qualifica
os lugares segundo uma mentalidade reinante e 0s interesses vigentes neste
processo."?%

O autor discute nesse texto uma concepcao classica de Sertdo que é aquela
de oposicdo ao litoral ou com o sentido de vazios populacionais — referéncias que
por si s6s tém uma historia propria. Com Luiz Gonzaga, o Sertao foi forjado a tal
ponto para 0s seus ouvintes diversos — mas, principalmente aos migrantes e a
populagdo da regido Nordeste — que esse simbolismo (co)funde-se com as
realidades que este puablico vivenciou, principalmente quando tratava-se dos
sertbes enquanto lugares especificos e cheios de significados afetivos. O carater
simbdlico das cangbes, durante a interpretagdo por parte dessa recepcao,
transformava um conjunto de referéncias discursivas em algo de concreto de
acordo com a realidade de onde viviam ou de onde vieram enguanto migrantes.
N&o podemos negligenciar o dispositivo poderoso da representacdo na alteracao
da prépria experiéncia concreta da vida do migrante, ou até mesmo do habitante
da regido Nordeste ao escutar aquelas cancdes.

Na obra de Luiz Gonzaga, o conceito de sertdes correspondeu as
delimitacBes de localidades muito particulares que indicavam caracteristicas e
dindmicas situacionais préprias. Por outro lado, esse intérprete e 0s compositores

difundiram o termo Sertdo de maneira generalizante para toda uma regido

20 MORAES, Antdnio Carlos R. O sertdo: um ‘Outro’ geogrdfico. In. Revista Terra Brasilis
[Online], posto online em 5 de Novembro de 2012, p. 2. Consultado em 30 de Setembro de 2016.
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delimitada politica e administrativamente (Nordeste), através do discurso
poderoso da musica, tornando-os quase indissociaveis.?* Por isso, a “ideologia
geografica” sera muito importante quando da analise da concepcdo de Nordeste (e
ao Sertdo) atrelada ao desenvolvimentismo e ao progresso, principalmente em
composic¢des produzidas a partir da década de 1970.

Para termos uma ideia, das quase 70 musicas que citam a palavra Sertdo,
mais da metade (38 no total) foi composta ap6s o golpe militar e politico de 1964.
Sendo que 14 delas na década de 1970. Esses dados serdo importantes mais
adiante, quando formos discutir o tipo de discurso empregado nas cangdes sobre o
Nordeste e o sentido de Sertdo vinculado pelos diversos compositores.

Os trés principais compositores de Luiz Gonzaga, como cearense
Humberto Teixeira (décadas de 1940 e 1950), o pernambucano Zé Dantas (inicio
dos anos 50) e o paraibano Zé Marcolino (parceiro a partir dos anos 1960),
tiveram poucas musicas de exaltagdo ao “Nordeste grande” em consonancia com o
discurso desenvolvimentista oficial dos militares presidentes que tomaram o poder
da Republica em 1964.

No auge do sucesso do Baido — quando era considerado “uma coqueluche
nacional” —, como visto no capitulo anterior, foi ao ar o programa ‘“No Mundo do
Baido”, na poderosa Radio Nacional no dia 10 de outubro de 1950. Com orquestra
de Ercole Vareto, locucdo de Paulo Roberto, producdes de Humberto Teixeira e
Zé Dantas e “estrelado sempre pelo sanfoneiro-cantor que todos apreciam, Luiz
Gonzaga”, 0 programa foi patrocinado pelos produtos Royal (gelatina, fermento,
molho) para as “donas de casa”, com propagandas produzidas pela agéncia norte
americana Standart Brands do Brasil. No programa foram exibidos estorias ou
causos com “personagens tipicos” do Sertdo que giravam em torno dos temas das
cancOes de Luiz Gonzaga e eram escritas por Zé Dantas, que também interpretava
as personagens em didlogos. E tudo isso com efeitos sonoros para “ambientalizar”
aquela narrativa e com informac@es folcléricas de Humberto Teixeira sobre as

“coisas do sertdo”.

2L O gebdgrafo George O. Carney esclarece que: “As regides, de acordo com os gedgrafos, sio
lugares que mostram similitude interna ou homogeneidade, tornando-se diferentes das areas que as
cercam. As regides muitas vezes recobrem fronteiras de unidades politicas, como no caso dos
estados e paises.” Cf. CARNEY, George O. “Musica e lugar”. In. CORREA, R. L. &
ROSENDAHL, Z. (Orgs.) Literatura, musica e espaco. Rio de Janeiro: EAUERJ, 2007, p. 136.
Sirvamo-nos dessa definicdo para relativiza-la na analise do conceito de sertdo e seus diferentes
sentidos na obra musical de Luiz Gonzaga.
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Na exibicdo do “No mundo do Baido”, de 10 de outubro de 1950, foi
apresentada “uma amostra” do que trataria 0 programa: “De que modo Paulo
Roberto apresentara “No mundo do Baido”? Com certeza, comecara focalizando o
sertdo brasileiro: o céu azul, o luar de prata, as cantigas e os carrascais do
Nordeste brasileiro.”*

O anuncio do programa deveria angariar 0 méximo de publico possivel.
Para a populacdo migrante da cidade do Rio de Janeiro, “No mundo do Baido” era
uma metafora de um mundo que residia na forca da memoria social desse grupo
que fora desterritorializado.??* Por outro lado, mas articulada a essa representacao,
0 programa apelava para uma audiéncia mais ampla da cidade como uma forma de
“tradugdo” ou reinscri¢do de um Sertdo que correspondia ao todo do interior do
Brasil, e, simultaneamente restrito ao Nordeste: da tranquilidade, do exotismo, de
uma beleza inocente e pura por ser isolado — ao contrario do lugar urbano -,
expandindo, portanto, as fronteiras simbdlicas nas duas recepcfes auditivas. Tal
concepcao estava em voga no contexto dos anos 1940 e 1950 com os estudos dos
costumes e tradicdes dos sertées, segundo a historiadora Regina Abreu.?*

Tanto os migrantes “desterritorializados” quanto a prépria populacdo que
habitava o Sertdo do Nordeste, pareciam enxergar em Luiz Gonzaga e nas cang¢des
de seus parceiros, em sua grande maioria dessa regidao, uma representacdo que
tinha sim, elementos significativos da vida real daquelas populacdes; ao contrario

da critica feita pelo historiador Durval Muniz, a respeito de uma possivel

222 DANTAS, Zé (produtor); GONZAGA, Luiz (participante); ROBERTO, Paulo (locutor);
TEXEIRA, Humberto (produtor). Programa Cancioneiro Royal: No mundo do Baido. In: Museu
da Imagem e do Som, Colecdo Radio Nacional, CD - 0187, n. 01, 10 de Outubro de 1950.

223 segundo o gedgrafo Rogério Haesbaert, o conceito de desterritorializagdo esta vinculado ao
sentido de “fim dos territorios” nacionais ou comunitarios destituidos de identidade pela
globalizagdo através da superagdo das fronteiras politicas e simbodlicas. Embora esse gedgrafo
critique tal interpretagdo de cientistas sociais da década de 1990.

Portanto: “O olhar geogréfico multiescalar é imprescindivel para entendermos a
desterritorializacdo, pois como se trata sempre de um processo concomitante de
desterritorializacdo e reterritorializacdo, é preciso que ele seja interpretado em diversas escalas. O
que em um nivel escalar é percebido como processo desterritorializador, em outro nivel pode ser
visto como reterritorializador.” Cf. HAESBAERT, Rogério da C. Da desterritorializacdo a
multiterritorialidade. Boletim Gaucho de Geografia. Porto Alegre, vol. 29, n. 1, Jan./Jun., 2003,
(pp. 11-24), p. 18. Disponivel em: <.http://seer.ufrgs.br>. Acesso em 13 de Fevereiro de 2017.

J& o conceito de reterritorializagdo é vinculado aos discursos do sujeito migrante, por exemplo, que
procura construir imaginariamente um territorio com sentido afetivo e, por isso, “prioriza a
dimensdo simbdlica e mais subjetiva, em que o territorio é visto, sobretudo, como o produto da
apropriagéo/valorizagao simbolica de um grupo em relagdo ao seu espago vivido.” Cf. Id., O mito
da desterritorializagdo: do ‘dos territorios a multiterritorialidade. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
2004, p. 40.

224 ABREU, Regina. O Enigma de Os Sert6es. Rio de Janeiro: Funarte/Rocco, 1998, p. 371.
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padronizacéo representativa do Nordeste em relagcdo ao Sertdo: “Sertdao onde tudo
parece estar como antes, um espaco sem historia, sem modernidade, infenso a
mudancas. Um espaco preso ao tempo ciclico da natureza, dividido entre secas e
invernos.”?*

Tais relagcBes sdo, no minimo, ambiguas por suas dindmicas territoriais
que estdo representadas na extensa obra do cantor e compositor Luiz Gonzaga. Ao
analisar toda uma producdo musical tematica, estendida ao longo de mais de 50
anos, nao devemos reduzi-la as oposi¢des tdo estaticas. No que se refere ao
conceito de Sertdo enquanto lugar?®®, por exemplo, h4 uma diversidade de
territorios, temas, situagdes politicas, econdmicas, sociais e culturais vinculadas
ao seu significado tal qual é a natureza do conceito polissémico. Portanto,
devemos analisar esse conceito(s) entendendo “o uso da lingua pelo autor, por
seus contemporaneos e pela geracdo que o precede, com 0s quais ele viveu em

comunidade linguistica,”?’

como desejava Luiz Gonzaga no trecho da epigrafe
deste capitulo ou quando relembrava, em seu depoimento, de um dos seus mais

importantes compositores:

“Era um grande autor! Fabuloso! Escritor também nordestino. Puro, puro, puro

sertanejo. Muito agarrado com as coisas do sertdo. [...] Zé Dantas aprofundava

muito dentro do sertdo! Brabo! Sertdo de cabra macho! E eu gostava da

linguagem do Z¢ Dantas.”??®

Formado em medicina e exercendo essa profissdo, Zé Dantas era, também,
um imitador de muito talento de diversos personagens “tipicos” da regido

sertaneja do Nordeste, principalmente no programa ‘“No mundo do Baido”.

225 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicéo revista. S&o Paulo: Cortez, 2009, p. 183.

228 Empregamos o conceito de “lugar” tal como atribuiu a gedgrafa Ana Fani Carlos:

“O lugar é produto das relagdes humanas, entre homem e natureza, tecido por relagdes sociais que
se realizam no plano do vivido o que garante a construcdo de uma rede de significados e sentidos
que sdo tecidos pela histéria e cultura civilizadora produzindo a identidade, posto que € ai que o
homem se reconhece porque é o lugar da vida.” A partir daqui o termo sera empregado como
sertdes ou sertdo (em mindsculo). Para expressar o lugar particular em comparagdo com Sertdo
(termo com sentido generalizado que abrange uma regido).

Cf. CARLOS, Ana Fani A. “Definir o Lugar?”. In. O lugar no/do mundo. S&o Paulo: FFLCH,
2007, (pp. 17-22), p. 22. Disponibilizado em: <http://www.fflch.usp.br/dg/gesp>. Acesso em 28 de
Margo de 2017.

221 KOSELLECK, Reinhart. “Historia dos conceitos e Historia social”. In. Futuro Passado:
Contribuicdo a semantica dos tempos historicos; tradugdo, Wilma Patricia Maas, Carlos Almeida
Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto-Editora PUC-Rio, 2006, (pp. 97-
118), p. 40.

228 Depoimento de Luiz Gonzaga, em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita cdpia 18.1. [Grifos
meus].
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Embora critiquemos o carater determinista em relacdo ao homem ou mulher do
sertdo naqueles textos. E valido ressaltar, no entanto, que embora seja reconhecido
o talento de Zé Dantas como imitador, o carater determinista das representacfes —
especialmente em referéncia aos lugares ocupados pelo homem e pela mulher no
sertdo — é passivel de critica por se apresentar como fortalecedor de estereotipos
que empobrecem a compreenséo da vida e vivéncias desses sujeitos.

Em algumas cancdes o sentido de Sertdo (no singular) é ambiguo uma vez
que se refere tanto a delimitacéo politica do Nordeste quanto significa uma parte
geogréfica e climéatica dessa regido, como é o caso da cancdo Aquarela
nordestina, composta por Rosil Cavalcanti, em 1989: “No Nordeste imenso /
Quando o sol calcina a terra /... / E o sol vai queimando / Brejo, Sertdo, Cariri e
Agreste / Ai, ai Meu Deus!!! / Tenha pena do Nordeste.”?

A masica tematizava o fenébmeno da seca como se ela tivesse atingido
todas as microrregides como o brejo, sertdo, cariri e 0 agreste, menos o litoral. E
clamava ndo pelas autoridades, mas por Deus, como era comum nos discursos
musicais de Luiz Gonzaga.

Se na cancdo acima 0 qualificativo “nordestina” sugeria a diversidade
geogréfica da regido politica, em Alvorada nordestina, de 1979, o sentido altera-

se: “Quando o sol também se for / E o sinal que vai chover / Volta a paz entdo / No meu
sertdo / E so viver.”?®

Apesar de o titulo ter o qualitativo de “nordestina” em relacdo a alvorada,
a letra da musica faz referéncia ao “meu sertdo’, atribuindo significado a um todo
(Nordeste), e, simultaneamente, destacando a descri¢do de uma Unica paisagem e
0 sentimento de pertencimento ao lugar, evidenciando o carater polissémico do
conceito. A ambiguidade do conceito de Sertdo pode ser indicativo de uma
intencdo dos compositores de chamar atencdo de um publico de fora de regido
Nordeste, pois o tipo de linguagem utilizada pelos compositores é a padréo e o

tema do discurso é comum: o Nordeste, o sol e a seca.

229 CAVALCANTI, Rosil; GONZAGA, Luiz. Aquarela nordestina (Lado A). Rio de Janeiro:
Gravadora/ Produtora Copacabana, (33 rpm), 1989. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.

20 SILVEIRA, Orlando; VOGELER, Dalton. Alvorada nordestina (Lado B-7). In: Eu e meu pai.
Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1979. Disponivel em:

<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.
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J& nas cancbes em que o conceito de sertdes foi empregado, era utilizado,
geralmente, o recurso linguistico coloquial para indicar as particularidades e
familiaridade com o local representado e era dirigido para o pablico migrante ou
para o da propria regido Nordeste que poderia reconhecer-se naquele discurso.
Indicios que constataremos mais adiante neste capitulo.

Esse tipo de referéncia ao lugar sertdo também era feito com o objetivo de
angariar um publico urbano interessado nos valores e costumes rurais frente aos
percal¢os da vida moderna nas cidades grandes, como o0 Rio de Janeiro. E um dos
simbolos mais utilizado por Luiz Gonzaga em suas interpretacGes foi o0 vaqueiro.
Conforme discutido no capitulo anterior, o sanfoneiro enfrentou forte resisténcia
no meio radiofénico carioca ao querer apresentar-se com a vestimenta de
Lampido, e, ao longo de sua carreira artistica, ele foi adaptando o chapéu de
cangaceiro ao de vaqueiro. Essa estratégia performatica comegou a partir do ano
de 1953, quando mudou o visual, continuando a usar chapéu parecido com o de
Lampido, mas passou a vestir-se com o gibao de couro do vaqueiro, que ficaria
associado a sua imagem pelo o resto de sua carreira.

Ainda em 1950, no programa “No Mundo do Baido”, o apresentador
esclareceu para os publicos ouvintes (auditorio e em casa) da cidade do Rio de

Janeiro:

“E violinha sertaneja que faz lembrar o boiadeiro do Nordeste. Sera que o homem
do Sul pode formar uma ideia exata a respeito do boiadeiro nordestino? Zé
Dantas com seus aboios e Humberto Teixeira com suas toadas sobre o vaqueiro
do Ceard, ja decantaram com bastante propriedade essa figura carateristica do
sertdo. Mas acontece que esses dois cantores sdo justamente de I&! Da terra onde
tem o seu mundo do vaqueiro paixonante e filésofo! Agil e brio! Simbolo
auténtico do Nordeste.”**!

Percebamos que ha no trecho apresentado uma contradi¢do no conceito de
Sertdo tendo como referéncia a figura do vaqueiro, cuja funcéo, ai, é a de remeter
a um determinado estado, o Ceara, representado como o proprio sertdo, e como
“simbolo auténtico do Nordeste”. Ha, portanto, uma sobreposi¢do de territdrios na

medida em que o elemento identitario “vaqueiro” aglutina os significados de Sertdo,

Ceara e Nordeste.

Z1 DANTAS, Zé (produtor); GONZAGA, Luiz (participante); ROBERTO, Paulo (locutor);
TEXEIRA, Humberto (produtor). Programa Cancioneiro Royal: No mundo do Baido. In: Museu
da Imagem e do Som, Colecdo Radio Nacional, CD 1- 0190 (Parte 1), 21 de Novembro de 1950.
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A representacdo do vaqueiro na performance de Luiz Gonzaga néo ficava
apenas na estética visual do intérprete. Como “simbolo auténtico” do Sertdo,
Gonzaga cantava esse tipo de muasica como se estivesse guiando o gado com 0s
seus aboios ao longo da cancédo, a exemplo de Aboio Apaixonado: “Vou vender o
meu gib&o / Eu ndo quero mais vaquejar / Vou largar esse sertdo / Num guento
mais pelejar / E&&... & boi... & boi... / Vou me embora dessa terra/ Porque vocé néo
me quer / Vou deixar meu pé de serra”. %

Para o musico Luiz Tatit, especialista em linguistica da can¢éo, esse é um
recurso musical de “presentificacdo enunciativa™.?*®* Ou seja, os aboios presentes
nas cancbes poderiam gerar tensfes passionais nos migrantes ouvintes, que
criavam ou lembravam os vinculos afetivos de identificacdo com a regido ou com
o lugar de onde vieram: “esse sertdo”, que estava afetivamente qualificado como
“meu pé-de-serra”.

Luiz Gonzaga cantava interpretando um vaqueiro aboiador tangendo o
gado. Nesse tipo de cancgdo € possivel ouvir os chocalhos presos nos pescogos dos
animais, sendo intervalado sé com o vocal ou com 0 som dos demais instrumentos
classicos do Baido, como a zabumba, o tridngulo e sanfona. A melodia desse tipo
de cancdo é geralmente triste e melancélica, combinando mais com o ritmo da
toada, pois aborda uma historia triste ou saudosa. Segundo o historiador Jonas
Rodrigues Moraes, “os aboios melancélicos de Gonzaga se constituem numa
forma de o compositor dialogar com os migrantes que vieram para o “Sul” do
pais, a0 mesmo tempo em que assume a funcao poética e performatica”.?*

Com essa dupla funcdo, Luiz Gonzaga levava o ouvinte (migrante ou nao)

a sensibilizacdo com sua melodia e letra, como nas cancdes A morte do vaqueiro

2 Gonzaga, Luiz. Aboio apaixonado. (Lado B-1). In: 80-1645. Rio de Janeiro, RCA Victor, (78
rpm), 1956. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.

2%3 para este autor: “Este processo atinge o auge quando o cantor, durante um samba de breque, por
exemplo, interrompe a melodia programada e passa a improvisar uma fala, cujas entoagdes,
exclusivamente circunstanciais, jamais poderdo ser novamente repetidas.” Cf. TATIT, Luiz.
Valores inscritos na cangéo popular. In. Revista Musica. Sao Paulo, vol. 6, n. 1/2, pp. 190-202,
Maio/nov. 1995, p. 196. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br>. Acesso em 01 de Abril de
2017.

24 MORAES, Jonas Rodrigues. “TRUCE UM TRIANGULO NO MATOLAO [...] XOTE,
MARACATU E BAIAO”: A musicalidade de Luiz Gonzaga na construgdo da “identidade”
nordestina. 2009. 170 fls. Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo
—PUC/SP, 2009, p. 77.
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(1963)** e Vaca estrela boi fuba, um cordel do poeta cearense Patativa do Assara,
de 1984: “O sertéo se esturricou / V& os acude secar / Morreu minha vaca estrela /
Se acabou meu boi fuba / Perdi tudo quanto tinha / Nunca mais vou aboiar / Hei
ra,ra,hei,ra,ra, héééé vaca estrela, 6660 meu boi fuba.”**

O poema narra a histéria de um vaqueiro, em primeira pessoa, em
linguagem coloquial e em ritmo melddico de toada intercalado com um aboio
imitando a tristeza. Quase como um choro de saudade das atividades da pecuaria
que o individuo executava e que perdeu tudo, inclusive seus animais, em
detrimento da seca e teve que abandonar sua terra, seu sertdo para vim parar “nas
terra do sul longe do torrdo natd”. Ao ser tangido como um gado para um lugar
distante, o conceito de Sertdo ganha duplo sentido em seu discurso: ora tem o
sentido de torrdo natal (localidade), ora refere-se a regido Nordeste, pois a
personagem migrante da musica “fala” de um lugar distante, lembrando o seu
cotidiano no campo e da lida do gado a partir da exterioridade.

No mesmo tom da cangdo acima, o trecho a seguir, escrito por Zé Dantas
para o programa “No Mundo do Baido”, foi pincelado por uma pintura “viva”
para os espectadores do audit6rio e para 0s ouvintes que estavam em suas casas,

de como era a vida no Sertao:

2% BARBALHO, Nelson; GONZAGA, Luiz. A morte de vaqueiro (Lado B-3). In. Sanfona do
povo. Rio de Janeiro: RCA-CAMDEN (33 rpm), 1964. Disponivel em: <
http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.

“Ei, gado, oi / Bom vaqueiro nordestino / Morre sem deixar tostdo / O seu nome é esquecido / Nas
quebradas do sertdo / Nunca mais ouvirdo / Seu cantar, meu irmdo / Tengo, lengo, tengo, lengo, /
tengo, lengo, tengo...”

2% ASSARE, Patativa do; Vaca estrela boi fuba. (Lado B-4). In. Luiz Gonzaga e Fagner. Rio de
Janeiro: RCA-Victor (33 rpm), 1984. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em
10 de Abril de 2017.
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“Na penumbra da tarde, o sol encimando as serras clareia o horizonte distante,
dando-nos a beleza do contraste. Eita sertdo bonito! O sol tinge de vermelho
escarlate espacos dubios de nuvens que parecem marcas de beijo da noite que
chega na boca do dia que se despede. Imagem de Zé Dantas. No sertdo o gado €
sadio ouvindo o aboio saudoso do vaqueiro, anda pelo patio da fazenda com o
mugido de alegria (som). Nos acudes e nas lagoas houve-se o0 coaxar das ras
(som). As aves em revoada passam cantando e vao se aninhar nas arvores mais
frondosas (som). E o fazendeiro deitado numa rede no alpendre da casa-grande
com os olhos voltados para o firmamento sorri dando gragas ao senhor.

Bem amigos, esse quadro bonito traduz o creplsculo nordestino nos anos de
inverno. Mas nos anos de seca, quando a agua acaba, nem por milagre cai do céu!
Tudo ali é diferente. O gado magro fica silencioso, 0s passaros emudecem, 0s
acudes e lagos secam, as rds desaparecem, o fazendeiro fica triste e cabisbaixo. E
somente, de vez em quando, se ouve 0 aboio choroso de um vaqueiro ecoar no
espaco para logo morrer no siléncio. Nesta hora triste e melancélica de tarde,
como se alguém abrisse os pesados portdes das trevas que se aproximam, ouve-se
um piado que fecham os coracdes. E o canto da acaud (som do canto). Por
preferir cantar no siléncio dessas tardes mornas de verdo, o sertanejo com certa
raz&o esta crente que o canto da acaud afugenta a chuva e traz mau agouro.”?

A representacdo do espaco do Sertdo é marcada pelo dualismo comum na
obra de Luiz Gonzaga: Sertdo cheio de vida proporcionada pelas aguas das chuvas
de inverno e um Sertdo morto por um sol impiedoso do verdo. O inverno e o
verdo simbolizavam a vida e morte, respectivamente, nessa regido. Ou seja, sdo
responsaveis pelas dindmicas econdmica, social, cultural, ambiental e até
emocional do homem e dos animais. E apesar de tratar-se da descri¢do do Sertdo
ou da vida sertaneja, o autor funde o sentido desse conceito generalizando-o com
o adjetivo de “nordestino”.

As descri¢cbes acima, referentes ao amanhecer e ao creplsculo sertanejos
durante o inverno e o verdo tinham a funcdo explicativa com forte apelo
nostalgico, mas também ressaltando as préaticas reais do cotidiano daquela
populacdo (ndo do Nordeste como um todo). Isso devido as cangbes com suas
paisagens sonoras serem simultaneamente objetivas e subjetivas ao exporem
“territorialmente tanto o sentido de posse e apropriagao (...) bem como no aspecto
de expressdo e representacao”, criando uma “consciéncia territorial” diversa nos

ouvintes.?®

27 DANTAS, Zé (produtor); GONZAGA, Luiz (participante); ROBERTO, Paulo (locutor);
TEXEIRA, Humberto (produtor). Programa Cancioneiro Royal: No mundo do Baido. In: Museu
da Imagem e do Som, Colegdo Radio Nacional, CD 1- 0192, n. 04, 9 de Janeiro de 1951.

8 FUINIL L. L. “Territorios e territorialidades da musica: uma representacio de cotidianos e
lugares”. GEOUSP — Espaco e Tempo (Online). Sdo Paulo, v. 18, n. 1, p. 97-112, 2014, p. 100.
Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br>. Acesso em 3 de Abril de 2017.
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Nas cangdes de sucesso como Asa branca, de Humberto Teixeira e Luiz
Gonzaga (1947) e A volta da asa branca com Zé Dantas (1950), essa dualidade
também estd presente. No entanto, o conceito de sertdo tem o sentido de
localidade: “Inté mesmo a asa branca / Bateu asas do sertdo/ [...]J/ Pra mim vorta/
Pro meu sertdo”**

Considerada como o hino da regido Nordeste, a cangdo em ritmo lento e
triste da toada conta a historia de um retirante que — assim como a ave asa branca,
simbolo da resisténcia —, foi obrigado a sair do seu lugar para procurar trabalho
em outro local, deixando sua companheira Rosinha com a promessa de voltar
depois com a chuva. E uma narrativa que descreve um lugar enquanto local de
vivéncia mais particular e afetivo: “meu sertdo”, visto que a percepcdo do
personagem é sobre o seu entorno e de seus objetos que foram largados, e de seus
animais, mortos pela dureza da seca.

Como resposta ou complemento a cancdo de Humberto Teixeira, Zé
Dantas escreveu A volta da asa branca simbolizando a volta daquele retirante
para o seu torrdo natal: “Ja faz trés noite que pro Norte relampeia / A Asa Branca
ouvindo o ronco do trovao / J& bateu asas e vortd pro meu sertdo / [...] / A seca fez
eu dissertar da minha terra / [...] / A linda fr6 do meu Sertdo pernambucano.””**

A musica também em ritmo de toada nédo é triste como em Asa branca,
mas passa, isto sim, um sentimento de esperanca em consonancia com a letra da
cangdo. Nela percebemos diferentes escalas de delimitacdo do territorio: norte,
para sertdo de Pernambuco e “minha terra”, onde 0 personagem recordou-se de
sua localidade, da sua amada, da alegria do povo e fez planos, reforcando o
pertencimento com as qualificacdes daquele lugar especial (territorialidade). E
importante destacar também que o “norte” ndo significa regido Nordeste — como
passou a ser chamado desde o fim do século XIX —, pois a figura de retirante,
interpretado por Luiz Gonzaga, deixa transparecer que ele encontrava-se perto do
seu local, do seu sertdo, que tinha “muié séra” e “home trabaiad6”, reforcando o

seu carater comunitario com o uso da lingua coloquial.

29 GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Asa Branca (Lado B-1). In. 80-0510. Rio de
Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1947. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em
10 de Abril de 2017.
20 DANTAS, Zé; GONZAGA, Luiz. A volta da asa branca (Lado B-1). In. 80-0699. Rio de
Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1950. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em
10 de Abril de 2017.
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Em in0meras cangdes de Gonzaga, 0 sertdo enquanto conceito com
sentido de lugar Unico (sertdo de Canidé, sertdo de Exu) relne em si uma
multiplicidade de significados, como afirma R. Koselleck,?*" que nio pode ser
transformado em “carater homogeneizante” para toda uma regido, COMo supde
Durval Muniz ao afirmar que “suas musicas operam com a dicotomia entre espago
do sertio ¢ o das cidades.”®” O aspecto que o historiador levou em conta ao
analisar obra de Luiz Gonzaga, tendo como objeto o sertdo, foi apenas um entre
uma diversidade de referéncias que este conceito concentra: sertio como
sinbnimo de lugares especificos (torrdo natal); sertdo de Pernambuco; sertdo em
comparagdo as demais microrregides (Agreste); e, finalmente, Sertdo como
significado para toda uma regido administrativa denominada Nordeste. Este
ultimo é o que aparece destacado por Durval Muniz de Albuquerque Junior.

O Sertdo com o sentido generalizante estd nas cangbes que tratam das
festas juninas, como em A noite é de Sdo Jodo, do paraibano Antbnio Barros
(1970), como sendo uma manifestacdo cultural particular dessa regido. Musicas
com melodias que ressaltam a pacacidade e a simplicidade do interior, como o
ritmo da Rancheira. E o exemplo da cangio Noites brasileiras, de Zé Dantas com
Gonzaga (1954), que aborda a saudade ““das noites de S&o Jo&o / das noites téo
brasileiras na fogueira / Sob o luar do sertd0.”?*®* E o sertdo como brasilidade
idilica, da nostalgia rural com suas praticas cotidianas desse periodo do ano pelo
interior afora do pais. “Aquilo sim que era vida, seu moco /A vida |4 do
sertdo”,** diz a cancéo com a descricao das atividades cotidianas de um sertanejo,
com destaque para a simplicidade e o romantismo muito caracteristicos de outros
géneros de musica sertaneja, mas cantada em outras regides do pais. O uso do
advérbio “1a” expressava o distanciamento, como constantemente era feito no

programa “No Mundo do Bai&o”: da cidade para o interior. Nessas cang¢des estava

2! KOSELLECK, Reinhart. “Histéria dos conceitos e Historia social”. In. Futuro Passado:
Contribuicdo a seméantica dos tempos histéricos; traducdo, Wilma Patricia Maas, Carlos Almeida
Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto-Editora PUC-Rio, 2006, p. 108 e ss.
2 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicdo revista. Sdo Paulo: Cortez, 2009, p. 183.

23 DANTAS, Zé; GONZAGA, Luiz. Noites brasileiras. (Lado A-1). In. 80-1307. Rio de Janeiro:
RCA Victor (78 rpm), 1954. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de
Abril de 2017.

24 GONZAGA, Luiz; PORTELA, Jeova. Aquilo sim que era vida (Lado A-3). In. Sanfona do
povo. Rio de Janeiro: RCA-Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em:;
<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017:

“Plantava milho, arroz e feijio Pescava de linha, 1& no ribeirdo’ Domingo sai, no meu alazéo/
Dangava uma valsa, 14 no matdo.”
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sendo resgatado outro sentido de sertdo, que era aquele do final do século XIX:

puro, auténtico, inocente. Por outro lado, e de modo complementar, esse tipo de

245 marcante da maioria dos

composicao remetia a uma “estrutura de sentimentos
ouvintes — principalmente nos migrantes das grandes cidades — uma vez que
poderia ativar “profundos lagos psicologicos e emocionais [que] se formam entre
as pessoas e 0s lugares que elas experimentam (...).”**°

Podemos constatar esse vinculo afetivo num dos maiores sucessos de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira: No meu pée-de-serra (1946). O sertdo € o lugar
intimo, um lar onde reside o coragdo com o sentimento de saudade, sinénimo de
estabilidade e bem-estar “que impregna com uma identidade que diz respeito ao

, .247
lugar como a n6s mesmos.”:

“La no meu pé de serra / Deixei ficar meu coracao / Ai, que saudades tenho / Eu
vou voltar pro meu sertdo / No meu rogado trabalhava todo dia / Mas no meu
rancho tinha tudo o que queria / L& se dancava quase toda quinta-feira / Sanfona
ndo faltava e tome xote a noite inteira / O x6te é bom / De se dancar /A gente
gruda na cabdcla sem soltar.”?*

No ritmo alegre e contagiante do Xote, a cancdo fala da saudade do
sertanejo desse sertdo e cita-o no sentido de localidade (pé-de-serra), onde ele
havia nascido e se criado fazendo suas atividades cotidianas e 0S seus

divertimentos. De modo que o caracteriza como uma microterritoriaridade,**°

pois
cria um sentimento de pertencimento tal que o individuo-narrador s6 poderia viver

ali e ndo em outro lugar, pois demonstra o desconforto de estar longe do seu ber¢o

% Raymond Williams aplica o conceito de “estruturas de sentimentos”, por ele formulado, ao
analisar a relacdo campo-cidade na Literatura, na Historia (e na vida):

“No entanto, a estrutura de sentimentos resultante nio se baseia apenas com a ideia de um passado
mais feliz: apoia-se também numa outra ideia de inocéncia, associada a primeira: a inocéncia rural
dos poemas bucolicos, neobucdlicos e reflexivos. A chave de sua compreensao € o contraste entre,
de um lado, o campo e de outro , a cidade e a corte: aqui na natureza, 14 mundidade.” Cf.
WILLIAMS, Raymond. “Cidade e campo”. In. O campo e a cidade: na histéria e na literatura.
Traducdo Paulo Henriques Britto. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011, (pp. 69-79), p. 69.

26 CARNEY, George O. “Musica e lugar”. In. CORREA, R. L. & ROSENDAHL, Z. (Orgs.)
Literatura, musica e espaco. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2007, (pp. 123-150), p. 145.

7 pid., p. 132.

28 GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. No meu pé-de-serra (Lado A-1). In. 80-0495. Rio
de Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1946. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso
em 10 de Abril de 2017.

9 FUINIL, L. L. “Territorios e territorialidades da musica: uma representacio de cotidianos e
lugares”. GEOUSP — Espago e Tempo (Online). S&o Paulo, v. 18, n. 1, p. 97-112, 2014, p. 98.
Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br>. Acesso em 3 de Abril de 2017.

“A microterritorialidade requer o pensar sobre formas de expressdes sociais e culturais, ndo
somente as institucionalizadas, mas que tém forte capacidade de marcar com simbolos e
identidades as formas e modos de viver em determinados lugares.” (p. 98)
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e dos seus “brinquedos”: o rogado, o rancho, a sanfona, o xote e a saudade da
cabocla. Ao discursar de fora desse lugar esse individuo representava, quase
sempre, um estranhamento que trazia a saudade, pois as “viagens fornecem a base
para uma comparacgdo: 0s lugares subsequentes sao inevitavelmente avaliados em
relacdo ao lugar doméstico.”?>°

A “estrutura de sentimento” esta dentro da narrativa da cancdo que é
recepcionada pelo pablico migrante, transformando-a no ato individual dessa
apropriacdo de maneira tal que vai se promovendo a identidade pela lI6gica da
exterioridade do lugar (reterritorialidade). Em um xote leve a cancdo Cantarino
(1973), por exemplo, de Nelson Valenca — que era da mesma regido de Luiz
Gonzaga — atribui ao seu sertdo os sindénimos de “minha terra”, “meu torrao”,
“este recanto” e realca um vinculo umbilical entre individuo e aquela “terra que
me fez nascer”. >

A presenga dos pronomes possessivos, junto aos substantivos evidenciam
um intenso sentimento de pertencimento ao lugar, tanto em relacdo aos aspectos
singulares materiais quanto aos imateriais: paz, amor, esperanc¢a, recanto, ano
chovedor, vento na serra, etc.

Em Quero ver®?, de D. Matias, o sertdo é associado apenas ao estado de
Pernambuco, “minha vida”, e ao seu local de nascimento, criacdo até a
adolescéncia, que é “Novo Exu minha razdo”, do qual traz “na lembranca
recordacdo do passado”: da vida social, como as festas de vaquejadas, dos forrds
com baides e xaxados, da natureza do lugar e dos animais. Elementos imateriais e
materiais afetivos, que poderiam nutrir as “estruturas de sentimentos” daqueles
que viviam fora dos seus lugares de origem.

Esse conceito de sertdo (equivalente a localidades) esta associado aos
detalhes do cotidiano e aos sentimentos mais pessoais entre os individuos e o
lugar representado na obra de Luiz Gonzaga com seus compositores. E o caso de
Estrada de Canindé, um grande sucesso dos criadores do Baido, composta em

1950. Uma cancdo que mistura uma historia ladica — uma caracteristica de

»0 CARNEY, George O. “Musica e lugar”. In. CORREA, R. L. & ROSENDAHL, Z. (Orgs.)
Literatura, muasica e espaco. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2007, (pp. 123-150), p. 131.

»1 GONZAGA, Luiz; VALENCA, Nelson. Cantarino. (Lado B-3). In. Luiz Gonzaga. Rio de
Janeiro, ODEON, (33 rpm), 1973. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10
de Abril de 2017.

%2 MATIAS, D. Quero ver (lado B-2). In. Capim Novo. Rio de Janeiro: RCA/CAMDEN (33
rpm), 1976. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.
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Humberto Teixeira — com referéncias reais da situacdo social do lugar, como por
exemplo, os meios de transporte: “Quem € rico anda em burrico / Quem é pobre
anda a pé”. Além disso, a cancao traz outros indicativos desse conceito de sertdo
ao representar um local muito especifico que ¢ o “sertao de Canidé” com suas
particularidades em relagéo aos outros sertdes locais (heterogeneidade).

Por outro lado é preciso abordar o conceito de Sertdo em seu “carater
homogeneizante”, como classificou R. Koselleck, empregando diferentes sentidos
(territorialidade) nas cancGes ao longo de sua obra. Serdo discutidos os diferentes
sentidos (territorialidade) atribuidos as canc¢des por Luiz Gonzaga ao longo de sua
trajetéria artistica, e como essas distintas significagdes indicam possiveis
transformacbes econdmicas, politicas e sociais nesse territorio que era,
geralmente, confundido com a propria regido administrativa Nordeste em
inimeras cangdes.

Nesse perspectiva especifica, nosso argumento vai ao encontro do que é
defendido pelo historiador Durval Muniz, especialmente quando afirma que: “Esta
identificacdo regional é facilitada pela generalidade espacial com que opera suas
cangdes. Um espaco abstrato, sertdo, Nordeste, norte em oposicdo ao Sul, ‘terra
civilizada’, ‘cidade grande’.”**

No entanto, é preciso ressaltar mais uma vez gque, como um conceito é
sempre polissémico, isto é, tem mais de um sentido de acordo com o0 contexto
histérico que foi empregado, as qualidades ou referéncias a esse territério
mudaram ao longo do tempo. E as can¢bes como fontes sdo indices dessas
transformacoes.

Como o termo Sertdo (no singular) refere-se a um conjunto de sertdes,
como argumentamos acima, nas can¢des analisadas daqui em diante, esse termo
foi empregado para expressar um costume geral dessa regido em oposi¢do a outros
lugares, como a cidade: “Peca a Deus que nédo invente dia dos pais no sertao (bis)
/ Aqui o pai tem um fio, / quem tem dois tem uma porc¢do / No sertdo da-se uma
encrenca braba, / isso 14 ndo presta ndo, / Fio nasce de penca, feito mato pelo
chdo. (bis)”**

%3 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicdo revista. S&o Paulo: Cortez, 2009, p. 182. [Destaque meu]

24 ANISIO, Francisco; GONZAGA, Luiz. Dia dos pais (Lado A-1). In. 80-2093. Rio de Janeiro:
RCA-Victor (78 rpm), 1959. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de
Abril de 2017.
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A letra da cancédo insinua um controle da taxa de natalidade nas cidades
que possibilitaria a comemoracéo dos dias pais (positivagdo), em detrimento das
familias do Sertdo, pois “fio nasce de penca”, tornando-se um empecilho para a
festividade desse dia nesse territério (negativacdo). Alias, um tipo de estereétipo
presente ainda hoje em relacéo a populacéo da regido Nordeste.

255

Jaem O andarilho,” a oposic¢do entre Sertdo e cidade fica mais evidente:

“Venho de longe, seu moco / Lugar chamado sertdo / [...] / As terras que o Sol
secou / Até chegar a cidade / [...] / Dos homens que Deus olhou / Que 0 santo
padre perdoe / A triste comparacdo / Melhor viver no cangaco / Que a tal
civilizagdo / [...] / Eu vim pra ser melhor / Cheguei aqui, chorei.”

No ritmo da toada, a masica apresenta em sua letra um conjunto de
referéncias que caracterizam o conceito classico de Sertdo: territorio da barbérie
do cangaco, de um sol que parecia determinar os comportamentos humanos — ao
contrario dos homens das cidades, para quem Deus havia abengoado. E um lugar
distante da cidade, esta vista como sinénima de civilizacdo, que poderia melhorar
o carater distorcido com as virtudes de uma populacdo polida. Uma ideia de
Sertdo muito semelhante aquela consagrada por Euclides da Cunha em Os
Sertdes, no inicio do século XX.

A novidade aqui é justamente em relacdo a decep¢do com a cidade tida
como ilusoria pela personagem, que desejava até mesmo voltar a viver nas
dificuldades do Sertdo. O Sertdo como o Outro era semelhante a cidade com seus
problemas que causou tristeza n’O andarilho. A cidade que descobria esse Sertéo
de Luiz Gonzaga era também descoberta pelos milhdes de trabalhadores
migrantes de toda a regido do Nordeste que se viam, muitas vezes, na mesma

situacdo de exploracdo econdmica e precariedade social numa cidade imaginada

%5 SILVEIRA, Orlando; VOGELER, Dalton. O andarilho (Lado A-6). In. S&o Jo&o do Araripe.
Rio de Janeiro: RCA-Victor (33 rpm), 1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>.
Acesso em 10 de Abril de 2017. [Destaques meus]

A cancdo aborda questfes muito presentes no contexto cultural do pais no momento mais duro da
vida politica nacional com a ditadura militar. Em meados da década de 1960 foi langado o
movimento do Cinema Novo tendo Glauber Rocha como seu principal expoente com filmes que
traziam a discussdo do social e do Sertdo para o cendrio nacional. Em 1964, por exemplo, no
Festival de Cannes, na Franca, o filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha) e Vidas
Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, ganharam grande destaque causando repercussao na
sociedade brasileira. Em 1967, também causou escandalo o filme Terra em Transe, de Glauber
Rocha, sendo proibido pela ditadura brasileira, foi exibido e premiado no Festival de Cannes.
Além de O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro, também desse diretor baiano, langado
no final da década de 1960.
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como o lugar do conforto propiciado pela urbanizacdo e modernizagéo: sinbnima
de civilizagdo.

O Sertdo do Nordeste é singularizado tanto em relacdo as demais regides
climaticas que o cerca quanto aos sertdes do resto do pais. Em Luiz Gonzaga esse
conceito ganhou uma concepcdo que reune um conjunto de referéncias:
aglutinacdo de sertdes (localidades especificas); um significado cl&ssico, como ja
vimos acima; e um Sertdo “positivado” no discurso do progresso da regido
Nordeste, a partir da década de 1970.

Antes dessa década, algumas cangdes de sucesso que tinham como tema
mais direto o Sertéo, os compositores o enfatizaram como um territorio-problema.
Em 1962, a cancdo triste e melancolica de Zé Dantas, Acaud, foi interpretada por
Luiz Gonzaga imitando o canto de uma ave tipica desse Sertdo, e, que, no
imaginario popular, anunciava a grande problema — a triste seca: “Acaud, acaud
vive cantando / Durante o tempo do verdo / No siléncio das tardes agourando /
Chamando a seca pro sertdo / Chamando a seca pro sertdo / [...] / Toda noite no
sertdo.”*®
Se a ave asa branca representava o inverno e a fartura no Sertdo, a acaua
era o passarinho que trazia consigo o signo da desesperanca (agouro) para o
sertanejo, que é o verdo com a seca. A presenca da acaud com seu cantar
representava a seca que gerava a pobreza e a desestruturacdo social de toda uma
regido.

Ja em Sertao Sofredor, composta por Nelson Barbalho e Joaquim Augusto
no ano de 1957, ha uma critica leve aos governos em relacdo a auséncia de

oliticas econdmicas eficazes no combate a esse “problema natural’:
p

Falando:

“Ah, meu sertdo véio sofredd! Terrazinha pesada da gota! Terra mole, vote...
Quando chove |4, chove pra derreter tudo. A terra vira lama, a cheia acaba com os
pobres, acuddo pro mundo...Aquilo num é nem chuva, é dilavio! E quando néo
chove é mais pior, meu chefe! E o verdo brabo! Torrando tudo, lascando,
acabando com o que era verde! Home... Puro verdo no meu sertdo, de verde s6
fica mermo pano de bilhar, 6culo reiban e pena de papagaio! E um desadouro,
meu chefe! Ah, Sertdo véio sofredd! Inté Paulo Afonso, que era a redencdo do
Nordeste, virou coisa de luxo. S6 esta servindo méde iluminar as cidade grande.
Cadé as fabrica? Cadé as industria? Cadé as coisa boa anunciada pro Nordeste?

26 DANTAS, Zé; GONZAGA, Luiz. Acaud (Lado B-2). In. O Nordeste na voz de Luiz
Gonzaga. Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1962. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.
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E se vier outra seca lascada? Ah! Ah! E uma praga, meu chefe... Ah! Sertazinho
sofredor...
E por isso que eu canto: Posso falar? - Pode...

Cantando:

Quero falar / Do meu sertdo / Meu sertdozinho / Desprezado como o que / Peco a

atengdo / De toda gente / Pra minha terra / Terra do meu bem querer / [...] / O que

nos falta entdo / E uma ajuda leal

Do grande chefe / Do governo Federal / Pois é...”

Talvez ainda relembrando da grande seca de 1958 que assolou uma parte
da regido Nordeste, aumentando a desocupacgéo e o éxodo rural, a primeira parte,
numa espécie de desabafo, Luiz Gonzaga coloca-se como porta voz de toda essa
regido perante as autoridades, destacando os problemas causados ora no inverno
com 0s excessos das chuvas, ora no verdo com as secas. No entanto, logo em
seguida vém as interrogacOes sobre as promessas feitas pelo governo federal,
exigindo “uma ajuda leal” no combate “ao problema”.

E possivel afirmar que essa foi uma das primeiras cancbes de critica
politica aos 6rgdos publicos como o Departamento Nacional de Obras Contra as
Secas (DNOCS), criado em 1945, no Estado Novo. Um 6rgdo corroido pela
corrupgao dos “coronéis da seca” que controlavam e desviavam as verbas
enviadas pelos governos federais e estaduais, foi extinto para ser criado a
SUDENE, em 1959, com a finalidade de intervir nos estados do Nordeste para
promover o desenvolvimento regional.

Seguindo 0 mesmo roteiro narrativo, Vozes da Seca (1953), de Luiz
Gonzaga e Zé Dantas, no auge de mais severa estiagem, foi considerada e
defendida pelo proprio Luiz Gonzaga, Zé Dantas e Humberto Teixeira como uma
das primeiras musicas de protesto do pais, no calor das agitacdes politicas de
1968.

Diz a cancdo:

“Seu dout6 os nordestino tém muita gratiddo / Pelo auxilio dos sulista nessa seca
do sertdo / Mas doutd uma esmola a um homem qui é sdo / Ou lhe mata de
vergonha ou vicia o cidaddo / [...] / Home pur ndis escuido para as rédias do pudé
/[...]/ Se o doutd fizer assim salva o povo do sertdo.”*’

T DANTAS, Zé; GONZAGA, Luiz. Vozes da seca (Lado B-1). In. 80-1193. Rio de Janeiro: RCA
Victor (78 rpm), 1953. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de
2017.
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A letra da musica em linguagem coloquial do morador, tendo Gonzaga
como porta voz, apela para um paternalismo do Sudeste em relagdo ao Nordeste
que é associado ao Sertdo pelo qualificativo “nordestino”. No entanto, percebe-se
uma critica politica em que o cidaddo lembrava que foi o povo que colocou o
politico (“douto”) no poder, atribuindo aos politicos a responsabilidade pela grave
situacdo social da populacdo. Zé Dantas destaca a personagem do cidaddo que tem
vergonha de esmolas, que ndo resolviam o problema secular das secas e que era
consciente de seu poder representativo na cobranca de politicas publicas:
trabalhos, construcdo de barragens e acudes, barateamento de precos de alimentos,
etc.

Depois de Vozes da seca (1953) e Sertdo sofredor (1957), a cancao
Queixas do Norte (1964), um Xote de José Marcolino e Pantaledo, também apela
as autoridades por protecdo e ajuda, mas vitimizando o “Norte” — denominacao do
século XIX — confundindo conceitos geograficos distintos: “meu sertdo”, “meu
nordeste”.

No final da segunda metade da década de 1960, o conceito de Sertdo
passou a ser atrelado a outro significado, mesmo que confundido com a regido
Nordeste: progresso. As cangdes que foram compostas naquele final de década e
inicio da subsequente refletem o declinio do género Baido e, respectivamente,
apresentam uma mudanca tematica sobre os conceitos de Nordeste e Sertdo que
coincidem com as mudancas politicas nos cenarios nacional e regional.

O historiador Marcos Napolitano em seu artigo “MPB: a trilha sonora da
abertura politica (1975/1982)"%%, discutiu a complexidade das manifestaces
musicais surgidas a partir da década de 1970 (destacando a MPB), com outras
“tradi¢des” musicais dos anos 1950 e 1960, num momento de radicalidade da
ditadura militar com o endurecimento da censura e, a0 mesmo tempo, de
intensidade da propagandistica oficial.

Afirmou:

“Consagrada como expressdo da resisténcia civil ainda durante os anos 1960, a
MPB ganhou novo impulso criativo ao longo do periodo mais repressivo da
ditadura, tornando-se uma espécie de trilha sonora tanto dos “anos de chumbo”

quanto da “abertura”.””*®

8 NAPOLITANO, Marcos. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). In. Estudos
Avancados. [online]. S&o Paulo, vol. 24, n. 69, 2010, pp. 389-402. Disponivel em:
<http://www.scielo.br>. Acesso 10 de Abril de 2017.

9 1bid., p. 389.
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Entre os anos de 1969 a 1974, em que a MPB foi se constituindo como um
polo de resisténcia cultural contra a ditadura, ndo era contraditério que artistas ja
conhecidos nacionalmente, como os exilados Caetano Veloso e Gilberto Gil,
Maria Beténia e Gal Costa interpretassem algumas cancdes, ja cléassicas, de Luiz
Gonzaga. Como uma forma de ressignificacdo por meio de suas performances que
“marcavam a tal ponto o sentido da can¢ao que poderiamos falar numa segunda
autoria”,?® esses talentosos musicos transformaram as cangdes de Gonzaga em
manifestages com um timido teor critico ao regime militar.

Gilberto Gil, por exemplo, gravou 17 léguas e meia no ano de 1969 com
violdo e distribuindo solos de guitarra equilibrando com a bateria. E Caetano
gravou Asa branca em 1970 a distancia do Brasil — pois encontrava-se exilado em
Londres — interpretando-a como um lamento choroso e melancélico e intercalado
com siléncios de luto, enquanto Gal Costa pés em seu disco “Legal” (1970), a
cancdo de Gonzaga e Zé Dantas: Acaud. Lenta no inicio, como a cantava
Gonzaga, mas acelerada com os solos agudos de guitarra repicados entre o outro
agudo do triangulo e o zabumba — mistura estética inovadora para a época.

No Programa “Ensaio 19707, com direcdo de Fernando Faro, a
performance de Gal Costa interpretando essa cancdo chama a atencdo pelo
contraste entre a tristeza na melodia original (com instrumento sonoro imitando a
acaud), e na letra com a explosdo no som e transparecendo a raiva na expressao
corporal ao término. Em seguida, ao interpretar Assum Preto (Luiz Gonzaga —

261 o sofrimento fica evidenciado no siléncio da voz

Humberto Teixeira),
intercalada ou pelos toques do baixo ou pelo gemido. Enquanto o corpo dela se
contorce expressando a dor e a tristeza com os olhos quase o tempo todo
fechados.

O que chama a atencdo é que, no momento em que estes artistas da nova
geracdo resgatavam Luiz Gonzaga, sua obra tornava-se uma espécie de porta-voz
da propaganda politica dos governos militares no periodo mais critico e violento.
N&o era novidade para esses/as cantores/as das novas geracdes saber que Gonzaga

sempre fora apoiador das “autoridades do governo”, como costumava afirmar,

%0 |pid., p. 394.

%1 GONZAGA, Luiz; TEXEIRA, Humberto. Assum preto (Lado A-1). In. 80-0681. Rio de
Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1950. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em
11 de Abril de 2017.
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sejam elas quais forem. N&o por acaso, no disco de Gonzagao intitulado Cana3,
lancado em 1968, h4 4 musicas de sua autoria, interpretadas por Gonzaguinha,
com subliminares criticas as situacdes politica e social do pais daquele momento
de radicalidade dos militares.?®> Em Gonzaguinha, diz Marcos Napolitano, “a ‘boa
palavra’, imperativo ético que deve marcar a consciéncia politica, explode numa

poesia agonica, beirando o melodrama,”?®®

enquanto h4d no mesmo disco cancdes
de Luiz Gonzaga de exaltacdo ao “milagre econémico brasileiro” promovido

pelos militares:

“Por que cantar tanta tristeza? / Me pergunta com frieza/ Gente alegre de riqueza

/ Que Deus quis pro 14 de cé / Pra essa falsa realeza / Que nem sabe com certeza/

Que ta tem uma princesa / Vou de novo explicar / [...] / Minha lira, que a face

de norte mudou / E eu mudei.”*®*

A letra da cancdo é uma resposta para as criticas que o Baido vinha
sofrendo dos novos géneros musicais, que queriam reafirmar-se no cenario
musical desde meados da década de 1950, por ser ultrapassado e por cantar apenas
as mazelas da regido Nordeste.

Humberto Teixeira contemporiza a obra dele com Luiz Gonzaga nessa
cancdo, ao criticar aqueles que os acusavam de s6 decantar as mazelas da Regido
Nordeste, reafirmando que esta regido sempre fora desprezada e desconhecida
pelo rico Sudeste.

Aquele era um momento histérico propicio para reatar os lagos com o
sucesso, porque o Baido estava sendo revalorizado por uma nova geracdo de
compositores e intérpretes e incumbiu-se do discurso politico oficial de Estado
regado pelo nacionalismo ufanista. Portanto, cabia aos dois criadores do Baiéo,
pela “lei do destino”, responder a essas demandas e inaugurar as mudancas que o0

presente pedia como uma volta triunfal, assim como o Sertdo estava no seu

%2 No lado A: “Pobreza por pobreza”, “Festa”, “Erva rasteira”; e no lado B: “Diz que vai virar”.

A capa do disco tem a figura de um Gonzaga ja maduro com um chapéu de couro do vaqueiro
(trabalhador) e “ordeiro” e ndo de Lampido que era incialmente seu idolo e representava conflito e
desordem num contexto em que os militares estavam no poder. O rosto de Luiz Gonzaga parece
(re)surgir com o Baido entre dois mandacarus, simbolo da resisténcia e do sertdo, ja maduros com
as cores verde e amarelo, indicando um fio nacionalista do periodo.

63 NAPOLITANO, Marcos. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). In. Estudos
Avancados. [online]. Sdo Paulo, vol. 24, n. 69, 2010, p. 392. Disponivel em:
<http://www.scielo.br>. Acesso 10 de Abril de 2017.

4 GONZAGA, Luiz; TEXEIRA, Humberto. Canaé (Lado A-1). In. Canad. Rio de Janeiro:
RCA Victor (33 rpm), 1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 11 de
Abril de 2017.
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despertar, pois “parece que comega agora a se esbogar, que vem surgindo através
do milagre”.?® Tanto é que o Sertdo (referenciado como norte) figuraria nesse
discurso como uma terra prometida tantas vezes decantada por Luiz Gonzaga, em

que, na época da seca, muitos sertanejos bateram em retiradas:

“Asa Branca, Assum Preto, Acaua / Me ajudem de novo a cantar / E dizer que
num é sé tristeza / O que tem o sertdo a mostrar / Que o caboclo que tanto sofreu /
E caido, viveu pra sonhar / Amanhecer dentro de Canad / Sem sair de seu préprio
lugar / Tem agora ndo sé a esperanca / Mas certeza de se levantar / Eis porque eu
voltei a cantar / Vejam todos, ndo ha tristeza / Na viola que eu passo a tocar /
Canad, que alegria te encontrar / Canad, Canad, Cana...”””*®
A volta do Baido ao cenério musical nacional, mesmo que nas vozes dos
jovens intérpretes, representava o0 retorno para a terra prometida (Sertdo) que
havia mudado milagrosamente depois de duas décadas do lancamento do Baido.
Devido ao fato da “face de norte” ter mudado, o Sertdo significava a Canaé da
esperanga para 0s sertanejos e Luiz Gonzaga voltava a ser o porta-voz e guia
desse retorno e, por isso, esse reencontro deveria ser de alegria, como Humberto
Teixeira falava entusiasmado em sua entrevista ao MIS naquele ano de 1968.
Além dessa cangdo com metéfora biblica em referéncia aos hebreus e a
terra prometida, foi lancada nesse disco historico a cancdo Nordeste pra frente, de
Luiz Gonzaga e Luiz Queiroga, em que era anunciado para o “Sr. réporter ja que
td me entrevistando” uma série de mudangas materiais proporcionada pelos
investimentos federais através da SUDENE. A letra dessa musica diz que essas
mudancas ditadas por Luiz Gonzaga (interpretando um politico?) deveriam ser

publicadas no jornal “pra ficar documentado” que o “meu Nordeste ta mudado”™:

“Ja tem conjunto com guitarra americana / ja tem hotel que serve whisky escocés

e tem matuto com gravata italiana / ouvindo jogo no radinho japonés / Caruaru
tem sua universidade / Campina Grande tem até televisdo / Jaboatdo fabrica jipe a
vontade / 14 de Natal ja t4 subindo foguetdo / La em Sergipe o petrdleo ta
jorrando/ em Alagoas se cavarem vai jorrar / publiquem isso que eu estou lhe
afirmando / o meu Nordeste dessa vez vai disparar / [...].%’

25 TEXEIRA, Humberto. Canaa. Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1968. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017. (Na contracapa do disco)

%6 GONZAGA, Luiz; TEXEIRA, Humberto. Canaa (Lado A-1). In. Canaé. Rio de Janeiro: RCA
Victor (33 rpm), 1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de
2017.

%7 GONZAGA, Luiz; QUEIROGA, Luiz. Nordeste pra frente (Lado A-4). In. Canad. Rio de
Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em
10 de Abril de 2017.
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A cancdo em ritmo de xote, que expressava positividade e alegria na
melodia, demonstrava também “as moderniza¢fes” (materiais comportamentais)
na regido Nordeste gracas aos investimentos em infraestrutura nos governos Costa
e Silva (1967-1969) e Emilio G. Médici (1969-1974) com o0s pesados
investimentos do capital externo (principalmente norte americano).

A masica exalta o paternalismo e o dependismo em rela¢do aos governos
militares com a suposta euforia econdémica e social, decorre do chamado “milagre
econbémico”. A partir daguele momento Luiz Gonzaga torna-se o elo entre a
regido Nordeste e os politicos locais e nacionais, devido a sua simpatia artistica e
admiracdo perante os politicos conservadores e autoritarios.

O governo militar de Emilio G. Médici definiu claramente o foco de sua
“comunicagdo social” na propaganda de Estado, como reproduz o historiador

Carlos Fico, com as seguintes orientacdes:

13

(...) motivar a vontade coletiva para o esfor¢o nacional de desenvolvimento’,
‘mobilizar a juventude’, ‘fortalecer o carater nacional’, estimular o ‘amor a

patria’, a ‘coesdo familiar’, a dedicagdo ao trabalho’, a ‘confianga no governo’ e a

‘vontade de participacdo’.” %

Segundo Carlos Fico, os militares a frente das propagandas politicas,
buscaram produzir discursos em que fosse ressaltado uma visao de Brasil, como
aquela fundamentada na interpretacdo de Gilberto Freyre, na qual figurava um
certo padrdo de comportamento, “de crengas, de instituigdes e outros valores
espirituais e materiais” que poderiam conformar o povo.

Confluindo com essas intengdes, a cangdo Canto sem protesto — ndo por
acaso no mesmo disco Canaa e também de Luiz Queiroga —, pregava uma musica
alegre e de louvacdo, citando Cristo que também protestava pacificamente, pois
“quem tem odio ndo canta / E nem quero ouvir cantar”.?®® Isso era um claro
recado aos musicos da nova geracdo, como o préprio filho, Gonzaguinha com 4
mausicas gravadas naquele mesmo disco e Caetano Veloso, entre outros, que foram

duramente censurados pelos censores culturais.

28 FICO, Carlos. “Espionagem, policia politica, censura e propaganda: os pilares basicos da
repressdo.” In. FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (Orgs.). O Brasil
Republicano: O tempo da ditadura — regime militar e movimentos sociais em fins do século XX.
72 edicdo. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2014, v. 4, (pp. 167-206), p. 196.

%9 GONZAGA, Luiz; QUEIROGA, Luiz. Canto sem protesto (Lado B-5). In. Cana4. Rio de
Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em
10 de Abril de 2017.
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A partir da segunda metade dos anos 1960, Luiz Gonzaga comegou a se
colocar como o representante direto do “povo nordestino” ou “sertanejo” perante
as autoridades politicas, do discurso musical, como esta explicito na passagem
dita por ele, posta como epigrafe deste capitulo: “Mas eu queria era entrar no
norte, no sertdo. Eu queria cantar as coisas da minha terra. Eu queria alguém que
ajudasse a decantar a vida da minha gente.”

E no xote Cantei,?’* de autoria de Hugo Costa, Luiz Gonzaga tem essa
representacdo reconhecida, pois “trabalha pelo progresso do Nordeste (...)

querendo dizer outras coisas de sua regido”, conforme reiterado por Luiz

Queiroga na contracapa do disco.

“Cantei / Que quase rasga a boca / Toquei / Que a sanfona ficou roca/ E andei /

Os quatro cantos do Brasil / E rezei/ S6 de oragédo foi quase mil./ Pra ver/ Meu

sertdo ser ajudado / Pra ter / Nossos filhos educados / E agora / Eu ja posso

descansar / Meu Nordeste / Comeca a melhorar/ [...]”

Luiz Gonzaga era representado como um protetor e embaixador que
cantou, tocou sanfona, viajou e rezou “pra ver meu sertdo ser ajudado” através das
supostas conquistas sociais e econdmicas por via das “bondosas” autoridades
politicas. Porque, como chamou nossa atengao o historiador Carlos Fico, esse tipo
de discurso apaziguador e de apadrinhamento politico de Luiz Gonzaga, associado
a religido Catolica, para ver “meu sertdo” ajudado ia ao encontro das propagandas

oficiais estatais:

“[...]1 / Os homens grandes tdo oiando para o Norte / Talvez agora o sertanejo
tenha sorte / [...] / Dizem que os bancos do governo tém dinheiro / E um ta de
fomento / Pra acabar com o paradeiro / Se assim é / Vamos todos cooperar /
Quem trabalha Deus ajuda / [...].”*"

2% Depoimento de Luiz Gonzaga em entrevista concedida a0 Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro em 06/09/1968. Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, Fita copia 18.1.

2’1 COSTA, Hugo. Cantei (Lado A-4). In. Sertdo 70. Sao Paulo: RCA Victor-CAMDEN (33 rpm),
1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.

O texto critico de Luiz Queiroga, mesmo autor de cangdes de exaltagdo do “Nordeste Grande”,
como Nordeste pra frente e Canto sem protesto, reconhece Luiz Gonzaga como o melhor
interlocutor “para chamar ateng@o do Sul para as coisas do Norte”. E mais:

“Desejando que o resto do Brasil desperte para a atualidade nordestina. E um prosseguimento do
brado que ele deu com ‘Nordeste pra frente’, no LP ‘Canad’, do ano passado.”.

22 COSTA, Hugo. Cantei (Lado A-4). In. Sertdo 70. Sao Paulo: RCA Victor-CAMDEN (33 rpm),
1968. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.
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Como definiu o gedgrafo Antbnio de Moraes, “o sertdo ¢ sempre um
espaco-alvo de projetos”,?® como foi 0 caso do Sertdo, em seu sentido genérico,
em que diversos compositores das cangfes o confundiram com a propria regido
Nordeste como um todo. E o exemplo da cancdo Sertdo setenta, de Zé
Clementino, que, assim como Nordeste pra frente, € em ritmo de xote e comprime
0 Nordeste em relagdo ao conceito de Sertdo, marcando uma distingdo em

comparagdo com o passado na abordagem sobre aquele territorio e sua populagéo:

“O nordestino hoje é homem diferente/ dos velhos tempos de cangaco
lampido / deixou de lado a mania de valente / Pois o0 progresso mudou
tudo, meu irmé&o. / Ele sé fala no conflito do Oriente, / O homem la na lua
foi grande admiracdo. / E a nossa mentalidade, / que trouxe a televiséo. /
La todo mundo esta informado muito bem / [...] / Afirmo todos que o
Brasil vence no México / E que a taca vem com Pelé e Tostdo / [...]/ Meu
sertdo lendario de tristezas, hoje é certeza de progresso e alegria.”?"*

A cancdo acima traz inumeras caracteristicas de um territorio que foi
resignificado, no discurso repleto de referéncias que expressavam possiveis
mudancas paradigmaticas materiais e comportamentais. E um tipo de discurso que
iria ao encontro dos interesses ideoldgicos da politica nacional de propaganda dos
governos militares. O intuito desses governos autoritarios era levar um discurso de
apaziguamento dos conflitos sociais para uma regido que foi palco das lutas
camponesas contra a concentracdo de terras e pela reforma agraria antes do golpe
de 1964. E Luiz Gonzaga, como representante maximo daquela regido deveria ser
portador desse discurso harmonioso e ufanista.

Nesse sentido, como esclarece o gedgrafo Antdnio Moraes:

“O sertdo ¢ comumente concebido como um espago para a expansdo, como O
objeto de um movimento expansionista que busca incorporar aquele novo espaco,
assim denominado, a fluxos econdmicos ou a uma 6rbita de poder que Ihe escapa
naquele momento.”*"

2’* MORAES, Antdnio Carlos R. O sertdo: um ‘Outro’ geogrdfico. In. Revista Terra Brasilis
[Online], posto online em 5 de Novembro de 2012, p. 3. Consultado em 30 de Setembro de 2016.
/" CLEMENTINO, Zé. Sertdo setenta (Lado B-1). In. Sertdo 70. Sdo Paulo: RCA Victor-
CAMDEN (33 rpm), 1968. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril
de 2017.

Também fazia parte desse disco a faixa Motivacdo Nordestina, de autoria de César Rosseau e
Carlos Cardoso: “Minha cancdo nordestina / Sem tristeza e amargor/ [...] / Paulo Afonso foi um
sonho / Teu progresso fez mudanga / [...] Ja sdo temas pra cantar.”

2’ MORAES, Antdnio Carlos R. O sertdo: um ‘Outro’ geogrdfico. In. Revista Terra Brasilis
[Online], posto online em 5 de Novembro de 2012, p. 3. Consultado em 30 de Setembro de 2016.
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No xote acima percebe-se uma ruptura de um Sertao simbolo do atraso, da
miséria, da tristeza e da morte para um Sertdo, também confundido com o
Nordeste, que estava integrado cultural e economicamente as demais regides do
pais, vistas como mais desenvolvidas. O Sertdo, que antes representava a antitese
do progresso, naquele momento passa a ser seu simbolo, provocando um
distanciamento ao passado. Era um Nordeste que, assim como o Brasil, ndo
deveria exaltar mais os conflitos sociais, e sim a harmonia, o trabalho, a diverséo
e perspectivas positivas com as novidades e noticias nos lares trazidas pela
televisdo. Embora saibamos que as realidades sociais, politicas e econémicas ndo
tenham sido alteradas, como dizia o discurso musical contagiante em ritmo de
xote.

Porém, ao contrario do que delimitou Durval Muniz a respeito da
representacdo do Sertdo — “O sertdo de Gonzaga € um espago que, embora
informado das transformagdes historicas e sociais acorrendo no pais, recusa estas

mudancas”, 2"

ao longo desse capitulo, foi sendo apontado como que esses
conceitos (sertdes ou Sertdo) concentram uma simultaneidade de significados ou
sentidos — por vezes numa mesma cang¢do — que oscilam do particular ao geral
indicando permanéncias, mudancas ou eventos simultaneos. E foi na década de
1970 que Luiz Gonzaga e o Baido serviram como veiculos de comunicagédo
eficientes de politicos locais da regido Nordeste, com o intuito de “impor um
dominio efetivo ou uma dominacdo ao espaco em pauta” [como] objetivo de um
processo que tem na apropriagdo simbélica um passo inicial.”?’’

Se nessa década o Baido foi reinserido no cenario nacional por meio dos
novos compositores e intérpretes, na segunda metade da década de 1950 esse
género entrou em franco declinio até o final dos anos 1960, como esta indiciado
na can¢do Pra onde tu vai, Baido?: “Pra onde tu vai Baido? / Eu vou sair por ai /
Tu vais por que, Baido? / Ninguém me quer mais aqui / [...] / Eu vou pro meu pé-
de-serra / Levando meu matuldo / [...]. *"®

Essa cangdo € um indice da plena crise do género na preferéncia do

mercado fonogréafico e do publico das cidades grandes, que privilegiavam o “triste

276 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicdo revista. S&o Paulo: Cortez, 2009, p. 183.

2" MORAES, Antdnio Carlos R., op. cit.

2’8 RODRIGUES, Sebastido; VALE, Jodo . Pra Onde Tu Vai, Bai&o? (Lado A-6). In. Pisa no
pildo (Festa do milho). Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1963. Disponivel em:

< http://www.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.
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bolero, Rock e tcha tcha tcha”. Mas, o que nos interessa, aqui, é a retomada do
sentido do conceito de sertdes que estd vinculado ao pé-de-serra. Lugar que
contém o afeto no acolhimento de dois migrantes filhos da terra: Luiz Gonzaga e
0 Baido que viajou pais afora dentro do matuldo. Em 1967, Luiz Gonzaga
interpretava Hora do Adeus,?”® um Baido em um ritmo nostalgico, como uma
despedida dos palcos reconhecendo-se como “Rei do baido”, e lembrando do seu
legado, apesar da “sanfona ainda ndo ter desafinado”. Mas, acreditava que era
hora de voltar para “Exu, no meu sertdo”, depois de “juntar tudo, dar de presente
ao museu”: sanfona, voz, chapéu de couro e o gibao. Simbolos que sempre foram
representativos de Luiz Gonzaga, do Baido e do Sertdo em seu sentido
homogeneizante, como esta claro na canc¢do Eterno cantador, de 1982: “Sanfona,
chapéu e gibdo / E o retrato desse meu sertdo / De Sol a Sol, por todos cantos e
lugares.”?*
No entanto, devemos ressaltar que neste periodo o velho “Rei do Baido” —
apos de ter sido reconsagrado pelo publico ao lado dos jovens intérpretes da MPB,
ao longo da década de 1970 —, pensava em aposentar-se (naquele momento
voluntariamente) dos palcos e voltar para seu torrdo natal. 1sso é o que parece
explicar, o conceito de sertdo empregado nessas cancgdes significar sempre o de
lugar da afetividade do reencontro consigo mesmo, na medida que o territorio €
valorizado simbolicamente e “identitario-existencial”>.?%!

Como um migrante que foi, Luiz Gonzaga narrou sua partida e a sua volta
para o seu sertdo, no sentido de torrdo natal trazendo no seu matol&o a experiéncia
adquirida ao longo de uma jornada profissional e pessoal, marcadas por mudancas

que sua prépria obra denuncia, desde Pau de arara.”® Essas cangdes sdo indicios

7% ALMEIDA, Onildo; QUEIROGA, Luiz. Hora do Adeus (Lado A-6). In. Oia eu aqui de novo.
Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1967. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>.
Acesso em 10 de Abril de 2017.

%0 ALEMAO; BATISTA, Elzo. Eterno cantador (Lado A-6). In. Luiz Gonzaga - Eterno
cantador. Rio de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1982. Disponivel em:
<http://www:.recife.pe.gov.br/>. Acesso em 10 de Abril de 2017.

Essa cancdo apresenta um discurso que sera muito semelhante em Regresso do Rei, de 1984, da
autoria de Onildo Almeida e do préprio Luiz Gonzaga:

“Tou voltando/ Pra ficar no meu sertdo/ Regressando/ E levando o meu matuldo.”

E também na cancdo Eu e meu fole, de 1986, composta por Zé Marcolino, onde coloca Luiz
Gonzaga como o “Retrato vivo 1a do meu sertdo”.

81 HAESBAERT, Rogério da C. Da desterritorializagdo a multiterritorialidade. Boletim Gatcho
de Geografia. Porto Alegre, vol. 29, n. 1, Jan./Jun., 2003, (pp. 11-24), p. 15. Disponivel em:
<.http://seer.ufrgs.br>. Acesso em 13 de Fevereiro de 2017.

%82 E aqui retomamos ao inicio dessa dissertacdo: “Quando eu vim do sertdo,/ seu mogo, do meu
Bodoc6/ A malota era um saco/ e o cadeado era um nd/ S trazia a coragem e a cara/ Viajando
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de uma vida de dois viajantes que, naquela reta final ele historicizava em sua
propria memoria: “Somos passageiros das recordacgdes / [...] / Eita fole véio / Meu
presente, meu passado”.?®®* Retoma o discurso de legitimacéo do Baido nos anos
1940 e 1950 ligando-o ao folclore, ao povo e a filiagdo dessa tradicdo ao pai
Januério, que se fazia presente em suas lembrangas no “fole véio” e naquele pé-

de-serra: 0 seu sertdo de Exu.

num pau-de-arara

Eu penei, mas aqui cheguei.”

Cf. GONZAGA, Luiz; MORAES, Guio de. Pau de arara. Maracatu (Lado B-1). In. 80-0936. Rio
de Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1952. Disponivel em: <http://www:.luizluagonzaga.mus.br/>.
Acesso em 17 de Outubro de 2016.

28 MARCOLINO, Zé. Eu e meu fole (Lado B-1). In. Gonzagéo - Forré de cabo a rabo. Rio de
Janeiro: RCA-CAMDEN (33 rpm), 1986. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br/>.
Acesso em 10 de Abril de 2017.
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3.2
Da partida a saudade: as representacfes de migrantes do Nordeste

na obra de Luiz Gonzaga

“Meu Deus, se eu pudesse
Fazer o que manda

O meu coragdo...

Voltava pra la

Ou trazia pra ca

Todo o meu sertao”.

(Adeus Pernambuco) %

Neste dltimo capitulo, temos como propdsito discutir o fendmeno da
migracao de trabalhadores vindos da regido Nordeste do Brasil para as cidades de
Sdo Paulo e, principalmente para o Rio de Janeiro, na obra musical do compositor
e intérprete Luiz Gonzaga, entre as décadas de 1950 a 1970.

Antes de adentrarmos na andlise das can¢des, é necessario esclarecer que a
mesma foi realizada a partir das orientacdes metodologicas do historiador Marcos
Napolitano, no que diz respeito aos seus “parametros poéticos” (Letra), como o
tema geral da cangdo e¢ a “identificagdo do ‘eu poético’ e Seus possiveis
interlocutores”; e os “parametros musicais” (Musica), como a melodia e seus
pontos de tensdo/repouso melddico e o “clima” predominante (se é alegre, triste,
épico, etc.).”®

Foi tracado um percurso pelas distintas representacbes que 0s
compositores das cancles, e o prdprio cantor, fizeram acerca do ser migrante em
suas diversas experiéncias. Procurou-se analisar 0s sentimentos, 0S
estranhamentos e as acfes que permearam essas experiéncias das personagens
migrantes. Enfim, a nossa finalidade foi discutir a diversidade dos tipos de
migrantes representados na obra do “Rei do Baido”, ressaltando os seus aspectos
identitérios e as facetas da memdria.

A producdo musical de Luiz Gonzaga baseia-se na escolha de um espaco
narrativo e poético: o Nordeste. Uma regido do Brasil assolada por uma série de

dificuldades naturais que, em muitos discursos, legitimam as desigualdades

284 ARAUJO, Manezinho; CORDOVIL, Hervé; GONZAGA, Luiz. Adeus Pernambuco (Lado B).
In. 80-0961. Rio de Janeiro: RCA Victor (78 rpm), 1952. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br>. Acesso em 23 de Maio de 2017.

% NAPOLITANO, Marcos Historia e musica: histéria cultural da masica popular. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, p. 100.
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sociais, politicas e econdmicas que apresenta como consequéncia a migracéo de
muitos trabalhadores dessa regido para o Sudeste do pais, na esperanca de
desfrutar de uma vida melhor, e, geralmente, de voltar para a terra natal.

O Nordeste, e mais especificamente o(s) sertdo(bes), foi o espaco
representado na maioria das suas cancfes nas décadas de 1950 a 1970 e também o
auge de muitos ritmos e temas musicais dessa regido nos grandes centros urbanos
do Sudeste, pois atendia a uma demanda do publico ouvinte proveniente de la.
Segundo estudos®®, a partir de 1950 a populacéo urbana passou de 19 milhdes
para 138 milhGes em 1970. Isso significa que, em média por ano, 2,4 milhdes de
pessoas foram acrescidas a populacdo urbana brasileira. Esse fendmeno nao
aconteceu naturalmente, pois contou com a participacdo efetiva do Estado com
suas politicas de incentivo e controle desses fluxos migratorios pelo territorio
brasileiro. Para o gedgrafo Carlos Vainer, o Estado sempre elaborou estratégias de
mobilizagdo populacional desde, pelos menos, a passagem do trabalho escravo
para trabalho livre até 1880. Daquele momento em diante fez-se a insercdo de
trabalhadores imigrantes com a “estratégia imigrantista-agrarista” (1875-1940). E
nas decadas de 1950 e 1960 houve um direcionamento de politicas publicas em
relacdo as migragdes internas com a “gestdo regional dos excedentes”, 0 que
corroborou com esse grande éxodo rural.

Para Vainer, nessas duas décadas,

“(...) Seja do ponto de vista do projeto desenvolvimentista modernizador, seja do
ponto de vista da preservacdo do pacto hegeménico, construido sobre a
intocabilidade do latifandio, as migracOes internas apareciam antes como solucéo
do que como problema.”?®’

Como consequéncia desse imenso fluxo migratério do campo para a
cidade, na década de 1960 a populacdo urbana superou a rural. J& na década de
1970, os governos militares com seus projetos de integracdo nacional tentaram
racionalizar a distribuicdo desse grande contingente, intervindo na “circulagdo e

redistribuicio espacial de populagdes”.”®

%86 BRITO, Fausto. O deslocamento da populacdo brasileira para as metrépoles. Estudos
Avancados (Online). Sdo Paulo, Vol. 20, n° 57, Mai/Ago., p. 221- 236, 2006, p. 12. Disponivel
em: <http://www.scielo.br>. Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.

87 \VAINER, Carlos. Estado e Migragdes no Brasil: anotacées para uma histria das politicas
migratorias. Travessia. Sdo Paulo, vol. XIII, n. 36, p. 15-32, 2000, p. 25.

%58 1pid., p. 26.
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Segundo outro gedgrafo pesquisador das migracdes internas, Jodo Rua:
“entre 1960 ¢ 1970, cerca de 12,8 milhfes de pessoas deixaram as areas rurais no
pais, enquanto a populacdo urbana crescia 31,5 milhGes para 52 milhdes de
pessoas.”289

Os nimeros demonstram o grande impacto no processo de urbanizacdo das
grandes cidades do Sudeste, notadamente S&o Paulo e Rio de Janeiro. Por outro
lado, a regido Nordeste do pais, em todos os cendrios, foi a que mais perdeu
trabalhadores: com 5 milhGes de pessoas que deixaram ou perderam suas terras
devido “a pecuarizagdo” ou por causa da “expulsdo generalizada de ‘moradores’
das fazendas de cana-de-actcar”.**

O intuito era, segundo uma corrente tedrica das ciéncias sociais,
equacionar os desequilibrios econdmicos e sociais regionais diminuindo, por um
lado, a pressdo sobre os latifundiarios e, do outro, suprir a necessidade de
trabalhadores no intenso processo de industrializagdo que ocorria nos grandes
centros urbanos da regido Sudeste desde a década de 1940.

Se 0 abandono das areas agricolas tradicionais foi devido a falta de
oportunidades e a desigualdade, na cidade esses migrantes enfrentaram esses e
outros problemas sociais, como as exclusGes sdcio-econdmica-cultural. Dessa
perspectiva, 0 processo migratorio deve ser analisado ndo apenas economicamente
em seu ponto de partida (éxodo rural) ou de chegada a cidade, como também é
importante analisar a trajetoria dessa transmigracdo e as questdes impostas aos
migrantes no local de destino, bem como suas experiéncias diversas, como
discutimos no capitulo 1 dessa dissertacdo, ao ser analisada a trajetdria do préprio
migrante Luiz Gonzaga.

Por isso que, em algumas mausicas de Luiz Gonzaga, que tem como
teméatica a migracdo, as personagens representadas nas narrativas pensam nas
possibilidades de: ficar na cidade para onde eles migraram, ou veem-se divididos
entre o local de destino e a volta ao sertdo, conforme é apontado na epigrafe deste
capitulo, no trecho da musica Adeus Pernambuco.

Portanto, nosso argumento € que Luiz Gonzaga e seus compositores

representaram distintas trajetorias e experiéncias migrantes que foram muito além

%9 RUA, Jodo. Paus-de-araras e pardais: o Brasil migrante em comecos do século XXI.
Geolnova. Lishoa - Portugal, vol. 8, p. 179-206, 2003, p. 194-195.
% |pid., p. 197.
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da teoria e narrativa classicas das ciéncias sociais, que enfatizam “o carater
definitivo das migracOes rurais-urbanas ou entre as regides Nordeste e
Sudeste.”?®* O objetivo, portanto, é discutir como esses compositores, através das
cangfes ¢ suas personagens migrantes, “tratam subjetivamente as suas
experiéncias de viver entre espacos sociais e tempos diferenciados.””?%
Consideramos necessario atentarmo-nos as contradi¢des e tensdes impostas por
essas estruturas socioecondmicas em contraposi¢ao aos sonhos e expectativas dos
migrantes. E, para isso eles circulam, apropriam-se e constroem espacos ou
encontram nas brechas das suas estruturas e do meio social opressor e explorador
sua propria liberdade, construindo possibilidades para obter uma qualidade social.

Em suas cancles, Luiz Gonzaga ndo configurou apenas a narrativa do
“migrante classico”, como iremos discutir nas paginas seguintes, mas também
experiéncias de migrantes que atuaram sobre as estruturas (econdmicas e sociais)
e as resignificaram em beneficio desses sonhos, projetos e conflitos psicoldgicos —
como trataremos ao final deste capitulo — sobre um impasse identitario do
migrante representado na letra da musica Adeus Pernambuco.

A musica citada acima pertence a um género conhecido como toada que é
cantado como uma fala ritmica e lenta, geralmente rimando as falas, que tem
origem na tradicdo oral — principalmente quando aborda alguma histéria triste —
sendo muito semelhante a uma oracdo. Esse tipo de recurso ritmico foi muito
utilizado nas narrativas musicadas de Luiz Gonzaga e seus ‘“letristas” para
representar as epopeias tristes vividas pelos personagens migrantes.**

O poema A triste partida, da autoria do poeta Patativa do Assaré, foi
musicada e interpretada por Luiz Gonzaga, em 1964, justamente nesse ritmo com

poucas alteracdes na letra. Tal poema, composto primeiramente para ser falado

#1 MENEZES, Marilda A. “Migragdes ¢ Mobilidade: Repensando Teorias, Tipologias e
Conceitos”. In: TEIXEIRA, Paulo E. et al. (Org.). Migrac8es: implica¢des passadas, presentes e
ggzturas. Marilia: Oficina Universitéria; Sdo Paulo; Cultura Académica, 2012, p. 21 — 40, p. 21-22.
Ibid., p. 27.
2% Segundo Josias Soares, Luiz Gonzaga e os seus compositores utilizavam-se de diversos
recursos estilisticos e melddicos de acordo com o tema da cancdo: em textos épicos e liricos-
romanticos, o ritmo era a toada; ja em textos heroicos, cdmicos e satiricos aplicava-se 0s ritmos de
xote, chamego e xaxado.
Cf. BATISTA, Josias Soares. A muisica de Luiz Gonzaga: literatura e fonte de pesquisa. 1987.
Dissertagdo (Mestrado em Letras). 170 fls. Departamento de Letras, PUC-Rio, 1987, p. 35.
A introdugdo desses recursos melodicos exercia a fungdo de “liberar do texto os contetidos
emocionais do projeto narrativo”, como esclarece Luiz Tatit, com a finalidade de persuadir a
audiéncia migrante. Cf. TATIT, Luiz. Valores inscritos na cangdo popular. In. Revista MdUsica.
Sdo Paulo, vol. 6, n. 1/2, pp. 190-202, Maio/nov. 1995, p. 197. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br>. Acesso em 01 de Abril de 2017.
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como oragdo, foi transformado em uma mdsica que traz na letra, no ritmo da toada
e na interpretacdo do cantor, a dramaticidade caracteristica do tema da migracao.

Como objeto de suas mdusicas, a letra aborda a saga de uma familia
sertaneja que espera més apds més o quase milagre da chuva para a vida voltar e
fervilhar no sertdo. O tempo da narrativa no momento inicial da musica é o
natural: o do inverno (de margo até julho) para o do verdo, que coincide com o
tempo da vida e da morte, respectivamente. O “horizonte de expectativa” do chefe
da familia muda de direcdo quando a esperanca pela chuva se esvai. A deciséo
dificil é ir para a cidade de Sao Paulo, que também é temida por ser terra distante
e, portanto, desconhecida. O verso da musica “Meu Deus, Meu Deus”, repetido
em coro apos cada estrofe, representa as vozes, ndo s6 da familia temerosa, mas
também dos milhdes de migrantes que vinham em direcdo as cidades como Sao
Paulo e Rio de Janeiro naquele periodo: “Agora pensando / Ele segue outra trilha /
Chamando a familia / Comeca a dizer / Meu Deus, meu Deus”.”

A decisdo de seguir “outra trilha” em fun¢do de um fendémeno da natureza
(a seca) € recorrente nas musicas de Luiz Gonzaga que quase nao critica a
omissdo politica que resulta em problemas econdémicos e sociais que eram (e sao
ainda) os verdadeiros causadores da migracdo de milhdes de pessoas das regides
mais secas do Nordeste do pais para as cidades metropolitanas do Sudeste.

A narrativa cantada na terceira pessoa do singular relata as experiéncias de
vida de muitos migrantes que passaram por situagdes similares. Nesse sentido, as
cancdes sdo fontes importantes para conhecermos a visdo de mundo do autor e 0
mundo comum aos migrantes, que coincide se tratando do compositor e intérprete
Luiz Gonzaga como migrante que foi. Na intriga da narrativa musical a
causalidade é atribuida a natureza que, por sua vez, forca uma agdo concreta dos
agentes, que € o pai e sua familia. No entanto, sabemos que “(...) a propria
migracdo é movida pelos mais diferentes fatores e visa aos mais diversos

objetivos”,?* como teremos oportunidade de apresentar ao longo deste capitulo.

24 ASSARE, Patativa do; GONZAGA, Luiz. A triste partida (Lado A-1). In. A triste partida. Rio
de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo
acesso em 23 de Maio de 2017.

No poema original ndo ha esse recurso estilistico do coro, que pode ter sido introduzido com a
finalidade de dramatizar ainda mais o discurso da cancdo.

% HAESBAERT, Rogério. “Migracio e desterritorializacio”. In: POVOA NETO, Helion (Org.);
FERREIRA, Ademir Pacelli (Orgs.). Cruzando fronteiras disciplinares: um panorama dos
estudos migratorios. 1. ed. Rio de Janeiro: Revan, 2005, p. 36.
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Na imprensa das cidades que mais recebiam os migrantes, principalmente
durante grandes secas ou estiagens, eram comuns reportagens sobre a “avalanche
de ‘paus-de-arara’” que estavam “abandonando o chdo nativo” em busca de
“solu¢des salvadoras”. Essa matéria intitulada “Massas famintas abandonam a
terra”, do periodico carioca Mundo llustrado, de 1955, perguntava ao seu leitor:
“Até quando assistiremos ao episodio dos deslocamentos de familias inteiras?”.%
Além de associar a saida das pessoas do Nordeste a seca, 0 autor da matéria
também critica o “baixo nivel técnico e cultural” dessa populagdo, deixando claro
0 preconceito de origem. Também responsabilizava os politicos corruptos, os
falsos técnicos dentro dos 6rgdos estatais responsaveis pelo combate as secas
como o Ministério da Agricultura e sua politica de colonizacédo, pois “espalhou
em dreas distantes dos centros consumidores uma infinidade de nucleos pouco
promissores e sob o falso pretexto de conter os retirantes do Nordeste.”?*” Como
percebe-se, o jornalista discorda das estratégias da gestao regional dos excedentes
que vinha sendo adotadas desde os anos 1940, e que resultaria na criacdo da
SUDENE (Superintendéncia do desenvolvimento do Nordeste), no final do
governo de Juscelino Kubistschek.?®

Segundo Carlos Vainer, nos anos 1940 até meados da década seguinte, as
migracdes inter-regionais eram saudadas com o discurso do desenvolvimentismo
como um sinal do progresso nas cidades, “coincidindo” com o intenso processo de
urbanizacdo causado pela absorcdo dessa mao de obra excedente, gerando um

equilibrio econémico nacional.2*®

2% OLIVEIRA, Beneval. “Massas famintas abandonam a terra”. In. Mundo llustrado. Rio de
Janeiro: ABI, 19 de Janeiro de 1955.

27 OLIVEIRA, Beneval. “Massas famintas abandonam a terra”. In. Mundo llustrado. Rio de
Janeiro: ABI, 19 de Janeiro de 1955.

2% 0 sociélogo Francisco de Oliveira elaborou uma relagdo entre essas politicas e a tematica da
migracéo nas cancdes de Luiz Gonzaga:

“O baido refletira e expressard essa fase, e é ai que ele articula, no plano musical, aquela
identidade e unidade nordestinas que a politica institucional operava, noutro plano, no plano da
Sudene. O baido serd a musica do subdesenvolvimento, no registro nordestino, de uma projeto de
futuro, sob o signo do populismo (...).” Cf. OLIVEIRA, Francisco de. “Nordeste: a inveng¢do pela
musica”. In. CAVALCANTI, Berenice; STARLING, Heloisa; EISENBERG, José (Orgs.).
Decantando a republica: inventario historico e politico da cancdo popular moderna brasileira.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Sdo Paulo: Fundag8o Perseu Abramo, Vol. 3, 2004, pp. 123-138,
p. 132.

%9 VAINER, Carlos. Estado e Migragdes no Brasil: anotaces para uma historia das politicas
migratdrias. Travessia. Sdo Paulo, vol. XIIl, n. 36, p. 15-32, 2000, p. 24.

Na matéria do jornalista Beneval de Oliveira ficam bem claras essas estratégias
desenvolvimentistas:
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Em contraposicdo & frieza e a ndo correspondéncia dessas teorias
econdmicas com a vida real desses milhdes de cidadaos “excedentes”, a cangdo A
triste partida contém, como afirma o autor Paul Ricouer,*® os tracos®™* dessa
experiéncia humana no interior dessa narrativa, que nos possibilita entender a
complexidade do ser migrante. Os tracos aqui estudados sdo perceptiveis na
escolha do proprio intérprete ao escutar o poema-oracdo do poeta Patativa do
Assaré. O poema prefigurava espacos, experiéncias e sentimentos semelhantes
aqueles que o cantor partilhava em sua juventude no seu lugar de origem e durante
suas andancas pelo pais, como apresentamos no capitulo 1.

Nas narrativas cantadas por Luiz Gonzaga esta sempre em evidéncia essa
“geografia imaginaria” que, ao lado de outros elementos constituidores de sua
cultura, exerceram influéncias reais que poderiam “ser revividos / rememorados,
reconstituindo assim a identidade do migrante enquanto grupo”,® por
identificarem-se com certos tragos presentes nas cancdes. Portanto, “é sobre essa
pré-compreensdo, comum ao poeta e a seu leitor, que se ergue a tessitura da
intriga e, com ela, a mimética textual e literaria.””3®

Seguindo analisando a intriga da musica A triste partida, a esperanga ndo é
mais pela chegada da chuva, mas sim pela volta ao torrdo natal: “[...] Se o nosso
destino / Néao for tdo mesquinho / Pro mesmo cantinho / Nos torna a voltar / Ai,
ai, ai, ai”.**

O narrador cede o discurso para o0 migrante, que dependia do destino ser
bom para que sua familia retornasse para 0 mesmo lugar. O interessante nestes
Versos € a representacdo do tempo em sentido ciclico, como o tempo natural que

marca o periodo da seca e 0 da chuva no sertdo, aonde a esperanca sempre

“Infelizmente, neste pais, um ufanismo idiota gerou em nossa popula¢do uma ridicula concepcao
de opuléncia, a todos parecendo que a Amazonia ‘¢ o celeiro do mundo’ (Sic), que o Nordeste é
um vergel e que Mato Grosso ¢ a terra das esmeraldas.”

%00 RICOUER, Paul. Tempo e narrativa. Sao Paulo: Papirus, 1994, (tomo 1), p. 74.

%01 Esse conceito é apresentado pelo historiador portugués Fernando Catroga e pelo proprio Paul
Ricouer com o sentido de vestigios, indicios e testemunhos que compdem a representacdo
memorial ou a historiografia. Como ele afirma, “ndo deixa de ser sintomatico que a propria origem
da palavra meméria parece solicitar o traco e o rito.” Cf. CATROGA, Fernando. Memoria,
historia e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2015, p. 25.

%2 HAESBAERT, Rogério. “Migracio e desterritorializacio”. In: POVOA NETO, Helion (Org.);
FERREIRA, Ademir Pacelli (Orgs.). Cruzando fronteiras disciplinares: um panorama dos
estudos migratorios. 1. ed. Rio de Janeiro: Revan, 2005, p.40.

%3 RICOUER, Paul. Tempo e narrativa. S&o Paulo: Papirus, 1994 (tomo 1), p. 101.

304 ASSARE, Patativa do; GONZAGA, Luiz. A triste partida (Lado A-1). In. A triste partida. Rio
de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo
acesso em 23 de Maio de 2017.
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presente é sinalizada pelo conjunto entoando “Ai, ai, ai, ai”. No entanto, o
planejamento é posto na incerteza do destino que terd um tempo marcado por
outro parametro que esta fora de alcance. A condi¢do migrante é constantemente
reformulada de acordo com as referéncias passadas do lugar de onde partiu em
comparacdo com as novas experiéncias vivenciadas nos lugares que vai
experimentando. E uma constante producio e reproducio de sentidos que jogam o
passado contra o presente (este nem sempre confortavel) sonhando e lutando por
um futuro promissor. Portanto, acreditamos que a caracterizacdo de uma
identidade coletiva desses migrantes deu-se menos pela mesma origem
geogréfica, mas antes pelas condi¢Ges e experiéncias semelhantes pelas quais
passaram os individuos: desde o momento doloroso da despedida, nos desafios,
medos e dificuldades nas estradas, a desconfianca no desconhecido e no esforco
de desvendamento dos signos impostos no novo lugar pela sociedade.

E assim a familia migrante entrava no tempo da cidade de S&o Paulo
cosmopolita e “[...] S6 ver cara estranha / De estranha gente / Tudo é diferente /
Do caro torrdo [...]"%

O estranhamento esta explicito em relacéo as outras pessoas e ao lugar que

gerava um desconforto quase insollvel. 1sso porque o individuo migrante

“(...) é inserido em outra realidade, onde, logo de inicio, seu psiquismo ¢
confrontado com uma nova realidade, diferente e estranha. A partir dai, uma
demanda de sentido se faz urgente, para que nao seja invadido por essa
estranheza.”*®

Essa tensdo identitaria também é perceptivel naquilo que Paul Ricouer
classifica como dialética aberta entre concordancia/discordancia que compde toda
e qualquer narrativa. Longe do conforto do seu torrdo natal, as personagens
vivenciam a desordem e o inesperado do destino. Essa tensdo entre o conforto, a
ordem (concordancia) contra o caos, 0 medo e a surpresa (discordante) marca a

construcdo dos percursos das personagens migrantes em suas decisées. E do ponto

%05 Esse verso foi editado em relacdo ao poema de Patativa do Assaré: onde ler-se “de estranha
gente” estava escrito “da mais feia gente”.

ASSARE, Patativa do; GONZAGA, Luiz. A triste partida (Lado A-1). In. A triste partida. Rio de
Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo
acesso em 23 de Maio de 2017.

%% FERREIRA, Ademir Pacelli. “O migrante e o devaneio lirico: uma memoria saudosista ou o
recalcamento do passado”. In: A Migrac&o e suas vicissitudes: analise de uma certa Diversidade.
Tese (Doutorado) - Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, Departamento de
Psicologia, 1996, p. 79.
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de vista do “parametro musical”, como refere-se Marcos Napolitano, essa cancao
é um exemplo do que o professor de linguistica e musico Luiz Tatit denominou de
“passionalizagdo melodica”, uma vez que ha uma tensividade que indica
separacdo, despedida, saudade e sentimento de perda.*®” E nessa relacio entre
elementos discordantes (tensdes) e concordantes que é construido o percurso de
uma narrativa, seja ela na forma de uma cancdo ou na prépria escrita
historiografica.

Percebemos esses tracos da experiéncia no interior das narrativas que
foram configurados nas masicas de Luiz Gonzaga a respeito dos eventos vividos
pelos migrantes na experiéncia Unica da migracdo. Longe desta teoria musical e de
representacdo estar descolada da realidade histérica, 0 que as reportagens da
revista O Cruzeiro podem indicar é que a triste teatralizacdo da migracdo com os

titulos “A odisseia do Nordeste3%®

arara”,*®® corrobora com o que é representado na obra de Luiz Gonzaga sobre esse

e “Uma tragédia brasileira: os paus-de-

tema.

Nessa Ultima reportagem, que ganhou o prémio Esso de reportagem
nacional daquele ano, os repérteres “experimentam, ao vivo”, as agonias vividas
pelos migrantes, desde sua partida das localidades dos estados nordestinos
afetados pela seca daquele ano, até a chegada na cidade do Rio de Janeiro. Os
reporteres registraram no texto e em fotos de alta qualidade a “miséria indiana as
margens da Central Rio-Bahia e de seus ramais no alto sertdo” rumo aos centros
urbanos e agricolas do pais. Viajando junto aos retirantes num caminhdo com 104
pessoas, onde eram pagos 500 cruzeiros por cabega aos chamados “agenciadores

»5 310

de araras”,”" presenciaram 0s abusos, perigos e medos (elementos discordantes

ou tensivos) que compdem a narrativa da cancdo A triste partida: as péssimas

%7 TATIT, Luiz. Valores inscritos na cangéo popular. In. Revista MUsica. Sdo Paulo, vol. 6, n.
1/2, p. 190-202, Maio/nov., 1995, p. 197. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br>. Acesso
em 01 de Abril de 2017.

%% MARTINS, Jodo. A odisseia do Nordeste. In. Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: ABI, 12 de
Maio de 1951.

%9 | EMOS, Ubiratan de; MORAES, Mério de. Uma tragédia brasileira: os paus-de-arara. In.
Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), 22 de Outubro de 1955, p.
71.

310 Escreveu os repdrteres sobre essas pessoas que enganavam os trabalhadores rurais do interior
do Nordeste com falsas promessas de adquirir bons trabalhos: “Gente sem escrupulos que
enriquece a custa do trafico branco.”. In. LEMOS, Ubiratan de; MORAES, Mario de. Uma
tragédia brasileira: os paus-de-arara. In. Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional (Hemeroteca), 22 de Outubro de 1955, p. 71.
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condicBes da longa viagem de até 12 dias, precos abusivos nas paragens, fome,
prostituicdo de menores, desastres e roubos.

Constatam os reporteres sobre aqueles trabalhadores: “Gente que herdara
dos pais apenas o dia e noite, dona de uma vontade danada de juntar dinheirinho
no Sul e voltar depois ao pé-de-serra.”"

E era com esse e outros sonhos em mente que muitos migrantes
enfrentavam essas dificuldades materiais e simbdlicas também ao chegar na
cidade grande, com um tempo alargado com o sofrimento e consumindo suas boas
expectativas: “[...] / E assim vai sofrendo / E sofrer sem parar / [...] / O tempo
rolando / Vai dia e vem dia / E aquela familia / N&o volta mais ndo / Ai, ai, ai, ai /
[.“]”312

O “tempo rolando” é uma metafora onde 0 resultado da tensdo entre dois
termos numa enunciacdo metaforica complementa-se com a realidade de
sofrimento lento vivido pela familia migrante. No jogo interno da estrofe o tempo
é 0 elemento central e a metafora é o elemento discordante (agonizante) que da
uma “nova extensdo do sentido” a experiéncia “real” dos personagens da
narrativa. Nesse ponto, “o conteudo da narrativa € [...] uma negociagdo entre uma
certa representacao do passado e um horizonte de espera”313: a volta a terra natal
como restauracdo de um tempo nostalgico (concordante).

O narrador conduz a toada em tom e sentido religiosos do conformismo
insinuando que esse retorno ao torrdo natal seria dificil de ser realizado. Situacdo

lamentada pela familia representada pelo coro. Nessa circunstancia,

“O migrante tera que metabolizar o seu passado (perdas, mortes, distanciamento)
em relagdo ao futuro, geralmente indefinido, que tem que ser ‘reconstruido’ entre
essa perspectiva de um novo lugar e o sonho do retorno, ja que tende a manter
uma certa fidelidade a sua terra natal.”*"*

11 | EMOS, Ubiratan de; MORAES, Mério de. Uma tragédia brasileira: os paus-de-arara. In.
Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), 22 de Outubro de 1955, p.
71.

Essa vontade era muito presente em muitas can¢bes de Luiz Gonzaga. Como também foi a
representacdo da trajetéria cantada e seguida por ele mesmo ao retornar para sua cidade de Exu
(PE).

312 ASSARE, Patativa do; GONZAGA, Luiz. A triste partida (Lado A-1). In. A triste partida. Rio
de Janeiro: RCA Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo
acesso em 23 de Maio de 2017.

33 CANDAU, Joel. “Pensar, classificar: memoéria e ordenagio do mundo.” In: Memodria e
identidade. Trad. de Maria Lucia Ferreira. Sdo Paulo: Contexto, 2014, p. 83-104, p. 89.

31 FERREIRA, Ademir Pacelli. “O migrante e o devaneio lirico: uma memoria saudosista ou o
recalcamento do passado”. In: A Migracao e suas vicissitudes: analise de uma certa Diversidade.
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A narrativa épica enreda-se na tragédia, como apresentavam os titulos das
reportagens da revista O Cruzeiro, na qual a familia migrante estaria condenada
desde o inicio. E foi esta a representacdo cléssica feita do processo migratorio
Nordeste-Sudeste ao longo da histéria que ndo levara em conta o papel dos
migrantes como agentes interventores nesse processo. Como afirma o historiador
Paulo Fontes, “a énfase na agéncia dos migrantes remete para a valorizagao de sua
experiéncia e memoéria”,**® com a finalidade de mostrar uma diversidade de
situacdes, experiéncias, trajetorias e representacdes que fogem de uma visédo Unica
de uma dada narrativa historica.

A cancdo A triste partida, que traz a configuracdo de Patativa do Assaré
(poética) e a de Luiz Gonzaga (musica) representou o desejo de muitos migrantes
de voltar para sua terra natal, pois segundo Paulo Fontes “as taxas de retorno para
o Nordeste, ao longo da década de 50 foram sempre altas.”310 Segundo os autores
da reportagem na revista O Cruzeiro®'’, usando os dados do IBGE, s6 para o
estado de S&o Paulo vieram 246.780 pessoas da Paraiba (13,3% da populacéo).
Sendo que no final daquela década quase metade voltava, porque muitos daquela
“boiada humana”, como se referiu a revista O Cruzeiro,*'® eram solteiros ou
recém-casados e haviam deixado casa, terra e familia. Porém, ndo foi o caso da
saga da familia representada na cancdo: “Faz pena o nortista / Tao forte, tdo bravo

/ Viver como escravo / No Norte e no Sul / Ai, ai, ai, ai”**®

Tese (Doutorado) — Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, Departamento de
Psicologia, 1996, p. 206.

315 FONTES, Paulo. ““Mala de papelio e patua nas costas’: migragdes nordestinas nos anos 1950
em Sao Paulo”. In. Um nordeste em S8o Paulo: trabalhadores migrantes em S&o Miguel Paulista
(19451966). Rio de Janeiro, Editora FGV, 2008, p. 41-88, p. 55.

O historiador pesquisou a migracdo para a cidade de S&o Paulo, mais precisamente para o bairro da
regido metropolitana chamado S&o Miguel Paulista. O foco de seu trabalho foi a andlise da
migracdo do ponto de vista da Historia Social desses trabalhadores relacionando consciéncia de
classe, questdes de identidade regional e movimentos sindicais.

%1% 1hid., p. 56.

317 LEMOS, Ubiratan de; MORAES, Mario de. Uma tragédia brasileira: os paus-de-arara. In.
Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), 22 de Outubro de 1955, p.
75.

318 | EMOS, Ubiratan de; MORAES, Mério de. Uma tragédia brasileira: os paus-de-arara. In.
Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), 22 de Outubro de 1955,
p.71.

319 ASSARE, Patativa do; GONZAGA, Luiz. A triste partida (Lado A-1). In. A triste partida. Rio
de Janeiro, RCA Victor (33 rpm), 1964. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo
acesso em 23 de Maio de 2017.
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Nessa cangdo, percebe-se as desigualdades sociais no periodo historico em
que o poema-oragdo foi composto. O migrante esta fadado a exploracéo tanto no
Nordeste do coronelismo, que ndo oferece amparo no periodo dificil da seca,
como no “Sul”, aonde a exploragdo pelo capitalismo industrial impossibilitava o
retorno sonhado desde o inicio da partida. Como constataram o0s repérteres da
revista O Cruzeiro, em 1955, ndo era tanto a seca que causava o0 éxodo rural e a
consequente onda migratoria naquela década, e sim, a exploracdo dos donos das
terras sobre o trabalho e a producéo do trabalhador e o abuso de poder econémico
pelos latifundiérios sobre 0s donos de pequenos lotes de terras.

Perguntou o repdrter aos migrantes durante uma parada na estrada: “Por
qgue vocés ndo juntam dinheiro e ndo compra uma terrinha?”. O migrante,
responde: “E nessa esperanca que nds viajamos, mas as terras sdo caras.”
Continua o repdrter: “Por que ndo cria bode e gado na terra do patrdo?”. Acusa
0 migrante a desigualdade e a opressdo no campo: “Ele ndo deixa. Diz que o pasto
s0 da para a criacdo dele. E se a gente criar, o patrdo acaba descobrindo e
expulsando a gente da fazenda.”*%

No que se refere ao “Sul”, sinbnimo de progresso representado pelas
cidades de S& Paulo e Rio de Janeiro, apresentava-se em sua face de
desigualdade e das exclusdes social, econdmica e cultural revelando também a
intensa e rapida urbanizacéo e sua falta de estrutura. Além do mais, “acostumados
ao trabalho autbnomo na lavoura, os migrantes nordestinos tiveram, de modo
geral, dificuldades para se adaptar aos requisitos do mercado profissional da
cidade grande, estruturado sobre o trabalho assalariado e a exigéncia de
qualiﬁcac;éo.”321

Segundo Ferreira,

%20 | EMOS, Ubiratan de; MORAES, Mério de. Uma tragédia brasileira: os paus-de-arara. In.
Revista O cruzeiro. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional (Hemeroteca), 22 de Outubro de 1955, p.
75.

Essa constatagdo foi representada no inicio da cancdo em analise quando, diz:

“Nos vamo a Séo Palo, que a coisa ta feia / Por terras aleia / Nds vamo vaga. / Se 0 nosso destino
ndo fo tdo mesquinho, / Pro mérmo cantinho / N6s torna a vorta. / E vende o seu burro, o jumento
e o cavalo, / Inté / mérmo o galo / Vendéro também, / Pois logo aparece feliz fazendéro, / Por p6co
dinhéro / Lhe compra o que tem.”

%21 NEMER, Sylvia. Feira de Sdo Cristévdo: contando historias, tecendo memorias. Rio de
Janeiro, 2012, 255 p. Doutorado (Histéria Social da Cultura) — Departamento de Historia,
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.
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“Nesse sentido, o migrante, ao viver de forma dramatica sua relacdo com o
tempo, espelha também a experiéncia de todos nds, habitantes das metrépoles,

com seu ritmo rapido e seu presente fugaz, determinado pela ideologia do

consumo.”?%

O discurso musical de Luiz Gonzaga reforca um imaginario acerca de um
Nordeste e uma populacdo que estd voltado para o sertdo e os migrantes/
retirantes, respectivamente. A finalidade era sempre “usar uma palavra figurativa

323 ou seja, angariar seu

de modo a agradar ou talvez a seduzir o nosso auditorio
publico ouvinte presente nessas metropoles do Sudeste. Por isso, é possivel
afirmar que a obra desse intérprete construiu um discurso poderoso de legitimacéo
desse imaginario para toda uma regido, uniformizando-a para essa populacao
presente nos grandes centros urbanos.

E Luiz Gonzaga, enquanto porta-voz desse publico migrante, viu naquele
poema de Patativa do Assaré a configuracdo de uma realidade experimentada por
quase todos que migraram: “O intérprete é também aquele que realiza a primeira
leitura interpretativa do projeto enunciativo do compositor, orientando, com sua
intermediacéo, a segunda leitura que seré praticada pelo ouvinte.”***

Luiz Gonzaga ajudou a constituir o que Joel Candau denominou de
“memoria longa”: “Essa memoria longa [...], propria a uma coletividade, revela
memorias fortes, pois organiza de maneira estavel a representacdo que um grupo
faz de si mesmo, de sua historia e de seu destino.”**

Nesse sentido, o arcabouco tedrico do circulo hermenéutico proposto por
Paul Ricouer é importante para pensarmos esse processo de idealizacdo da obra de
Luiz Gonzaga, a sua gestacao e difusdo para esse tipo de publico articulado pela:
mimesis | (prefiguracdo), mimesis Il (configuracdo) e mimesis Il (refiguracéo).
Trata-se, por outras palavras, de levar em consideracdo o processo de constituicao
do antes e do depois dos textos dessas musicas tendo como foco a representacao

da figura do migrante em suas diversas facetas.

%22 |dem, 206.

323 RICOUER, Paul. “A fala e a escrita”. In: Teoria da interpretacdo: o discurso e 0 excesso de
significacdo. Lisboa: Edi¢Bes 70, 1999, p. 60.

2% TATIT, Luiz. Valores inscritos na cangdo popular. In. Revista Musica. S&o Paulo, vol. 6, n.
1/2, pp. 190-202, Maio/nov. 1995, p. 197. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br>. Acesso
em 01 de Abril de 2017.

825 CANDAU, Joel. “Pensar, classificar: memoria e ordenagdo do mundo.” In: Memoria e
identidade. Trad. de Maria Ldcia Ferreira. Sdo Paulo: Contexto, 2014, p. 83-104, p. 86.
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Para Paul Ricouer, em qualquer forma de narrativa, 0 que a caracteriza
como tal é a presenca do tempo que estd intrinsecamente ligado a propria
experiéncia do viver concreto. No ato de narrar uma historia ficcional (cancéo ou
a historiografia, em certa medida) e a apropriacdo por aquele que escuta ou I€, o
tempo ndo € meramente um elemento que da sentido ao todo dos eventos
encadeados. O tempo ganha um peso concreto nas narrativas e em sua recepcao,
na medida em que ele se torna decisivo nas experiéncias dos individuos
migrantes, como atestamos na cancao A triste partida.

Nesse percurso por nés tragado, “da partida a saudade”, das narrativas
musicais do intérprete Luiz Gonzaga, a intengdo € construir uma historia da
identidade dos personagens migrantes sem, no entanto, polarizar estaticamente
essas representacdes. Por isso, achamos importante analisar essas construcoes
narrativas a luz da teorizacdo que faz Paul Ricouer com o emprego do conceito de
mimesis (representagdo).

Quando Luiz Gonzaga relembrava da necessidade que sentia de encontrar
algum compositor que o0 ajudasse a decantar a sua terra e a sua gente no inicio de
sua carreira (epigrafe do quarto capitulo); ou antes: quando havia sido desafiado
na regido do Mangue, na cidade do Rio de Janeiro, por um conjunto de estudantes
cearenses a cantar ritmos ou mdasicas de sua terra e ele ndo recordava-se mais
daquilo que tocava com seu pai nos forrds, eram as lembrancas buscadas na
escuriddo da memdria que deveria mobilizar para construir sua obra. E é nesse
ponto que implicam-se a memoria, a identidade, a representacdo e a historia que

ele ajudou a instituir:

“Dai que, na anamnese, a historia ¢ a ficgdo se misturem, a verdade factual se
mescle com conotagOes estéticas e éticas, e que jd Halbwachs encontrasse na
narrativa memorial uma ‘légica em accdo’, onde os pontos de partida e de
chegada sdo escolhidos pelo proprio evocador (fale em nome individual — no
cumprimento de estratégia auto-legitimadora de um percurso de vida —, ou em
nome de um grupo.”*?®

Luiz Gonzaga, enquanto migrante que foi, compds com seus parceiros
cancles que abordavam as experiéncias diversas vivenciadas pelos milhdes de

migrantes ouvintes de sua obra ao longo de tantas décadas. Portanto, ele, como

%6 CATROGA, Fernando. Memdria, histéria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2015, p. 22.
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compositor e intérprete foi um evocador de suas lembrangas enquanto ser que
atuou no mundo e o resignificou para esse publico. Ou nas palavras de Paul
Ricouer, no ato de compor, Luiz Gonzaga mobilizou uma “pré-compreensdo do

mundo da agdo” que ele ja havia experimentado:

“Percebe-se, em toda a sua riqueza, qual o sentido de mimesis I: imitar ou
representar a acao €: em primeiro lugar, pré-compreender o que € o agir humano:
sua semantica, sua simbélica, sua temporalidade. E nessa pré-compreensdo,
comum ao poeta e a seu leitor, que se delineia a constru¢do da intriga e, com ela,
a mimética textual e literaria.”**’

Ao mobilizar em sua memoria a lembranca de seus atos ou de acordo com
os eventos do presente e coloca-los numa ordem inteligivel de sentidos e em
forma de cangdo, abria-se o “reino do como se” ou “mimesis-criagdo” (mimesis
I1), como Paul Ricouer refere-se, que era de interesse de Luiz Gonzaga encontrar
um “letrista” que traduzisse seu sentimento e “motivos” — cOmMOo vVimos no capitulo
segundo desta dissertacdo com relacdo a Humberto Teixeira. A intencdo do
intérprete parecia clara: angariar o publico migrante que poderia carecer de um
discurso que correspondia a muitos aspectos da realidade que viveram ou viviam.
E nessa fase do circulo da mimesis que os fragmentos da memoria e
acontecimentos séo transformados em uma histéria inteligivel de maneira que essa
narrativa seja compartilhada e reconhecida no seio de um horizonte comum
daqueles que tiveram experiéncias semelhantes.

Nesse sentido, a cancdo de Gonzaga, no que tange ao tema da migracdo, é
acionadora da metamemoria que ¢, para Fernando Catroga, uma “procura activa

~ 232
de recordag:oes”3 8

em permanente construgdo devido as mudancas do presente, e
para Joel Candau, ela € aquele nivel da memoria que é responsavel pela
“representacdo que cada individuo faz de sua propria memdria e o conhecimento
que tem dela”.** Portanto, é na configuracdo (composicdo) dessas cangdes que
estabelece-se o inicio da construcdo de uma identidade individual ou coletiva
constituindo uma “comunidade de destino™®® daqueles que se propuseram a
migrar, pelos mais diversos motivos e viram-se em experiéncias semelhantes no

lugar outro, criando um senso de unidade, no qual as cancdes de Luiz Gonzaga

%27 RICOUER, Paul. Tempo e narrativa. Sdo Paulo: Papirus, 1994, (tomo I), p. 112.

%28 CATROGA, Fernando. op., cit., p. 9.

829 CANDAU, Joel. “Memoria e identidade: do individuo as retoricas holistas”. In: Memoria e
identidade. Trad. de Maria Ldcia Ferreira. Sdo Paulo: 2014, p. 21-58, p. 23.

30 CATROGA, Fernando., op. cit., p. 29.
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tiveram uma influéncia muito grande, uma vez que elas inserem “os individuos
em cadeias de filiacdo identitéria, distinguindo-os e diferenciando-os em relacéo a
outros.”*%

Por outro lado, os migrantes enquanto audiéncia poderiam receber essas
configuragdes ndo de forma passiva. Em mimesis Il o circulo mimético (ndo
vicioso, mas aberto), encontra no ouvinte a refiguragdo da mensagem. E o
encontro do mundo configurado pelos compositores em forma de narrativa com o
mundo particular do leitor marcado por sua trajetoria. E no momento impar da
audicao que dar-se “o prazer do reconhecimento”, da identificagdo ou contestacao,
mas de qualquer forma inter-agindo no tempo e no espaco em que se situa o
espectador. Concordando com Paul Ricoeur, Michel de Certeau destaca a
autonomia que o leitor tem, e deve ter, em relacdo a vida do texto, pois
“emancipado dos lugares, o corpo que lé se acha mais livre em seus movimentos.
Exerce em gestos a capacidade que cada sujeito tem para converter o texto pela
leitura e ‘queima-lo”, assim como se queimam as etapas.”332

Dessa forma, os signos presentes nas cangbes sO ganham
representatividade quando retornam ao mundo da acdo (quando restitui-se a
temporalidade humana), deslocada pelo ouvinte de acordo com suas pré-
figuracdes singulares (identitaria) que as can¢des podem ajudar a “costurar” como
algo comum ao conjunto dessa populacdo migrante. E nessa intersecdo que a
representacdo textual ganha uma dimensdo social e historica, pois a obra de Luiz
Gonzaga como um todo, e mais especificamente o tema da migracdo, exerce(u)
uma concretude na vida de inUmeros migrantes, cada qual com sua trajetéria, mas
que apresentam experiéncias intimamente semelhantes e de identificacdo: a
despedida da familia, do lugar, dos animais e pertences (vimos no inicio da
cancdo A triste partida), a viagem com luto e como luta, 0os medos, as
expectativas, as dificuldades, as alegrias, as conquistas, a saudade, etc.**® E esse

poder mediador da musica, que ¢ “o elo comunicante do mundo material com o

3 |pid., p. 26-27.

%32 CERTEAU, Michel de. “Ler: uma operagio de caga”. In. A invengéo do cotidiano: as artes de
fazer. Vol. I. Petrdpolis: Vozes, 1994, p. 259-276, p. 272.

333 podemos afirmar que Luiz Gonzaga e seus compositores foram criadores, de modo voluntario
ou ndo, de “atos de memoria”, como chamou Joel Candau, ao transmitir essas experiéncias ao
longo de sua obra.
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334
1”’

mundo espiritual e invisive pode agir na memoria do ouvinte que “reatualiza-

se, portanto, num “campo de experiéncia” aberto a recordagdo e as expectativas,

horizonte que a recebe como heranga e como um imperativo de transmissdo,”**

>33 entre os migrantes.

criando uma “cadeia de filiacao identitaria

Sendo assim, “mais do que um fendmeno de resisténcia cultural, a musica
de Luiz Gonzaga participa da atualizacdo de todo o arquivo cultural do migrante
diante das novas condi¢des sociais que enfrenta nas grandes cidades”, defende
Durval Muniz.**’

Ao contrario do que se imagina, ha no tema da migra¢do uma diversidade
identitaria de personagens representadas na obra de Luiz Gonzaga. Conforme
analisado acima, a narrativa e 0s personagens da musica A triste partida, destaca a
vontade de voltar para o torrdo natal e sua impossibilidade devido a exploracao
sofrida pela familia do capital na cidade de S&o Paulo.

J4 na composicéo Sangue de nordestino®®, da autoria de Luiz Guimaréaes
(1973/74), a saudade “pedrificada” do lugar de saida e dos parentes que ficaram
estd presente: “Quando eu vim da minha terra / foi com dor no coragdo / [...] / Se
eu ndo sentisse saudade / tanto assim eu ndo diria / Minha historia era sem versos,
/ inspiracdo ndo teria.”

A parte “ida” e a parte que “fica” ¢ uma conciliacdo quase insollvel para o
migrante nessa situacdo, pois era “uma dor sem jeito” que so seria amenizada
pelos versos cantados sobre sua prépria saudade. Era a dor da saudade, portanto,
que foi aliviada pelas lembrancas das partes que ficaram e ajudaram a forjar sua

identidade, pois mobilizava lembrancas autobiograficas com sensacdes e

34 WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra historia das msicas. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 28.

3% CATROGA, Fernando. Meméria, histéria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2015, p. 30.

Lembra-nos o historiador que: “Na experiéncia vivida, a memoria individual é formada pela
coexisténcia, tensional e nem sempre pacifica, de varias memorias (pessoais, familiar, grupais,
regionais, nacionalistas, etc.), em permanente construcdo, devido a incessante mudanga do
presente em passado e as alteracbes o corridas no campo das re-presentacbes (ou
representificagdes) do pretérito.” (Idem, p. 11)

3 |hid., p. 27.

337 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicéo revista. S&o Paulo: Cortez, 2009, p. 180.

338 GUIMARAES, Luiz; GONZAGA, Luiz. Sangue de Nordestino (Lado B-3). In. O fole rocou.
Rio de Janeiro: ODEON (33 rpm), 1973-74. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>.
Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.
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1*%¥ como “elementos concordantes”

sentimentos na “memoria de alto nive
perante uma situagcdo permanente de desconforto que, geralmente, fazia parte da

narrativa histérica dos migrantes.

“As ligagdes temporais e espaciais rompidas com a migracdo oferecem um lugar

privilegiado para a idealizagdo, ao funcionarem como reserva para o coletivo

desse tempo que ndo volta mais. O cultivo desse tempo-lugar vai caracterizar o

saudosismo migrante.”**

A propria musica ndo existiria da mesma forma sem a saudade e a
lembranca que tém “o poder de afetar de certo modo nosso carater” com seus
“efeitos emocionais” provocando mudangas, nas palavras de Aristoteles.**
Segundo o filésofo, a madsica tem uma funcéo importante na construcdo identitéria
dos homens porque imitam ou representam a realidade, neste caso, a da
personagem migrante e aquela vivida pelo proprio Luiz Gonzaga, como
analisamos no primeiro capitulo. Luiz Tatit chama esse tipo de cangdo de
passional, pois “tais melodias sugerem ao letrista conteldos de separacdo, de

espera (saudade ou esperanca) e de desejo,”*

apesar de contrastar com o ritmo
alegre do forro.

A recepcdo (refiguragdo) da obra gonzagueana foi importante no cenério
urbano dos anos 1940 e 1950 porque preencheu um vazio representativo na

populacdo migrante da regido Nordeste.**® E mais do que isso, ela forjou e

%% para Joel Candau, a memoria deve ser dividida em trés niveis conceituais: a protomemoria
(como hébitos); meméria de alto nivel (recordacdo ou reconhecimento); e a metameméria
(representacdo que cada um faz de sua prépria memoria). Percebamos que as cangdes de Luiz
Gonzaga e seus parceiros apresentam representacBes de migrantes e suas experiéncias nesses
Gltimos niveis, jA que elas atuam conjuntamente voluntdria e involuntariamente mostrando
aspectos identitarios nas cangdes. Cf. CANDAU, Joel. “Memoria e identidade: do individuo as
retoricas holistas”. In: Memoria e identidade. Trad. de Maria LUcia Ferreira. Sdo Paulo: 2014, p.
21-58, p. 23.

%0 FERREIRA, Ademir Pacelli. “O migrante e o devaneio lirico: uma memoria saudosista ou o
recalcamento do passado”. In: A Migracéo e suas vicissitudes: andlise de uma certa Diversidade.
Tese (Doutorado) - Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, Departamento de
Psicologia, 1996, p. 215.

1 ARISTOTELES. Politica. Trad. de Mério da Gama Kury. Brasilia: Editora UNB, 1985, Livro
VI, p. 282.

342 TATIT, Luiz. A cangdo e as oscilagdes tensivas. In. Estudos Semiéticos. [on-line]. Sdo Paulo,
vol. 6, n. 2, Novembro de 2010, p. 14-21, ©p. 18. Disponivel em:
<http://www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es>. Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.
SALBUQUERQUE JUNIOR, 1999; Cf. MORAES, Jonas Rodrigues. “TRUCE UM
TRIANGULO NO MATOLAO [...] XOTE, MARACATU E BAIAO”: A musicalidade de Luiz
Gonzaga na construcdo da “identidade” nordestina. 2009. 170 fls. Dissertacdo (Mestrado) -
Pontificia Universidade Cat6lica de S&o Paulo — PUC/SP, 2009.
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reforcou uma imagem acerca dessa regido e do “ser” nordestino. Contudo, a figura
do migrante ndo € estatica ou Unica. Ha variacdo nas representacGes do modo de
vida, das experiéncias (desde a partida, trajetdria, chegada, permanéncia ou volta),
dos pensamentos, sentimentos e desejos.

Um desses desejos € quase determinista, que é o apelo ao retorno a terra
natal, o sertdo, percebido na musica Sangue de nordestino. Um retorno sempre
provisorio marcado pelas partidas, ja que “Sou sangue nordestino, marcado pelo
destino, de ser sempre sofredor”.3*

Nessa musica, o carater fatalista do migrante era viver entre o “la” (sertdo),
puxado pelas lembrangas, ¢ o “ca” (cidade) preso pela necessidade do trabalho.
Mas, por outro lado, “ao fixar-se em suas reminiscéncias, ele ndo consegue se

345 . . .
1”7 E, por isso, “ele precisa aprender a fazer aliangas

adaptar a realidade atua
entre a comunidade que ficou distante e a atual.”* E é nesse jogo de negociagdo

que a musica exerce 0 seu poder de esquecer o sofrimento ou as dificuldades e

“Signos, desempenho musical e sonorizagdo foram dirigidos ao migrante nordestino radicado no
Sudeste do pais e ao publico do préprio Nordeste, estabelecendo a subjetivacdo de um espaco
regional.” (p. 91).

Cf. BATISTA, Josias Soares. A musica de Luiz Gonzaga: literatura e fonte de pesquisa. 1987.
Dissertacdo (Mestrado em Letras). 170 fls. Departamento de Letras, PUC-Rio, 1987.

“As suas musicas eram produzidas por e para migrantes nordestinos, radicados no Rio de Janeiro,
numa época em que era grande a abertura da industria cultural para a arte popular (...).” (Idem., p.
51).

¥4 GUIMARAES, Luiz; GONZAGA, Luiz. Sangue de Nordestino (Lado B-3). In. O fole roncou.
Rio de Janeiro, ODEON (33 rpm), 1973-74. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>.
Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.

%5 FERREIRA, Ademir Pacelli. “O migrante e o devaneio lirico: uma meméria saudosista ou o
recalcamento do passado”. In: A Migracao e suas vicissitudes: anélise de uma certa Diversidade.
Tese (Doutorado) - Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, Departamento de
Psicologia, 1996, p. 206.

38 |bid., p. 213.

Na cangdo Matuto aperreado, o desconforto sofrido pelo migrante beira quase a loucura tamanha
era o seu estranhamento com o novo lugar:

“[...]/ Eu vou me embora / Vou voltar pro meu lugar / A procura de aventura / Eu vim pra qui / S6
pensando minha vida melhorar / Ao contrario, aqui s6 vejo a piora / Por motivo de eu ndo me
acostumar / [...]/L4 deixei 0 meu cavalo, minha sela/ Minha rede que comprei no Quixada/ Que eu
armava na latada do terreiro / Pra Zefinha, meu amor, me balancar / Sou caboclo que nasceu la no
sertdo/ Tenho orgulho em dizer que sou de 1a.” Cf. GONZAGA, Luiz; MARCOLINO, Z¢. Matuto
aperreado (Lado B-2). In. O véio macho. Rio de Janeiro, RCA Victor 33 rpm), 1962. Disponivel
em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.

O autor Ademir Ferreira, em seu trabalho supracitado constata que, “o individuo € inserido em
outra realidade, onde, logo de inicio, seu psiquismo é confrontado com uma nova realidade,
diferente e estranha. A partir dai, uma demanda de sentido se faz urgente, para que ndo seja
invadido por essa estranheza.” (p. 79).

Nesse mesmo sentido, a historiadora Sylvia Nemer afirma que “a cidade, dentro desse quadro, era
vista como terreno da imoralidade, da desestabilizacdo das normas de conduta tradicionais, da
ruptura com o passado.” Cf NEMER, Sylvia. Feira de Sdo Cristovao: contando histérias, tecendo
memérias. Rio de Janeiro, 2012, 255 p. Doutorado (Histéria Social da Cultura) — Departamento de
Historia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, p. 41-42.
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fortalece a unidade alimentada pela esperanca de retorno ao lugar rememorado e
comemorado. Assim, a letra da musica (em ritmo alegre) deixa transparecer que
havia a possibilidade do retorno a terra natal, ao contrario da situacdo das
personagens representadas n’A Triste partida. Na recepcdo (mimesis I11) de uma
cangdo como esta, “reconhecendo, estranhando-se ou distanciando-se do que foi, o
sujeito atualiza, sem cessar, a sua ipseidade (que também o diferencia dos outros),
em didlogo (passivou ou ndo) com passados comuns e na retro-projecdo de um
determinado sentido para a vida.”¥

Finalizando o nosso percurso analitico das representacdes dos individuos
migrantes na obra de Luiz Gonzaga, a mlsica Baido de Sdo Sebastizo®*®
(composta por Humberto Teixeira em 1973) faz uma homenagem a cidade do Rio
de Janeiro e também manifesta uma gratidao pelo acolhimento, uma vez que “o
Rio abriu meu fole e me apertou em suas maos”. Em ritmo alegre, a cancao traca
uma breve narrativa da recepg¢do do proprio Luiz Gonzaga que, vindo “do Norte”
com “fogo e sonho do sertdo”, o medo e a emocdo (elementos concordantes e
discordantes), contou com o afago da cidade.

Na cancdo composta por seu mais importante parceiro musical (e também
migrante), fica nitida a tentativa de auto-representacdo da trajetéria de Luiz
Gonzaga enquanto migrante na cidade do Rio de Janeiro, quando desembarcou,
em 1939, com apenas “a coragem e cara”. O personagem migrante desta musica
sentia uma saudade inversa, que ressalta a dualidade da identidade em seus
conflitos e harmonia em relacdo aos dois lugares aos quais se sentia pertencente,
ja que “ele se defronta com sua propria historia, operagdo exigida como condigédo

para que o sujeito possa alcancar seu lugar de pertinéncia no mundo™:3* «[...] / Se

%7 CATROGA, Fernando. Memdria, histéria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2015, p. 30.

Como também salientou o socidlogo e critico literario Anténio Candido:

“(...) Nao convém separar a repercussdo da obra da sua feitura, pois, sociologicamente a0 menos,
ela sé pode esta acabada no momento em que repercute e atua, porque, sociologicamente, a arte é
um sistema simbolico de comunicac&o inter-humana (...).” Cf. CANDIDO, Antonio. “A literatura
e a vida social”. In. Literatura e sociedade. So Paulo: Companhia Editora Nacional, 1965, p. 20.
%8 TEXEIRA, Humberto; GONZAGA, Luiz. Baido de S&o Sebastido (Lado B-6). In. O fole
rocou. Rio de Janeiro: ODEON (33 rpm), 1973-74. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.

Observamos que também faz parte deste disco a mUsica acima analisada Sangue de nordestino.

%9 FERREIRA, Ademir Pacelli. “O migrante e o devaneio lirico: uma memoria saudosista ou 0
recalcamento do passado”. In: A Migrac&o e suas vicissitudes: analise de uma certa Diversidade.
Tese (Doutorado) - Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, Departamento de
Psicologia, 1996, p. 205.
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hoje guardo uma saudade / E enorme a gratiddo / E por isso Rio amigo / Te
ofereco este baido.”*

Lembramos que desde meados dos anos 1950, o género Baido, assim como
outros géneros regionais, havia perdido espago nos meios midiaticos com a
chegada de estilos internacionais — como 0 Rock e 0 Jazz, e no ambito nacional a
Bossa Nova entre outros. O proprio Luiz Gonzaga, que havia reinado mais de dez
anos com seus baides, reinventado na cidade de Sao Sebastido, reconhecia que a
partir dessa época o Baido entrava em declinio. Desse evento, podemos sugerir
que o autor tornava-se personagem em sua breve narrativa saudosa enredada pela
rememoracao do inicio de sua carreira, quando sua musica foi consagrada como
“coqueluche nacional” ¢ ele “Rei do Baido”, pois, como salienta Paul Ricouer —
citado por Fernando Catroga: “recordar é em si mesmo um acto relacional, ou

melhor, de alteridade”***(

pré-figuracdo), em relagdo ao pretérito acionado no
momento da composi¢do (configuracao).

Se percebemos certo distanciamento do narrador-personagem na mausica
acima, visto que se remete a um passado (e que inclusive guarda uma saudade), no
xote alegre de Zé Dantas e Luiz Gonzaga chamado de Adeus Rio de Janeiro,*** ha
uma despedida — mas a promessa € de voltar para a cidade. A cangdo composta
em 1950, no auge da musica nordestina, tem também como personagem o proprio
Luiz Gonzaga. Tratava-se do “adeus ao Rio de Janeiro” do migrante que retornava
ao “caro torrao natal”.

Se na musica Baido de S&o Sebastido ha a demonstracdo de gratidao, nessa
ultima constatamos o vinculo afetivo do migrante com o lugar de destino e nédo
com o de origem. E explica porqué: “Rio de Janeiro bota o visgo na gente / E terra
boa pro caboco farrida / Eu s6 ndo fico porque rosa diz: "oxente / Sera que Lula ja
deixou de me amar?"”**

Luiz Gonzaga (Lula) representa-se nesta musica com o sentimento de

pertencimento do sujeito migrante ao lugar “outro”, que, naquele momento,

%0 TEXEIRA, Humberto; GONZAGA, Luiz. Baido de S&o Sebastido (Lado B-6). In. O fole
rocou. Rio de Janeiro: ODEON (33 rpm), 1973-74. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 23 de Maio de 2017.

%1 CATROGA, Fernando. Memoéria, histéria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2015, p. 13.

%2 DANTAS, Zé, GONZAGA, Luiz. Adeus Rio de Janeiro (Lado A). In. 80-0739. Rio de Janeiro:
RCA Victor, 1950. Disponivel em: <http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 23 de Maio
de 2017.

3 |bid.
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sentia-se ligado (visgo). O sentimento de saudade inverte-se: “[...] Eu fico triste,
sinto frio, sinto medo / E fico achando todo azedo e com vontade de chorar.”**

O personagem quer voltar (“Mas pro ano eu volto ca”) a cidade, ndo pela
necessidade imposta por outrem, mas por seu apego e afeicdo ao lugar antes
estranho e temeroso. A musica, que foi composta durante 0 melhor momento do
baido, refletia o desejo do narrador-personagem em ficar na cidade que “abragou
seu fole” e apertou suas méos e¢ que lancou-o para 0 mundo, como ja discutimos
nos capitulos 2 e 3: “Meu Deus, se eu pudesse / Fazer o que manda / O meu
coracéo... / Voltava pra 14 / Ou trazia pra ca / Todo o meu sertio”.**

E assim, no impasse identitario entre o sertdo e a cidade, a memodria,
acionada pela lembranca, uniu os dois lugares no imaginario do migrante
nordestino representado na can¢do. Um impasse tdo subjetivo quanto inconciliavel
de resolver-se tendo em vista que é impossivel sobrepor territorios tdo opostos
como €é o sertdo e a cidade. E é, talvez neste ponto, que reside a concretude da
representacdo tal como teorizou Paul Ricouer em seu circulo hermenéutico
(mimesis), desse imaginario que se faz presente na vida real e histérica daqueles
que experimentaram e pavimentaram as estradas da migragdo interna deixando
seus tracos concretos e simbdlicos.

Luiz Gonzaga foi um dos artifices de uma representacdo acerca de uma
regido, uma populacdo, e “trouxe” uma representacdo do sertdo, ndo so6 para os
sertanejos migrantes, mas também para todos os trabalhadores vindos de diversas
regides do Nordeste que sentiram sempre a dor de uma partida e a saudade de uma
espera. Ele ajudou a criar ndo uma “comunidade imaginada”, mas, sobretudo, uma

“comunidade de destino™*® de individuos diversos com suas trajetdrias

singulares.

% Ibid.

%5 ARAUJO, Manezinho; CORDOVIL, Hervé; GONZAGA, Luiz. Adeus Pernambuco (Lado B).
In. 80-0961. Rio de Janeiro, RCA Victor (78 rpm), 1952. Disponivel em:
<http://www.recife.pe.gov.br>. Acesso em 23 de Maio de 2017.

No programa “No Mundo do Baido”, o locutor, antes de Luiz Gonzaga interpretar essa cangéo,
configurava o sentimento de saudade dividida que perpassava a cangéo:

“Um vaqueiro no Rio de Janeiro teve saudade do bergo e voltou ao sertdo. Mas voltou levando no
coracdo uma saudade estranha da cidade maravilhosa. Zé Dantas e Luiz Gonzaga contam essa
histéria que se cruzam em um xote sertanejo que sera apresentado agora em audicao: Adeus Rio de
Janeiro.”

%% CATROGA, Fernando. Memdria, histéria e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2015, p. 29.
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Portanto, analisando a obra de Luiz Gonzaga em parceria com diversos
compositores, percebe-se que ndo h& uma homogeneidade em relacdo as
representacfes dos personagens migrantes na sua obra. Nesse percurso que
fizemos, destacamos as trajetérias e experiéncias distintas de alguns dos
personagens que certamente assemelhavam-se com as de milhdes de migrantes
que deixaram seus locais de origem na regido Nordeste para aventurar-se ao
desconhecido das grandes metropoles do Sudeste do Pais.

Nas representacOes analisadas procuramos mostrar que os individuos
reagem de maneiras distintas em relagdo a saudade e a prdpria experiéncia
migrante. E essa percepcdo é importante de ser ressaltada uma vez que a
representacdo que se construiu ao longo da historia recente da migracdo no Brasil
¢ a do “nordestino”, no singular. Essa singularizacdo coloca na invisibilidade as
diferengas existentes entre as pessoas provenientes de inumeros estados do
Nordeste e, principalmente, contribui para a perpetuacdo de preconceitos, para a
exclusdo sociocultural e até as violéncias (fisica e simbdlica) vivenciados nos
espacos da cidade. E, talvez tenha sido por isso que a musica de Luiz Gonzaga
tenha feito tanto sucesso nos grandes centros urbanos naquelas décadas. Ele, com
seus compositores, apresentou indices de identificacdes ou “atos de meméria™*>’
que ajudou a construir uma “memoria longa” nos migrantes, calcada no
sentimento de pertencimento a uma comunidade que era, e continua sendo,

culturalmente diversificada.

%70 antrop6logo Joel Candau define como “atos de memoria” manifestagdes culturais e materiais
decididos e compartilhados de forma coletiva podendo cada um “delimitar uma area de circulagao
de lembrancas, sem que por isso seja determinada a via que cada um vai seguir.” Cf. CANDAU,
Joel. “Memoéria e identidade: do individuo as retoricas holistas”. In: Memoria e identidade. Trad.
de Maria Lucia Ferreira. S8o Paulo: 2014, p. 21-58, p. 35.
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Conclusao

Ao dar inicio a esta pesquisa, que trata de uma musicalidade com a qual
sempre tive muita proximidade, um impasse logo se apresentou: estudar a
trajetdria de Luiz Gonzaga ou do Baido, enquanto fenbmeno musical? E atrelada a
esta pergunta, outra se empunhava: como desvencilhar o autor da obra? Como
tratar metodologicamente a masica como fonte, se ela € um material documental
que requer uma interdisciplinaridade para poder identificar minimamente sua
importancia num contexto historico determinado?

Com estas questdes de cunho metodologico em mente, esse trabalho
dissertativo tentou dar conta de uma diversidade de abordagens contemplando, na
medida do possivel, a trajetdria do individuo Luiz Gonzaga enquanto artista e
migrante e o Baido relacionando-os com assuntos, como: o mercado fonografico,
0 contexto musical carioca (e, consequentemente nacional) e com a imprensa
especializada. Além disso, durante a pesquisa, foi percebida a existéncia de uma
solidariedade de outros artistas, masicos, compositores, produtores, diretores e
apresentadores nordestinos que viram no Baido um simbolo cultural de
identificacdo regional, e, portanto, de representacdo comunitéria.

A insercdo ou a presenca desse grupo de pessoas nos meios radiofénicos
(programas de auditério, televisdo, shows, etc.) e na imprensa especializada
(escrevendo em colunas, entrevistas e reportagens) foi decisiva na producéo,
circulacdo e recepcdo de Luiz Gonzaga e do Baido, adquirindo um sucesso
enorme no radio brasileiro. Essas relacbes formaram uma tessitura onde
compositores, cantores, radialistas e escritores defendiam-se mutuamente em prol
e em torno do Baido, enquanto produto (e produtor) discursivo de uma
visibilidade e dizibilidade, como classificou Durval Muniz, sobre a regido
Nordeste e sua cultura.®*®

O nosso argumento central, defendido ao longo do texto, em especial no
capitulo 3, é o de que, na cidade do Rio de Janeiro, foi constituida uma
comunidade cultural nordestina que atravessava 0Ss meios intelectuais e
comunicativos, como: na literatura, imprensa, masica, cinema e na TV. E que

exerceram uma influéncia nesse mercado consumidor que abarcava, desde a elite

%8 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencéo do Nordeste e outras artes. 1999.
4° Edicdo revista. Sdo Paulo: Cortez, 20009.
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e a classe média carioca até, e decisivamente, os trabalhadores migrantes que
vinham dos estados da regido Nordeste e se apropriaram desse ambiente cultural
favoravel.

Portanto, a histéria da migracdo interna entre as regibes Nordeste e
Sudeste ¢é abordada — direta e indiretamente — ao longo dessa dissertagdo. N&o
somente acerca dos individuos que compuseram o Baido, mas tendo este género
musical como indicador também desse processo migratorio intenso que se deu
entre os anos de 1940 a 1970, pois foi recriado no lugar outro através da memoria
e fruto das experiéncias diversas de seus criadores em embates e convergéncias
para forjar um espaco perante os demais ritmos, como destacado nos capitulos 2 e
3.359

Nosso intento foi demonstrar como Luiz Gonzaga e o Baido foram indices
e fatores de uma interculturalidade,®® dialogando com as colecBes e correntes
folcléricas vigentes e, por vezes, absorvendo-as para colocar-se como género
musical que dominou o cenario musical nacional, pelo menos, entre 1947 a 1952.
Esses “encontros” deram-se desde o0 seu processo de criacdo, producdo e
circulagdo com associagdes e divergéncias — as vezes interagindo
simultaneamente —, mas colocando-se como resisténcia cultural.

No momento de sua insercdo a resisténcia deu-se, por exemplo, perante 0s
intermediarios do meio radiofénico com seu poder de difusdo, porém, as
oportunidades que se apresentaram em circunstancias inerentes aos planos de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira foram sendo aproveitadas por eles que criaram seu
espaco e foram alargando-o para além desse setor midiatico conquistando um
publico cada vez maior e diversificado.

Sem as negocia¢fes com esses intermediarios, seja dentro do radio ou na
imprensa de modo geral, Luiz Gonzaga com o Baido néo teria tido éxito e
conquistado uma plateia tdo diversa: econdmica e culturalmente, urbana e rural,
migrante ou da propria regido Nordeste. E foi por via da imprensa especializada e,
primordialmente, pelas ondas do radio que esse publico receptor transformou Luiz

Gonzaga em “Rei do baido” e o novo ritmo em “coqueluche nacional”. E, por sua

%9Bhabha denominou essa estratégia como tipica de uma “comunidade fronteirica da migracéo”
que poderia forjar um “entre-lugar” como resisténcia no lugar outro.

Cf. BHABHA, Homi. “Locais da cultura”. In: O local da cultura. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 1998, (p. 19-42) p. 29.

%0 CANCLINI, Néstor G. Consumidores e cidaddos: conflitos multiculturais e globalizacéo. 82
edicdo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2010.
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vez, movimentou enormemente o capital financeiro da fonografia brasileira no
auge da sua popularidade, como constatamos através do cruzamento de fontes
historicas.

Essa “triade indissociavel”,*® que é composta por autor, obra e publico
também foi perpassada por conflitos e convergéncias com agentes do mercado
capitalista norte-americano que se fazia presente nos meios de comunicacdo do
Brasil, principalmente a partir de meados da década de 1940, sobretudo com a
gravadora RCA Victor com a qual gravou por quase 50 anos. A relacao entre Luiz
Gonzaga e a propaganda nacional, por exemplo, caberia um estudo mais dirigido,
visto que este cantor e compositor foi muito solicitado ndo apenas por empresas
privadas do mercado interno como também servia como “garoto propaganda” de
politicos, dos governos estaduais e federais, com destaque para o periodo de
vigéncia da ditadura militar com os seus governos autoritarios, com os quais Luiz
Gonzaga sempre cultivou simpatia e proximidade, em suas proprias palavras, com
esses “homens do poder”.

Na segunda parte da dissertacdo, e de modo complementar em relacdo a
primeira, foi considerado importante um mergulho na andlise da prépria obra do
cantor e compositor como uma forma de entendermos o sentido do sucesso que
esse género teve em um determinado periodo e seu legado ao longo do tempo.
Como percebemos, todas as epigrafes dessa dissertacdo remetem-se ao
movimento que dar-se, obviamente, no espaco e no tempo. Categorias que
ganham um significado especial na relacdo subjetiva que o migrante constroi
antes mesmo do primeiro passo ser dado ao migrar. Um espaco que ganhou um
qualitativo especifico de sertdo/6es, tonando-se um territério com distintos
significados na obra de Luiz Gonzaga, na dialética reterritorializagdo.*®?

Portanto, temas como a migracdo e o territério (sertdo/6es) sdo
indispensaveis na analise historica de Luiz Gonzaga e o Baido porque eles foram

%1 Como esclareceu Antdnio Candido: “O publico dé sentido e realidade & obra, e sem ele o autor
ndo se realiza, pois ele ¢ de certo modo o espelho que reflete a sua imagem enquanto criador.” Cf.
CANDIDO, Antonio. “A literatura e a vida social”. In. Literatura e sociedade. Sdo Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1965, p. 33.

%62 Como nos esclareceu o gedgrafo Rogério Haesbaert, esse conceito é vinculado aos discursos do
sujeito que procura construir imaginariamente um territorio com sentido afetivo e, por isso,
“prioriza a dimensdo simbdlica e mais subjetiva, em que o territério é visto, sobretudo, como o
produto da apropriagao/valorizagdo simbolica de um grupo em relagdo ao seu espaco vivido.”

Cf. HAESBAERT, Rogério da C. O mito da desterritorializacdo: do ‘dos territorios a
multiterritorialidade. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004, p. 40.
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“forjados” — cada um a seu modo — historicamente, implicando-se mutuamente ao
longo do tempo. Porque, como procuramos apontar, especialmente nos capitulos
1, 4 e 5, a relacdo do migrante com 0 espaco esta presente desde a saida do
individuo de sua localidade, passando por territorios diversos até chegar ao lugar
outro de destino. Uma trajetdria repleta de subjetividades em sua vivéncia por
gquem experimentou e/ou representou-a de alguma forma.

Nesse sentido, seja discutindo o conceito de sertdo/Ges ou analisando as
representacdes dos migrantes nas cancdes, ao tratarmos de Luiz Gonzaga
enquanto migrante — as duas partes do texto dissertativo tornam-se
complementares, na medida em que este cantor-compositor fez-se representar em
muitas cancdes compostas por si ou por outros que haviam sido marcados pela
experiéncia migratoria. Dito de outra maneira, por meio do conceito de
representacdo de Paul Ricouer: ao colocarmos a experiéncia vivida representada
em cancdes (textos ficticios), os tracos®® dessa experiéncia restituem-se a vida
através da recepcao pelo ouvinte ou espectador migrante por verossimilhanca, que
se altera de acordo com a sua identidade e o seu tempo histérico.®®* As
representacfes ganham uma concretude, por mais contraditorio que pareca, pois
pode alterar o sentido da vida daquele que ouve e absorve, transformando o tempo
daquela narrativa em tempo humano, porque faz esse receptor agir em seu tempo
e espaco.

Nessas relagdes subjetivas entre identidade, memoria e histdria
procuramos desvencilhar os seus limites — pelos indicios instigados nos
documentos — e as implicagdes entre o concreto da vida e o “mundo do texto”,
com o intuito de perceber a particularidade da trajetoria migrante do compositor e

intérprete Luiz Gonzaga e do proprio Baido. Uma trajetdria que, como a de todos

%63 Esse conceito é apresentado pelo historiador portugués Fernando Catroga e pelo préprio Paul
Ricouer com o sentido de vestigios, indicios e testemunhos que compdem a representacdo
memorial ou a historiografia. Como ele afirma, “ndo deixa de ser sintomatico que a propria origem
da palavra memdria parece solicitar o trago e o rito.” Cf. CATROGA, Fernando. Memodria,
historia e historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2015, p. 25.

%4 Para esse filosofo, “é sobre essa pré-compreensio, comum ao poeta e a seu leitor, que se ergue
a tessitura da intriga e, com ela, a mimética textual e literaria.” O que caracteriza o primeiro
estagio da mimesis (representacédo) antes da configuracao textual em forma de cangdo (mimesis 1)
pelo compositor, que complementa-se e restitui a experiéncia da vida, por via do ouvinte, que
reelabora-a de acordo com sua vivéncia.

Cf. RICOUER, Paul. Tempo e narrativa (tomo I). S&o Paulo: Papirus, 1994, p. 101.
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nos, foi perpassada por percalgos, incertezas e certezas, incoeréncias e ocultagdes,
por medos e coragem. %

Detalhes que foram privilegiados na anéalise da trajetoria de Luiz Gonzaga
e do Bai#o através das linhas historiograficas da Micro-histéria,®® da Histéria dos
Conceitos®®’ e da Musica®®® que, de alguma forma ou de outra, foram mobilizadas
por nds do primeiro ao Gltimo capitulo dessa dissertagdo como uma contribuigdo
para uma Historia Social da Cultura. Portanto, ao analisamos as representacfes
dos migrantes nas cangdes de Luiz Gonzaga, procuramos langar a visibilidade e a
dizibilidade aqueles que ficaram ndo somente nas margens das rodovias e das
grandes cidades desde pais, como também da propria histdria. Esta que, por muito
tempo, negligenciou aspectos fundamentais da histéria da migracdo Nordeste-
Sudeste, como também ndo levou em conta a multiplicidade de experiéncias e
suas questdes que sdo possiveis de serem exploradas na intersecdo entre Histdria
cultural e a Histdria social.

E, por fim, como Luiz Gonzaga e Hervé Cordovil aconselharam na can¢édo
que intitula esta dissertagdo: “Longe de casa / Sigo o roteiro / Mais uma estagéo /
E a alegria no coragdo”.*®® Conselho seguido por tantos individuos que migraram
por caminhos concretos e tantos outros construidos e reconstruidos
simbolicamente entre um lugar e outro, deixando 0s tracos em uma trajetoria

permanentemente ressignificada. Seja na vida ou na prépria Histéria.

%5 BOURDIEU, Pierre. “A ilusdo biogréfica”. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO,
Janaina. (Orgs.). Usos & abusos da histéria oral. Rio de Janeiro: FGV, 2006, (pp.183-191), p.
183.

O autor chama de “ilusdo biografica” a narrativa de uma vida que procura constitui-la de um
sentido 16gico a partir dos acontecimentos retrospectivos significativos que foram “selecionados”
posteriormente. Teria o propdsito de uma histéria coerente e totalizante — quando na verdade a
realidade é desprovida de sentido (direcéo) e com imprevistos -, provocando uma “ilusio retérica”.
%6 Cf. REVEL, Jacques. Micro-histéria, macro-histéria: o que as variaces de escala ajudam a
pensar em um mundo globalizado. Tradu¢do de Anne-Marie Milon de Oliveira. In. Revista
Brasileira de Educagdo, v. 15 n. 45, set./dez. 2010, (pp. 434-444).

LEVI, Giovanni. “Sobre a micro-historia” In: BURKE, Peter (Org). A escrita da histéria: novas
perspectivas. Sao Paulo: Editora da UNESP, 1992.

37 Conferir especialmente o capitulo: KOSELLECK, Reinhart. “Historia dos conceitos ¢ Historia
social”. In. Futuro Passado: Contribuicdo a semantica dos tempos historicos; traducdo, Wilma
Patricia Maas, Carlos Almeida Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto-
Editora PUC-Rio, 2006, pp. 97-118.

%8 Os artigos e livros de autores como José Geraldo Vinci de Moraes e Marcos Napolitano, como
principais estudiosos da musica popular brasileira atualmente, foram fundamentais nos
esclarecimentos sobre os meandros da metodologia na analise documental da/sobre cangéo.

%9 CORDOVIL, Hervé; GONZAGA, Luiz. A vida do viajante (Lado B). In. 80-1221. Rio de
Janeiro, RCA Victor, 1953. Disponivel em: < http://www.recife.pe.gov.br>. Ultimo acesso em 29
de Maio de 2017.
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