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RESUMO

Jodo do Vale, um iletrado, de gente do povo, negro, de familia numerosa, originario de
Pedreiras, pequeno e pobre municipio do Maranh&o, ainda adolescente e ja inconformado
com aquela situacdo de pobreza e injusticas que sentia na propria pele, depois de perambular
pelo Nordeste, a partir de 1953, situou-se no Rio de Janeiro — um dos grandes “abrigos’ dos
emigrantes desse lugar.

Compositor inato e intuitivo, Jodo do Vae, determinado a se fazer ouvir e ser
conhecido como tal, acabou conseguindo conquistar o interesse dos compositores e cantores
da MuUsica Popular Brasileira e o gosto do publico desse género de musica.

Com ainsurgéncia da ditadura militar em 1964, a essencialidade do caréter de denuincia
de suas cancbes levou um grupo de intelectuais e artistas do Rio de Janeiro, que decidiu
articular acles artistico-culturais de protesto e resisténcia ao autoritarismo instalado, a
interessar-se pelas mesmas.

Como decorréncia desses procedimentos, surgiu o Show Opini&o, do qual Jodo do Vae
foi um dos principais personagens ao lado de Zé Kéti, Nara Ledo e depois Maria Bethania.

Neste show, que durou quase um ano (dezembro de 1964 a agosto de 1965), Jodo do
Vale, interpretando algumas de suas principais cangdes, com destague para “Carcard’,
consagrou-se como um dos grandes compositores da nossa M PB.

Detendo-nos num conjunto das suas mais significativas cancgbes, percebemos um
intricado vinculo entre as mesmas e o contexto socia nordestino e brasileiro de um modo
geral. Trata-se, na verdade, de uma profunda inter-relacdo entre o compositor, sua obra
musical e seu meio socio-cultural, sendo este o lugar por exceléncia da motivagéo criadora e
da recepcéo.

Desse modo, podemos constatar que o cancioneiro de Jodo do Vale é obramusical que
se fez uma auténtica voz de denlncia, de defesa e de resisténcia contra as injusticas sociais
vividas pelo povo daguele lugar.

Palavras-chave: O cancioneiro de Jodo do Vae, musica popular brasileira participante; o
auténtico canto do povo de um lugar.



ABSTRACT

Jodo do Vae, an illiterate ssmple black man from a numerous family, originally from
Pedreiras — a small and poor village in Maranh&o (a Northeastern state in Brazil) — while still
in adolescence but already outraged at the poverty situation and the injustice he faced, after
wondering throughout the Northeast of Brazil, since 1953 has settled down in Rio de Janeiro
— one of the greatest “shelters’ for the emigrants from that place.

As an innate and intuitive composer, Jodo do Vale, determined to be heard and
recognized as such, ended up by gaining the interest of the composers and singers of Brazilian
Popular Music as well as the public who appreciates this genre of music.

With the uprising of the military dictatorship in 1964, the essence of the social criticism
nature in his songs led a group of intellectuals and artists from Rio de Janeiro — who decided
to articulate artistic and cultural actions protesting against and resisting to the instituted
authoritarianism — to become interested in them.

“Show Opini&o” arose out of this process and it lasted almost a year (from December,
1964 to August, 1965). Jodo do Vale, who was one of its main characters, together with Zé
Kéti, Nara Ledo and later on Maria Bethania, by performing a few of his main songs —
highlighting “Carcard” —became one of the best Brazilian popular music composers.

Considering a set of his most significant songs, we notice an intricate link between them
and the socia environment of the Northeastern man and the Brazilian man in general. In fact,
it is a question of a deep inter-relationship among the composer, its musical work and its
socio-cultural environment, being the latter by excellence the origin of his creative motivation
and receptivity.

Therefore, we can ascertain that Jodo do Vale's songbook is a musical work which
made itself an authentic voice of social criticism, of defense against and of resistance to the
socia injustice suffered by the people of that place.

Key Words: Jodo do Vae's songbook; engaged Brazilian popular music; the authentic song
of the people from a place.
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INTRODUCAO

“Canto do Povo de um Lugar”, como se observa na epigrafe, € uma cancéo
de Caetano Veloso da qual tomamos de empréstimo o titulo para o presente trabal ho.

Foi pensando e refletindo sobre as can¢des de Jodo do Vale que chegamos a
de Caetano. E desta tornamos aquelas, concluindo que bem figuram os multiplos sentidos
sugeridos pela cancéo do consagrado compositor baiano.

Como ouvintes assiduos de musica popular brasileira e impressionados com
aexpressividade de “ Carcara’, cancéo marcante de Jodo do Vale, fomos impelidos a conhecer
outras cancbes deste compositor. E a euférica impressdo que tivemos ante aguela nos foi
causada também por aquelas outras que entdo passdvamos a conhecer.

Numa investigacéo das significacdes observaveis nas letras das cangdes que
selecionamos, pudemos perceber quanto estdo empenhadas na defesa dos direitos e da
dignidade a grande massa populacional brasileiratida como excluida, marginalizada quanto a
participacdo nos bens gerais (econdmicos, sociais, culturais) devidos a todo cidadéo,
conforme estabelece a Carta Magna do Pais.

Notamos tratar-se de um cancioneiro decorrente de uma vida musical
engajada na defesa desses diretos a que populacéo, preponderantemente localizada no
sertdo Nordestino e nas periferias das grandes cidades brasileiras, longe estava de poder
exercer.

Portanto, este trabalho pretende justamente demonstrar que as cangdes de
Jodo do Vale se congtituiram numa forma de expressdo artistica popular de resisténcia e

combate ao arbitrio e a exploragéo socia e politica que sobre essa popul agdo se desencadeava



como um designio.

Isto se realiza, de um lado, por meio de cangdes denunciadoras da perversa
Situagéo social em que se encontra e vive esse povo. De outro, por meio de cangdes que se
constituem em defesa da preservacdo de seus habitos, costumes e suas manifestacOes
culturais, valores que o identificam como sujeito devida e dignamente situado num espaco.

Estes dois procedimentos em termos musicais se fizeram por trés linhas
teméticas vistas num conjunto constituido pelas mais significativas cangdes que compdem o
cancioneiro de Jodo do Vale. Este gira em torno de uma centena e meia delas, das quais,
documental mente, a familia do compositor tem posse (PASCHOAL, 2000, p. 233-238).

Desse acervo, selecionamos as cancbes que consideramos as mais
representativas da producéo musical de Jodo do Vale. E paraisso estabel ecemos como critério
algo que lhes € comum. Primeiro, o fato de que a grande maioria delas é muito bem
gualificada e considerada relevante no cenario histérico da Musica Popular Brasileira pela
critica musical. Segundo, a constatagdo de que cantores/compositores consagrados de nossa
MPB tém gravado em algum de seus discos e apresentado em seus shows musicais uma ou
outra dessas cancdes de Jodo do Vale. Um terceiro aspecto é o fato de que algumas delas, a
vista de sua constante popularidade, podem ser consideradas como componentes das
“cléssicas’ cangBes da Musica Popular Brasileira. A titulo de exemplo, citamos “Carcard’,
“Pisanafuld’, “O canto daema’ e“A voz do povo”.

A trgjetoriaexistencial de Jodo do Vale esta intrinsecamente vinculada a sua
atuacdo como compositor/cantor. Maranhense, natural de Pedreiras, nasceu em 1934 e faleceu
em S8o Luis, no ano de 1996. Negro, de familia pobre e de muitos filhos, semi-analfabeto,
disse, em entrevista ao fasciculo da colecdo Nova Historia da Musica Popular Brasileira

(NHMPB,1977), dedicado & difusdo de sua vida artistico-musical, que ja aos oito ou nove



anos fizera sua primeira musica como “amo” (pessoa encarregada de compor 0s versos a
serem cantados) de um bumba-meu-boi de que participava (NHMPB, p.10, 1977). Tinhatreze
anos, quando sua familia se mudou para S&o Luis e ai logo passou a participar como “amo”
do bumba-meu-boi Linda Noite. Aos quatorze, saiu em busca de outra sorte no Sul do Pais,
trabalhando como ajudante de caminh&o, experimentando o garimpo em Tedfilo Otoni, MG,
chegando ao Rio de Janeiro em 1950. Trabalhando como servente de pedreiro durante o dia, a
noite frequientava os programas de radio, procurando fazer com que os famosos artistas se
interessassem por suas musicas. Era um periodo em que o baido, género musical de tracos
nordestinos, com o qual se afeicoava, implantado por Luiz Gonzaga, reinava, com sua
popularidade, no mercado do Rio de Janeiro.

Em 1953, Estrela mitda, musica feita em parceria com Luis Vieira, gravada
por Marlene, atinge o0 sucesso suficiente para lang&-lo na carreira de compositor (cantor) de
musica popular brasileira.

Em 1964, Jodo do Vale passa a apresentar suas cangdes no Zicartola,
restaurante do Rio de Janeiro, de propriedade do famoso compositor de samba Cartola e de
sua mulher D. Zica, muito fregiientado pelos grandes expoentes da musica popular e por
intelectuais. 1sso servira para selar sua notoriedade, tanto que ali foi escolhido parafazer parte
do grupo de artistas (ele, Nara Ledo e Zé Kéti) do famoso Show Opinido, 1964/5 que o
consagrou como uma das grandezas da M Usica Popular Brasileira.

Verificaremos que de suas cangdes impregnadas por forte sentimento de
empatia com a causa popular ressumam, de um modo geral, dendincias de injustigas sociais,
episodios e situaces que apresentam gente como um povo cordato, trabalhador, crente,
alegre, esperancoso, familiar, honesto, apegado a sua terra, apesar de toda sorte de

dificuldades e privagdes a que vivem sujeitos.



Portanto, nosso método de trabalho se centrara na associacéo da obra com o
meio social vivido por seu autor que dela se fez o grande motivador e que dela €, em certa
medida, 0 seu destinatario.

Em leitura analitica das cancdes destacadas, procuramos demonstrar como
esteticamente estas configuram aquela voz que, em atitude de resisténcia, se contrapde as
acles e aps acontecimentos que mantém em situagdes de vida desfavoravel, privada de
direitos universalmente fundamentais a pessoa, por isso marginalizados, destituidos da
condicdo de cidadania, o povo “desse lugar”.

As cancdes de Jodo do Vale foram consumidas e bastante vivenciadas por
esse povo que nelas se vé e que nelas se reconhece como tal, no periodo compreendido pelas
trés primeiras décadas da segunda metade do seculo XX, (e de certo modo o sdo ainda hoje,
contudo de outra forma e numa outra perspectiva).

Embora longo, o depoimento de Ferreira Gullar (1977, p.1, grifos nossos)
sobre Jodo do Vale, apresentado como palavra de abertura do fasciculo dedicado ao
compositor pelaja citada Nova Historia da Musica Popular Brasileira, muito corrobora o que

dissemos:

Devo dizer que considero Jodo do Vale uma das figuras mais importantes da
mUsica popular brasileira. Se é certo que em 1964-5, quando se realizou pela
primeira vez o show Opinido, os grandes centros do pais tomaram
conhecimento de sua existéncia e lhe reconheceram os méitos de
compositor, ndo € menos certo que pouca gente se deu conta do que ele
realmente significa como expressdo de nossa cultura popular. 1sso se deve ao
fato de que Jodo do Vae ndo é um compositor de origem urbana e que s
agora se comega a vencer 0 preconceito que tem cercado as manifestactes
populares sertangjas. E verdade que em determinados momentos, com Luiz
Gonzaga, e Jackson do Pandeiro, essa misica conseguiu ganhar o auditorio
nacional, mas para, em seguida, perder o lugar conquistado.

E que o Brasil é grande e diversificado. Basta dizer que, quando Jo&o do
Vale se tornou um nome nacional, ja tinha quase trezentas masicas
gravadas, que o Nordeste inteiro conhecia e cantava, enquanto no Sul
ninguém ainda ouvira falar nele. Lembro-me da primeiravez que o vi cantar
em publico, em 1963, no Sindicato dos Bancarios, no Rio, convidado por
Thereza Aragdo. Dentro de um terno branco engomado, pisando sem jeito



com uns sapatdes de verniz, entrou em cena. Parecia encabulado, mas
guando comegou a cantar, empolgou o auditério. Era como se nascesse ai 0
novo Jodo do Vae que, menos de dois anos depois, na arena do Teatro
Opinido, faria o publico orarir, ora chorar com aforga e a sinceridade de sua
misica e de sua palavra. Autenticidade é uma palavra besta mas é na
autenticidade que reside a for¢a desse Jodo maranhense, vindo de Pedreiras
para dar voz nacional ao sertdo.Mas ndo sO nisso, e Ndo apenas no Seu
talento, como também em sua cultura.

Ha gente que pensa que culto é apenas quem leu muitos livros. No entanto,
se tivesse tido, como eu, a oportunidade de ouvir Jodo cantar as suas musicas
sertangjas que ele sabe, veria que ele é a expressao viva de uma cultura. De
uma cultura que ndo estd nos livros mas na memoria e no coragdo dos
artistas do povo.

Nosso proposito, com os grifos efetuados no texto de Ferreira Gullar acima
transcrito, é o de apontar neles, no primeiro, a énfase na grande receptividade das cancbes de
Jodo do Vale, sobretudo no meio da populacéo que elas mais particularmente representavam e
paraaqua muito significavam; nos dois outros, observa-se a énfase na for¢a do engajamento
do cancionista ha misséo a que direcionou sua trajetoria artistico-musical.

Para dar suporte ao trabalho, nesta perspectiva metodoldgica, recorremos
aos postulados tedricos formulados por Antonio Candido em seus estudos relativos a
literatura e & sociedade.

Em seu livro Literatura e sociedade (1967), Candido afirma, de inicio, que
tanto o tradicional postulado, rigoroso em fins do seculo X1X, segundo o qual a obra de arte
devia ser estudada pelo seu condicionamento social, quanto a posi¢do posterior, oposta, que

determinara ser a obra independente de quaisquer condicionamentos e que, por isso, deveria

ser vista tdo-somente pel 0s seus aspectos formais, ja ndo tém mais sentido:

Hoje sabemos que a integridade da obra ndo permite adotar nenhuma dessas
visoes dissociadas; e que sd a podemos entender fundindo texto e contexto
numa interpretacdo dialeticamente integra, em que tanto o velho ponto de
vista que explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado pela
convicgdo de que a estrutura é virtualmente independente, se combinam
COMO momentos necessarios do processo interpretativo. Sabemos, ainda, que
0 externo (no caso, o0 socia) importa, ndo como causa, hem como
significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na
constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto, interno (CANDIDO, 1967,



p. 4).

Apdbs descrever os tipos que considera mais comuns de estudos sociol 6gicos
em literatura, seis ao todo, Candido afirma que em todos se pode notar o interesse para 0s
aspectos sociais que compdem a matéria da obra, para a influéncia do meio na elaboracéo da
mesma ou ainda para a funcdo dela na sociedade. Enfim, em todos, o que se observa é a
invocagdo do fator socia para explicar a composi¢éo da obra numa tentativa de determinar
seu efeito e a sua validade para a sociedade.

E ainda prosseguindo nessa empreitada de situar o problema, Candido
invoca Otto Maria Carpeaux que, segundo ele, em elucubractes semelhantes, chegou a um
método a que denominou de estilistico-sociol 6gico que se encontra inserido naintroducdo de
sua Historia da Literatura Ocidental. Nele, para Candido, Carpeaux inscreve o que deveria
ser objeto de toda a atencdo dos estudos literarios nos anos subsequientes. Tais estudos, cuja
sintese operada € o desfazimento da dicotomia fatores externos e internos como elementos
obrigatoriamente observaveis na andlise da obra, resultardo numa estética em que 0s
elementos de ordem social serdo “trazidos ao nivel dafatura, para entender asingularidade e a
autonomiadaobra’ (CANDIDO, 1967, p. 16).

Nessa perspectiva, Candido chega ao ponto central do que norteard os
pressupostos de seu estudo e os formulara a partir de duas proposicOes indagadoras. A
primeira querera saber que influéncia 0 meio socia exerce sobre a obra de arte. A segunda, o
contrario, que influéncia a obra de arte exerce sobre o meio. E informa que o objeto precipuo
de seu trabalho consiste em desenvolver a primeira, sem deixar completamente de lado a
segunda.

Isto posto, aponta como procedimento imediato a investigacdo das



influéncias concretas dos que denomina “fatores socioculturais’ na obra, afirmando que os
mais decisivos se ligam a estrutura social, em que se pode observar com mais evidéncia a
definicéo tanto da posicdo social do artista quanto o delineamento dos receptores; aos valores
e ideologias, nos quais se visumbram a forma e o conteldo da obra; a&s técnicas de
comunicacdo, em que sdo observadas a fatura e transmissdo. Com isso, Candido (1967, p. 25)
menciona que:

Eles marcam [...] os quatro momentos da producdo, pois. a) o artista, sob o
impulso de uma necessidade interior, orienta-0 segundo os padrdes da sua
época, b) escolhe certos temas, ¢) usa certas formas e d) a sintese resultante
age sobre o meio.

E conclui:

Como se V&, ndo convém separar a repercussao da obra da sua feitura, pois,
sociologicamente a0 menos, ela sO estd acabada no momento em que
repercute e atua, porque, sociologicamente, a arte € um sistema simbdlico de
comunicagdo inter-humana, e como ta interessa ao socidlogo. Ora, todo
processo de comunicagdo pressupde um comunicante, no caso o artista; um
comunicado, ou sgja, a obra; um comunicando, que é o publico a que se
dirige; gragas a isso define-se 0 quarto elemento do processo, isto &, 0 seu
efeito.
Esse efeito que, em outras palavras, seria a significagdo que da obra se
depreenderd, ndo se restringe a mera transmissdo de nogdes e conceitos, pois se configura a
partir de realidades provenientes do labor criativo do artista que transpdem suas vivéncias.
Todavia, como € a sociedade em que se insere que o artista recorre na
captacdo do tema e na model acdo daforma de sua obra que, ao fim e ao cabo, também aelase
destina, é valido observar o0 modo como sdo socialmente condicionados os trés momentos
afetos a producdo da obra, produto e objeto de comunicacdo expressiva. Segundo Candido,

eles “se traduzem, no caso da comunicagdo artistica, como autor, obra, publico” (CANDIDO,

1967, p. 26, grifos do autor).



Tendo em vista a variag8o dos fatores sociais de conformidade com o tipo
de arte e a orientacdo dada a obra, para Candido, esta pode ser classificada, sociologicamente
considerada, em dois tipos de arte: de agregacao e de segregacao.

A arte de agregacdo se caracteriza, em Ultima andlise, como agquela que
procura estabel ecer-se aos moldes dos padrdes gerais de comunicacdo e expressao aceitos e
assentados no meio social a que se destina. Ja a de segregacdo, ao contréario, propde
transformacdes e mudancas, novas formas de expresséo a esses padrdes gerais sedimentados.

Diz Candido (1967, p. 27), na verdade, tratar-se de dois aspectos presentes
em toda obra e que ocorrem em proporgdes varidveis dependendo da propensdo ao
predominio ora da expressao grupal, ora das caracteristicas individuais do autor. Interessa-lhe
ai, todavia, ver dois fendbmenos sociais gerais que considera importantes: “a integracdo e a

diferenciacéo”:

A integracdo € o conjunto de fatores que tendem a acentuar no individuo ou
Nno grupo a participacdo nos valores comuns da sociedade. A diferenciacéo,
ao contrario, é o conjunto dos que tendem a acentuar as peculiaridades, as
diferencas existentes em uns e outros. Sao processos complementares, de que
depende a socidizacdo do homem; a arte, iguamente, sO pode sobreviver
equilibrando, a sua maneira, as duas tendéncias referidas.

Em seguida, Candido passa a discorrer a respeito de cada um daqueles trés
integrantes essenciais da comunicacdo artistica: o autor, a obra e o publico. Com isso, lembra,
encaminha suas reflexdes para 0 esclarecimento ou a resposta a indagacéo feita quanto a

influéncia do meio sobre a obra de arte, ndo deixando também de se referir a elementos que

apontem os aspectos em que se percebam a agdo da arte sobre o meio social. Diz ele que

Com efeito, a atividade do artista estimula a diferenciacdo de grupos; a
criacdo de obra modifica os recursos de comunicacdo expressiva; as obras
delimitam e organizam o publico. Vendo os problemas sob esta dupla



perspectiva, percebe-se 0 movimento diaético que engloba a arte e a
sociedade num vasto sistema solidario de influéncias reciprocas
(CANDIDO, 1967, p.28).
Pondo-se, em seguida, a tratar da posicdo do artista na sociedade como
também do papel deste nela exercido, de seus procedimentos e o grau de percepcdo que dele

tem esta mesma sociedade, aceita o fato de que o artista € de algum modo direcionado por

“forgas sociais condicionantes”, pois

Os elementos individuais adquirem significado social na medida em que as
pessoas correspondem a necessidades coletivas; e estas, agindo, permitem
por sua vez que os individuos possam exprimir-se, encontrando repercussao
no grupo. As relacles entre 0 artista e 0 grupo se pautam por esta
circunstancia e podem ser esquematizadas do seguinte modo: em primeiro
lugar, ha necessidade de um agente individual que tome a s atarefade criar
ou apresentar a obra; em segundo lugar, €le é ou ndo reconhecido como
criador ou intérprete pela sociedade, e o destino da obra esta ligado a esta
circunstancia; em terceiro lugar, ele utiliza a obra, assim marcada pela
sociedade, como veiculo das suas aspiragdes individuais mais profundas
(CANDIDO, 1967, p. 30).

E na esteira das observacdes feitas no texto acima, Candido (1967, p. 35,
grifos do autor) formula suas conjecturas quanto a “A configuracdo da obra’. E a esse
respeito faz vir a lembranca que “os valores e ideologias contribuem principalmente para o
contetido, enquanto as modalidades de comunicacdo influem mais naforma”.

Desse modo, com fatos decorrentes da histéria da evolugdo das sociedades
investidas de seus valores sociais e culturais, valendo-se de exemplos que vao desde a
sociedade primitiva a moderna, passa a demonstrar a influéncia das condi¢des e dos fatores
sociais, do meio ambiente influenciando forma e contelido da producéo artistica.

Assim, chega ao terceiro elemento fundamental da comunicagéo artistica,
como estabelecera, que € o publico. Como anteriormente, focaliza, de inicio, as sociedades

primitivas para apontar a grande proximidade e mesmo a imbricagdo entre autor e publico



numa producdo artistica, via de regra, circunstancial, momentanea e imediatista, ja que as
manifestacOes artisticas eram, intrinsecamente, ligadas as atividades econdmicas e sociais.

Isto para demonstrar que o inverso vai ocorrendo a medida que as
sociedades crescem e se distinguem demogréafica, cultural e tecnologicamente. Quanto mais
civilizada e moderna a sociedade, mais se constitui num publico, cuja influéncia participativa
se faz noutro nivel. Neste ponto, a relacéo autor-obra-publico e publico-obra-autor torna-se
complexa. Implica desde um publico, aparentemente abstrato, ambiguo, diversificado e
anbnimo, como um autor mais individualizado, por conseguinte mais distante e mais
diversificado.

Mediante esses mecanismos de funcionamento em que se vé envolvida a
criacdo artistica, os quais sdo fatores sociais integrantes desse processo criativo e que, por
isso, em certa medida, na obra, também se constituem em componentes estéticos, Candido
(1967) passa a observar os modos como se processam 0s estimulos da criacao literéria.

Comeca por rechacar o ponto de vista que denomina de ilusdo
antropocéntrica segundo o qual o mundo se faz e se estabelece conforme a realidade
concebida pela perspectiva de visdo do sujeito dominador ou superiorizado. Nao admite,
tampouco, que o outro pélo, ou sga, que a condicdo circunstancial de inferiorizado sgja
relegada a uma situacdo de intangibilidade que acabe por impedir-lhe possibilidades de
superacao e de transformagdes naturais.

Com isso, Candido quer demonstrar que as diferencas reais existentes entre
0 que chama de homem primitivo, homem rustico iletrado (mas civilizado) e homem
civilizado (letrado) comprovadamente ndo se dao biologicamente, mas sim em razdo dos
valores sociais e culturais que se prescrevem e preservam.

Atendo-se ao que ocorre com 0 homem primitivo e 0 homem rastico, no que



toca a obra de arte (Candido refere-se a literatura oral), para que ndo se perca a integridade
estética, pde-se a estabelecer distingdes entre o0 que denomina de “funcgdo total, funcéo social
e funcéo ideolgica’.

A funcdo total consignha-se no fato de a obra de arte, em virtude de sua
dimensdo estética, ir além do ambito de seu espaco ganhando caracteres de universalidade.

A funcgdo social consiste no fato de a obra estar voltada para uma espécie de
satisfacdo dos aspectos sociais, espirituais, mantendo a ordem estabelecida, ou mesmo
provocar mudancas nestas esferas.

Candido apresenta como exemplo a ambas o poema Odisséia. Diz, para
exemplificacdo da funcdo total, que “O aspecto central que fere a sensibilidade e a
inteligéncia é esta representacdo de humanidade que ela contém, este contingente de
experiéncia e beleza, que por meio delas se fixou no patrimbnio da civilizagéo,
desprendendo-se da fungdo social que terd exercido no mundo helénico” (CANDIDO, 1967,

p. 54-55). Sobre afungéo socia diz que

Assim, os episodios da Odisséia cantados nas festas gregas, reforcavam a
consciéncia dos valores sociais, sublinhavam a unidade fundamental do
mundo helénico e a sua oposi¢ao ao universo de outras culturas, marcavam
as prerrogativas, a etiqueta, os deveres das classes, estabeleciam entre os
ouvintes uma comunhdo de sentimentos que fortalecia a solidariedade,
preservavam e transmitiam crengas e fatos que compunham a tradicdo da
cultura.

Ainda referindo-se a funcéo social, o critico atribui-lhe como uma sua
especificidade o predominio na arte dos iletrados, a qual tem mais presente o sentimento de
grupo, ao contrario da erudita que ja visa mais a “leitura individual”, a “singularidade

diferenciadora dos individuos, do que para o patrimonio comum dos grupos’ (CANDIDO,

1967, p. 55).



A funcdo ideoldgica diz respeito tanto as pretensdes e intencBes que o
artista desgja deixar inscritas em sua obra, quanto aos prop0ositos e aspiragoes que o receptor
espera nela encontrar. Candido diz que sdo os “designios conscientes, que passam a formar
uma das camadas de significado da obra. O artista quer atingir determinado fim; o auditor ou
leitor desgja que ele Ihe mostre determinado aspecto darealidade” (CANDIDO, 1967, p. 55).

Esta funcdo exemplifica com Memdrias postumas de Bras Cubas, supondo
gue Machado quisesse dizer que nela “a vida é enganadora e que a virtude é uma questdo de
aparéncia. Do seu lado, o publico dira se a obra lhe mostrou ou ndo esta concepgdo’
(CANDIDO, 1967, p. 56). Diz ter aqui um caso de obra interessada, ndo obstante a fungéo
ideol 6gica seja mais apropriada aos propositos politicos, religiosos ou filosoficos. Mas para
gue se garanta equilibrio a obra de arte, dos letrados ou iletrados, diz Candido, é necessaria a
concomitante presenca das trés funcdes.

Em seguida o critico dedica-se a consideracBes mais especificas sobre a
literatura dos que ele classificou de iletrados (a dos primitivos e a dos rusticos das sociedades
civilizadas), procurando demonstrar que para o estudo desta a perspectiva socioldgica é
indispensavel, porque esse tipo de literatura esta intimamente vinculado a vida coletiva. Tal
abordagem tornar-se-4, todavia, secundaria, se utilizada para a andlise da obra de erudicdo, ou

sgja, daliteratura letrada:

Pode-se com efeito duvidar da sua eficacia para compreender,
individualmente, os temas poéticos de Baudelaire ou as inovagdes formais de
Mario de Andrade; mas ndo para entender os contos populares, as modas de
viola, as adivinhas ou o canto de morte dos tupinambaés. (...) Elas ndo podem
ser entendidas mediante a aplicacdo pura e simples dos métodos a que ele (o
estudioso de literatura) esta habituado, e que supdem na obra uma relativa
autonomia, pois, mesmo quando transcritos, ndo sdo textos, decifraveis
diretamente. Nao podem ser desligados do contexto, -- isto é da pessoa que
as interpreta, do ato de interpretar e, sobretudo, da situacdo de vida e de
convivéncia, em funcdo das quais foram elaboradas e sdo executadas.
(CANDIDO, 1967, p. 58).



Candido finaliza esta abordagem quanto aos estimulos a criac8o artistica
reiterando o fato de que a compreensdo da mesma se torna mais eficaz, se observada em
referéncia ao contexto social, sobremaneira, quando se trata daquel as de natureza primitiva ou
rustica.

Ressalta ainda que estas duas manifestagbes artisticas tém caréter
desinteressado, pois, embora estejam vinculadas aos valores e estado de animo do grupo
social com o qual o criador tenha ligacéo, ndo sdo utilitarias no sentido que lhes procuram
atribuir as ideologias sectarias do tipo evolucionista ou marxista, por exemplo.

Por fim, o critico chega ao ultimo capitulo de natureza tedrica de Literatura
e sociedade (1967). Trata-se de “O escritor e o publico”. E principia Candido afirmando que,
numa sociedade, o escritor, além de ser um individuo que expressa sua obra, com 0 que se
singulariza mediante os outros, tem um papel socia gque de certo modo 0 compromete perante
0s demais escritores e as expectativas de leitores. Entende que “A matéria e a forma da sua
obra dependerdo em parte da tensdo entre as veleidades profundas e a consonancia ao meio,
caracterizando um didlogo mais ou menos vivo entre criador e publico” (CANDIDO, 1967, p.
86).

A literatura, diz o critico, se configura como “um sistema vivo de obras,
agindo umas sobre as outras e sobre os leitores; e sO vive na medida em que estes a vivem,
decifrando-a, aceitando-a, deformando-a’ (CANDIDO, 1967, p. 86). Portanto, a relacdo
autor-obra-publico e vice-versa é dinamica, numa viva cadeia de acdo-reacdo, pois a obra é
um produto sujeito a percepcdes multiplas, jA que seus receptores ndo sd0 unanimes e
homogéneos na visdo de mundo de realidade ou realidades que a obra motivam ou motivaram
e que, de algum modo, com o autor compartilham ou compartilharam.

Perscrutando ainda mais a influéncia possivel entre autor e publico, cuja



inter-relacéo se faz sobremaneira pela obra, Candido (1967) entende que o escritor tem, na
reacdo do publico, do qual, quer queira ou ndo, depende, uma faceta de sua imagem. E
trata-se de publico heterogéneo, que se expressa numa multiplicidade de manifestagtes, indo
desde especialistas em critica de arte a uma gama variada de leitores cujas posi¢les sociais e

culturaisinfluenciam mais ou menos. Mais precisamente, nas palavras do critico:

Para correlacionar (agora em termos praticos) o problema do escritor e do
publico no quadro da presente andlise, lembremos que o reconhecimento da
posicdo do escritor (a aceitagdo das suas idéias ou da sua técnica, a
remuneracdo do seu trabalho) depende da aceitacdo da sua obra, por parte do
publico. Escritor e obra constituem, pois, um par solidario, funcionalmente
vinculado ao publico; e no caso deste conhecer determinado livro apenas
depois da morte do autor, a relacdo se faz em termos de posteridade. De
modo geral, todavia, a existéncia de uma obra levara sempre, mais cedo ou
mais tarde, a uma reagdo, minima que sgja, e 0 autor a sentird no seu
trabalho, inclusive quando €la Ihe pesa pela auséncia (CANDIDO, 1967, p.
89).
E em termos préticos, como informa, ele dedica-se a demonstrar em todo o
restante do capitulo como isso se da natrgjetériadaliteratura brasileira
Podemos concluir, do que expde Antonio Candido em Literatura e
sociedade (1967), que, em se tratando de arte, de um modo geral, embora ele se concentre na
literatura, € improdutivo e ineficiente querer explica-la ou interpreté-la tomando apenas um
dos aspectos que a compdem. A obra de arte é inextricavelmente forma e conteido no dizer
de Candido. Cometeram (e cometem) equivocos tanto os tradicionais estudos literérios que
insistiram (e insistem) em explicé-la como resultante da acéo de fatores externos a ela, quanto
0S que quiseram vé-la como um sistema absolutamente autbnomo e que, por isso, em S
mesma, no ambito de seus proprios limites se encerrariam todas e quai squer explicacoes.

Como objeto estético que €, a obra de arte, literalmente, ndo é espelho de

quaisguer realidades, nem tampouco transposicéo ou mero reflexo da mesma. Antes dela, ha



um autor, seu criador. Este sim, sujeito historico, esta inserido numa sociedade com a qual se
relaciona, sociedade esta para a qual destina sua obra que na mesma, de alguma forma, ira
repercutir. Dizendo, portanto, de outro modo, ninguém cria do nada, nem cria algo para nada
OU apenas para S mesmo, sendo que cria a partir de algo (a realidade vivida, sua visdo de
mundo) e para alguém além de s mesmo.

Neste sentido, sempre sob uma perspectiva estética, ndo se pode deixar de
lado, a0 se interpretar e analisar uma obra de arte, os fatores sociais que a compdem,
observando e considerando, na dimensdo da ambiglidade que o seu sistema simbdlico
estabel ece, aqueles trés elementos primordiais que déo sentido a sua existéncia: autor, obra e

publico. E ainda umavez mais recorrendo ao texto de Candido (1967, p. 64), diriamos que

A arte, e portanto a literatura, € uma transposicao do real para o ilusorio por
meio de uma estilizagdo formal, que propde um tipo arbitrario de ordem para
as coisas, 0s seres, 0s sentimentos. Nela se combinam um elemento de
vinculagdo a realidade natural ou social, e um elemento de manipulagéo
técnica, indispensavel a sua configuracdo, e implicando uma atitude de
gratuidade. Gratuidade tanto do criador no momento de conceber e executar,
guanto do receptor, no momento de sentir e apreciar.

No cancioneiro de Jodo do Vale, essa intricada relacdo entre autor, obra e
publico se observa como a esséncia de sua obra musical. Podemos mesmo dizer que, neste
caso, a obra é a sintese dessa profunda relagdo entre o compositor e 0 seu universo social. E
este, concebido pelo particularismo social nordestino em gue se formou e que o estigmatizou,
bem como pela universalidade desses tragos sociais como caracteres de determinada categoria
socia brasileira aquelaidentificada.

Isso se torna mais visivel, quando se tem presente que esse universo social

motivador das cangdes de Jodo do Vale, no qual ele préprio substancialmente se forjou, se

caracteriza, pelas contingéncias a que foi relegado, por um povo rastico com o qua o



comprometimento imediatista da obra é maior. Conforme assinalou Candido (1967, p. 74):

As formas primitivas de literatura repousam mais direta e perceptivelmente
sobre os estimulos imediatos da vida social, sobretudo os fatos de
infra-estrutura, que nas literaturas eruditas s6 aparecem como eemento
condicionante depois de filtrados até a desfiguracdo por uma longa série de
outros fatos.

E nesse prisma, portanto, que a seguir demonstraremos ter-se cunhado a
obra musical deste compositor/cantor nordestino que, solidario a seu contexto socia de
origem, em expressdo artistica musical, erigiu sua voz como forma de combate contra uma
situagdo de flagrante discriminagdo econdmica, social e cultural e soube, oportunamente,
inserir esta causa em causas comuns mais gerais do povo brasileiro.

A histéria do compositor/cantor Jodo do Vale se inscreve a partir de sua
ascensao ao universo da histéria da Musica Popular Brasileira. 1sto se da precisamente com
sua singular e marcante participagéo do Show Opini&o. Por isso, julgamos necessério situé-lo
no contexto da Histéria da Musica Popular Brasileira. E isso sera feito em certa medida
correlacionado com a trgjetoria de sua vida. Desse modo, poderemos observar o nivel de
relacdo do cancionista com as formas musicais, 0s colegas compositores/cantores e o publico
de um modo geral de seu tempo.

O passo seguinte serd, por meio da andise literdria interpretativa,
apontarmos, nas letras das cangbes selecionadas, as formas de resisténcia que estas
desempenharam. Primeiro aquelas empenhadas nas questdes sociopoliticas que, como uma
voz daguele povo, pde-se em combate de resisténcia ao confinamento a que se vé relegado.
Depois as dedicadas a conservagdo das manifestagdes culturais do povo desse lugar. Estas se
elaboram por estilos diferentes. De um lado s8o cancdes construidas pelo irreverente olhar do

humor e da jocosidade, um traco de comportamento bem a cardter do povo nordestino



especificamente e do brasileiro de um modo geral. De outro, cancdes que a crenca e a
crendice, outro fundo traco caracterizador, sdo o0 tema e conformam o estilo.

As cancges todas contém episddios ou situagdes que dizem respeito a vida
desse povo a gque esta vinculado e que, de certa forma, ao absorvé-las, reescreve seu endosso

ao artista, numa solidificagéo desse vinculo, como demonstra Candido (1967) em sua obra.



1 A MUSICA POPULAR BRASILEIRA

1.1 A formacéo

A Musica Popular Brasileira é fecunda de fatos, acontecimentos, eventos e
episodios culturais, estéticos, sociais e politicos a cujos desenvolvimentos esteve e tem estado
vinculada intrinsecamente.

Trata-se, pois, de um fato estético associado aos fendbmenos de natureza
humana da realidade social brasileira de tal modo, que, na grande maioria deles, se tem feito
presente e de maneira muito significativa, manifestando-se com evidentes atuacoes
repercussivas.

Podemos dizer que, se ha uma producéo artistica em que logo se percebe a
presenca de sua funcdo social, para dizer com Candido (1967), uma delas € a M Usica Popular
Brasileira

Uma vista em sua histéria nos mostra sua densa inter-relacdo com a
sociedade de forma influente e influencidvel, como vanguarda e retaguarda. Diriamos,
recorrendo outra vez a Caetano Veloso, que a M Usica Popular Brasileira, desde que o samba é
samba, € assm (“ Desde que 0 Samba E Samba’, Polygram, cd 4, 1994).

Na verdade, a rigor, assim é desde muito antes, desde a fase colonia, em
gue cangdes populares, jungidas a dancas, foram se adensando e se sistematizando com as
manifestacfes artisticas populares nas festas religiosas, oficiais e demais atividades
comemorativas.

Da crescente urbanizagdo da civilizagdo portuguesa no século XVI, que se



estendia a col6nia brasileira, resultou uma estreita convivéncia das racas que a constituiam.
Inevitavel seria, pois, que o0s costumes se inter-relacionassem e disso adviessem
manifestagdes culturais populares cuja formagéo continha caracteres de tragos portugueses,
negros e indios.

Dai, da mistura e combinagdo de sons de violas, guitarra, gaita, atabaques,
tambores foi emergindo uma musica original, popular, em contraste com 0s cantos e hinos
religiosos, as bandas militares cultuados pela Igreja, os aristocratas e cortesdos. Principiava

desse modo a formac&o da musica popular brasileira:

A novidade de uma musica produzida pela gente do povo das cidades, para
atender as expectativas do lazer urbano, estava nascendo em Portugal de
Quinhentos. E, tal como mais tarde viria a confirmar-se no Brasil, essa
musica popular surgia como criagdo das camadas mais humildes dos negros
e brancos pobres das cidades, talvez por isso mesmo chamados de patifes
(TINHORAO, 1998, p. 29).

A histéria da MUsica Popular Brasileira da-nos conta da evolugdo dessa
nova forma musical que, vultosa e rica em detalhes de acontecimentos e episodios, se realiza
desse momento em diante ao longo dos sécul os subsequentes.

Nessas manifestagbes iniciais, observa-se que, como uma arte
originariamente popular, sua pratica ocorre com a ativa participacdo de todos dancando e
cantando, ndo obstante tenha sido individualmente composta. Tal como diz Candido (1967, p.
38-9) nas sociedades rusticas ha uma co-participagéo de autor e publico na execucéo da obra.

No percurso dessa histéria vamos encontrar Gregério de Matos, nosso mais
eminente poeta barroco, como também um dos principais compositores de cang¢des popul ares

gue sdo apontadas pelos estudiosos do assunto com a denominagdo de lundu. Segundo

Segismundo Spina (apud ALBIN, 2003, p. 19),



O lundu, de origem portuguesa ou quimbunda, bem como outras dancas
populares portuguesas que haviam sido condenadas pela Inquisicdo e pelos
jesuitas, conservou-se com toda a sua pujanga no Brasil, sobretudo na época
de Gregorio. O lundu era uma danca dengosa, cantada e executada com
todos os ritmos e voluptuosidades da coreografia [...] Mais tarde essa forma
frenética que emigrou da Africa, com o desaparecimento da vivacidade e do
requebro peculiares, passou a ser cantada ao som da viola e da guitarra,
como evocacdo das saudades, evoluindo entéo para as modinhas, de criacéo
americana, que tanto fizeram chorar a viola de Gregério e tanto
caracterizaram o folclore dos séculos seguintes em Portugal e no Brasil.
Gregdrio foi, pois, 0 “Homero do Lundu”, que ele tanto aperfeicoou e com o
qual impressionou a esténcia do recéncavo durante o tempo do seu reinado.

Posteriormente, no seculo XVIII, o lundu, embora ndo fosse abandonado,
vai perdendo hegemonia a medida que se impde e se sobrepde um outro tipo de cancdo mais
praticada: a modinha. E o destaque agora, como eximio compositor também de lundus, mas
sobremaneira da modinha, a cangdo em voga, € o mulato carioca e poeta que em Portugal, ao
lado de Bocage, integrou o Arcadismo, Domingos Caldas Barbosa.

Afirmam os estudiosos que a modinha, a0 contrario do lundu, que

conjugava danca e canto, € eminentemente um canto de sal&o lirico, sentimental. Da modinha

originou-se 0 samba. A esse respeito disse Mario de Andrade (apud ALBIN, 2003, p. 29):

A medida que esta (a modinha) desaparece ou vive mais desaparecida dos
seresteiros, vai sendo, porém, subgtituida pelo samba-cancdo, que é
realmente uma modinha nova, de cardter novo [...] A modinha de sal&o,
passada pra boca do povo, adotou os mesmas ritmos coreogréficos, o da
valsa e o do xote principalmente. Ora, estes eram sempre ritmos importados,
ndo de criagdo imediata nacional. O samba-can¢do € a nacionalizagcdo
definitiva da modinha.

Da modinha advém a cangéo seresteira, que para Albin (2003, p. 30) é “A
modinha, hoje denominada popularmente de seresta nos botequins e nas churrascarias de

suburbio do Rio de Janeiro, onde se refugiou, reveste também o ritmo do fox-cancéo

brasileiro, téo divulgado nas décadas de 1930 e 1940.”



A essa atura, segundo Tinhordo (1998), a musica popular brasileira ja
atingira um certo grau de depuragdo, tanto que a criagcdo fazia-se pelo sistema de parceria
entre musica e poesia. E dentre alguns outros, o grande nome foi outro poeta mestico de
origem humilde: Laurindo Rabelo, denominado o poeta lagartixa. Afirma Tinhordo (1998,
p.146) que “Quanto a Laurindo Rabelo, ndo ha divida de que foi o primeiro poeta brasileiro a
ganhar renome como compositor popular entre o publico das grandes cidades brasileiras.”

O cardter de musica popular urbana advinda das camadas risticas da
populacdo, constituidas, sobretudo, por negros e mesticos gque viviam de pequenos ganhos
provindos de servicos bragais, se evidencia com o aparecimento, disseminacéo e duradoura
permanéncia, por sua grande aceitacdo, na denominada musica de barbeiro.

Desses pequenos servigos praticados por mesticos e negros, escravos ou
livres, figurava o de barbeiro. E no espago de tempo proprio entre um Servico e outro
aprendiam e executavam instrumentos musicais.

Por ocasi&o das festas populares e religiosas punham-se juntos a executar

seus instrumentos e assim acabou por originar-se essa musica popular tipica, a dos barbeiros:

Assim, como tinham as méos livres, sua vocagdo musical podia desde
logo dirigir-se para 0 aprendizado de instrumentos tecnologicamente
mais aprimorados, como rabecas e trombetas. E a0 juntarem-se para a
execucdo concertante de musica instrumental, tornavam-se também
capazes de conciliar secdes de sopro, corda e percussdo, produzindo um
tipo de musica aheia a qualquer preocupacdo de funcionalidade, o que
valia dizer gratuita e em nivel de gosto puramente estético
(TINHORAO, 1998, p. 159).

E ainda em Tinhordo que se pode obter a amostra de um exemplo
significativo da atuacdo desses musicos barbeiros encontrada em um romance brasileiro —

Memodrias de um sargento de milicias -- cuja tematica é exatamente a forma de vida do povo



simples (rustico no dizer de Antonio Candido) da corte do Rio de Janeiro:

As festas daquele tempo eram feitas com tanta rigueza e com muito mais
propriedade, a certos respeitos, do que as de hoje: tinham entretanto alguns
lados cdmicos; um deles era a musica de barbeiros a porta. Nao havia festa
€M que Se passasse Sem isso; era coisa reputada quase téo essencial como o
sermao; o gque valia porém, é que nada havia mais fécil de arranjar-se; meia
duzia de aprendizes ou oficiais de barbeiro, ordinariamente negros, armados,
este com um pistdo desafinado, aquele com uma trompa diabolicamente
rouca, formavam uma orquestra desconcertada, porém, estrondosa, que fazia
a delicia dos que ndo cabiam ou ndo queriam estar dentro da igreja (Apud
TINHORAO, 1998, p. 164).

Adiante, nas transformacfes decorrentes dessa viva ebulicdo musical
popular, sabe-se que houve uma certa incorporagdo estatal da musica popular instrumental
por iniciativa das corporagdes militares que passaram a instituir suas bandas musicais e com
elas acabam mesmo competindo entre si. Por falta de habilitados para tal fim em seus
quadros, tornavam musicos militares, na sua grande maioria, aqueles barbeiros musicos. E
esta parece ter sido a principal razéo da progressiva rarefacdo desses musicos, ha medida em
gue crescia a atuante presenca das bandas musicais militares.

A acentuada disputa entre elas suscita em seus componentes a criacdo de
ritmos, melodias inclusive passos de movimentagdes. O desenvolvimento e aprofundamento
dos mesmos resultardo as musicas e dancas atuais como 0 maxixe e o frevo e dai a pouco o
samba.

Antes, todavia, que 0 samba se configure como tal, havera aforte incidéncia
do que se pode dizer seu precursor, o choro. Afirmam os estudiosos da Musica Popular
Brasileira que a essa dtura a €elite voltava sua atencdo ao que julgava conferir-lhe maior
prestigio cultural, ou sgja, as mUsicas e musicais europeus como a opera, a opereta, as valsas e

polcas. O povo compreendido pela classe média e baixa mantinha seus saraus musicais. E na

inevitvel absor¢cdo da musica estrangeira, transformava-a com acentuados caracteres



brasileiros. A mais acentuada e principal conseqgliéncia foi essa musica peculiar a base do
cavaguinho, viol&o e flauta, numa execucdo carregada de sentimento choroso: o choro, (0

chorinho):

O choro foi o recurso de que se utilizou o musico popular para executar, a
seu modo, a musica importada, que era consumida a partir da primeira
metade do século XIX nos sades de baile da ata sociedade. A musica
gerada sob o impulso criador e improvisatdrio dos chordes logo perdeu as
caracteristicas do pais de origem, adquirindo fei¢do e cardter perfeitamente
brasileiros, a ponto de se tornar impossivel confundir uma Polka da Boémia,
uma Scottisch teuto-escocés ou uma Walsa adema ou francesa com o

respectivo similar brasileiro saido desses chorfes que se chamaram
Calado, Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros, Irineu Batina,
Mario Cavaguinho, Sétiro Bilhar, Candinho Trombone, Pixinguinha
(ALBIN, 2003, p. 39)

Mas, sem duvida, 0 acontecimento artistico-musical que sera o conduto para
0 samba e a sua consolidagdo € uma outra importacdo, trata-se do carnaval. De origem
européia, o carnaval foi t&o assimilado que se tornou nossa maior festa nacional e um dos
tracos dos caracteres do povo brasileiro, incrementado pelas formas musicais existentes, o
maxixe, a marcha, o choro, o frevo e 0 que seria sua insignia, o0 samba, outra genuina marca
de brasilidade.

E o0 samba com sua gama de variagBes em que instrumentos, ritmos, passos,
compassos se distinguem e se combinam: o samba de roda, o samba de carnaval, 0 samba de
partido ato, o pagode e outros, a exemplo do carnaval, com o qual mantém uma arraigada
relacdo metonimica, ficou sendo para sempre amusica brasileira.

Referindo-se ao surgimento do samba, diz Albin (2003, p. 65, grifos do

autor) que

Da musica a base de percusséo e de palmas, produzidas por esses negros
com o nome de batucada, iria nascer o samba, palavra de origem africana
(Angola e Congo), provavelmente corruptela da palavra semba, que pode
significar, de um lado, umbigada, ou sgja, o encontro lascivo dos umbigos



do homem e da mulher na danca do batugue antigo; de outro, tristeza e
melancolia (ou quem sabe saudade daterra africana natal, tal como os blues
nos Estados Unidos) — como bem cantou Caetano: “A tristeza € senhoral
Desde que 0 samba é samba é assim”. Alias, a expressdo samba foi
publicada pela primeira vez (3/2/1838) por Frei Miguel do Sacramento
Lopes Gama, na revista pernambucana Carapuceiro, restringindo-se a
definir, entdo, mais um tipo de danca ou de folguedo popular de negros.

1.2 Consolidacao

Podemos afirmar que, atingido esse estagio, a Musica Popular Brasileira
esta formada. Sua alma e fisionomia se configuraram. Estabel eceu sua autonomia e identidade
nacional interna e externamente.

Desde entdo, seu desenvolvimento se faz com a desenvoltura de uma musica
amadurecida. Arraigada nos principios desta identidade, a MUsica Popular Brasileira € samba,
por mais variacOes, ramificagdes que dele derivem, por mais didlogos e intertextualizacbes
gue com outras mantenha. E isto, ndo obstante, também, as outras manifestacbes musicais do
Brasil prossigam em sua performance sofrendo ou ndo influéncias, estabelecendo ou néo
didlogos e intertextualizagOes.

Nessa altura, estamos nas Ultimas décadas da primeira metade do século
XX, anos 30, 40 e 50. Vividas as duras experiéncias das duas guerras mundiais, o Pais
ingressa progressivamente no mundo da industrializagdo, nos primeiros momentos de
massificaco, principalmente com o advento do rédio e do disco. Epocas das denominadas
eras do nacionalismo do governo de Getulio Vargas e, em seguida, do desenvolvimentismo de
Kubitschek.

Tem inicio, portanto, o fendbmeno de distanciamento entre o autor e o

publico com a intermediacdo do veiculo de comunicacdo de massa. D& se cada vez mais a



profissionalizacdo do compositor/cantor e a massificagdo do povo. Ou, como sentencia
Antonio Candido (1967), a individualizago do criador e a abstracéo do publico. Todavia ha
uma grande profusdo, nesse periodo, da Mdusica Popular Brasileira naciona e
internacionalmente. Inumeraveis grandes compositores e cantores passam a ser conhecidos e
reconhecidos. Por conseguinte, como também se viu em Candido, o autor tem um maior
comprometimento junto a seu grupo e junto ao publico.

H4, assim, em termos de producédo de musica popular, uma aproximacao e
sintonia entre classes sociais diferentes. Os grandes sambistas dos morros do Rio de Janeiro e
das periferias e favelas de Sdo Paulo principalmente, os dois centros urbanos em que tais
fenbmenos culturais mais acontecem, se envolvem e se misturam com pessoas da classe
meédia e médio-ata pelo comum interesse de producéo e difusdo dessa musica.

Parafalar com Albin (2003), € a“Erade Ouro daMPB”. Passam a desfilar e
a se destacar pelas radios e discos 0s grandes homes da musica popular até entdo anénimos
coletivos. Donga, um dos considerados compositores entre os demais, que participou do
famoso grupo Os Oito Batutas, liderado pelo mais famoso ainda Pixinguinha, registrou, em
1917, a cancdo de sua autoria em parceria com Mauro de Almeida “Pelo telefone”, fato que a
tornava o primeiro samba oficializado.

Em referéncia a esse fato, 16-se a interessante passagem da obra do

estudioso acima citado:

Donga foi registrar musica e letra na Biblioteca Nacional, o que equivalia a
tirar patente da masica. Trocando em middos, significava que uma masica
popular estava atingindo o estagio importante de produto comercial passivel
de ser vendido e de gerar lucros, o que definia o comeco da
profissionalizagdo da MPB. “Pelo telefone”, gravado pela Banda Odeon e
logo depois pelo Baiano da Casa Edison, trouxe também a Donga um grande
aborrecimento ao final da vida --- a polémica mantida com Almirante, que
insistia na tese de a masica ter sido uma criagéo coletiva (ALBIN, 2003, p.



70).

Se por um lado, com a franca insercéo na era da industrializacdo, expandem
as producdes e seus criadores, tanto no incipiente mercado interno como no externo, seria
ingénuo ndo considerar que, também, por outro, estariamos vulnerdveis a entrada da producéo
exterior e a consequente competitividade em que o mais poderoso administra e controla os
rumos do consumo.

Por isso, 0 periodo foi de grande difusdo da nossa MPB, mas também,
concomitantemente, de “invasdo” de musicas estrangeiras, especidmente as
norte-americanas, uma vez que as gravadoras e produtoras de discos eram todas dai
originarias.

E no compasso desta contradicado, tivemos, por exemplo, Carmen Miranda e
seu “Bando da Lua” indo, em 1939, para os Estados Unidos, para uma temporada de MUsica
Popular Brasileira e por |a ficando durante um ano; ao mesmo tempo em que tinhamos a
concorrer com nossa MPB, a influenci&la, a cooptar seus grandes cantores e mesmo
compositores, em grande situacdo de vantagens mercadoldgicas, a musica norte-americana,
sobremaneira o jazz.

Eramos, pois, um novo mercado cujo desejo e cuja seducéo pelo consumo
dos bens materiais e culturais de um modo geral ndo seriam menosprezados pela arguta visao
do capitalismo industrial em sua pressa de expansdo internacional, especiadmente o
norte-americano, senhor absoluto do pés-Segunda Guerra Mundial.

Embora isso, no que diz respeito a muisica, implicara mudancgas,
transformacOes decorrentes de misturas, influéncias, ascensdes e descensdes, a verdade é que
a Musica Popular Brasileira esta consolidada e seguira seu caminho com autonomia e

distingdo reconhecida, tendo 0 samba como sua méxima e perene insignia.



1.3 Alguns fenbmenos musicais mar cantes da musica popular brasileira

1.3.1 A intromissdo sertaneja com a chegada do baido

A esse universo de coexisténcia do samba, a marcha, a valsa, o bolero, o
fox-trot, o jazz, oriundo la do Nordeste brasileiro, trazido pela sanfona de Luiz Gonzaga, vira
agregar-se 0 baido, essa musica com som, “cheiro” e imagens derivados dos problemas
sociais vividos pelo sertangjo.

Ante a monotonia de uma situagdo musical ja corriqueira, habitual, em que
as tematicas das cangdes giravam em torno da vida pacata pegueno-burguesa da grande
cidade, das questbes amorosas sentimentais, teréo causado um certo impacto de novidade as
caracteristicas de que se revestia o bai&o.

Outro aspecto importante a ser considerado, para o grande sucesso dessa
musica do sertdo no meio da sociedade brasileira urbana por exceléncia, o Rio de Janeiro, é o
grande contingente populaciona nordestino que nessa época, entre os anos 50 e 60 do século
XX, jahabitava a entéo capital do Pais. Havia, pois, um publico apropriado bastante receptivo
a cujas necessidades estéticas especificas 0 baido e congéneres imediatos, o xaxado, a toada,
satisfariam.

Referindo-se a origem do baido e de suaincluséo por Luiz Gonzaga no seio

daMPB, Ricardo Albin (2003, p. 146) afirmaque

Houve, a partir dai, uma reviravolta nos rumos da MPB, que entdo oscilava
entre os sambas-cancdo e os ritmos importados diretamente dos Estados
Unidos. O Brasil foi surpreendido por algo inteiramente novo, cheirando ao
perfume da raiz e do chdo brasileiros — e que até hoje ecoa, influenciando
artistas e tendéncias musicais. O ritmo bulicoso, alegre e descontraido do
bai&o, com todo o Nordeste dentro dele, através de suas historias e de seu
povo, foi a moldura forma para os éxitos da dupla Luiz Gonzaga e



Humberto Teixeira

Como mencionamos no inicio deste trabalho, foi justamente na esteira do
baido que o maranhense semi-analfabeto, mas um cancionista extraordinario, Jodo do Vale,
va emergir no cendrio nacional danossa MPB. Todavia, o que de fato vai projeté-lo naesfera
dos notaveis compositores de musica popular brasileira serd sua participagdo nos musicais
apresentados pelo Show Opinido nos anos de 1964 e 1965 e de que adiante trataremos de

formamais detalhada.

1.3.2 A vez da Bossa Nova

Assimilado, o baido (e seus congéneres. xote, toada) passou a ser mais um
dos componentes da consideravel diversidade de géneros musicais integradores da Musica
Popular Brasileira. N&o viera em substituicdo ou oposicdo a nada. Conquistou 0 Sseu espaco,
inserindo ao conjunto heterogéneo o trago rural datradicionalidade brasileira.

Foi a Bossa Nova que provocou a primeira mudanca efetiva realizada de
forma pensada e que, assim, cria uma nova forma de execucdo musical ao samba. Portanto,
ndo se trata de mais um género, sendo de novas concepgdes musicais na elaboracdo e
interpretacéo do samba.

E em Jilio Medaglia (2003, p. 174) que por certo encontramos uma das

mai's abalizadas defini¢des do que era a Bossa Nova:

Destrinchando um pouco o0s componentes basicos da Bossa Nova,
poderiamos entender melhor suas inovactes e contribui ¢coes.

Na realidade, esse tom coloquial e despojado que a caracterizava, ndo eratéo
desconhecido como parecia. [...] Se durante a guerra e na Zona Norte eles
falavam em “média requentada’ ou com que roupa eu vou”, nos anos 60 a
juventude da classe média alta de Copacabana comentava a Rolley-flex e o
copo de uisgue na maos; se nos sambas de botequim do Grajall o negdcio era
cabrocha, mulata e requebrado e em Ipanema garota, morena e balanco, ndo
significa que o tipo de interpretacdo e a poética de ambos — a fina ironia, 0



humor inteligente, a malandragem charmosa — sgjam t&o distante assim.
Aliés, Jodo cantando “Bolinha de papel” e Mé&rio Reis “Desafinado” vieram
provar isto. Existe um aspecto, porém, que diferencia a Bossa Nova de nossa
mlsica tradicional. Ela contava com recursos técnicos modernos que se
faziam presentes na composicdo da melodia, da harmonia, na estrutura
ritmica, na elaboracdo do arranjo e coisas assim. Seus mUsicos possuiam
elevado conhecimento técnico, a maioria formacéo erudita e consideravel
conhecimento do jazz moderno.

Como logo se pode depreender do que afirma Medaglia, a Bossa Nova, a
rigor, longe estava de provir do meio do povo, conforme proviera o samba tradicional.
Integrantes de uma classe média alta, a maioria dos musicos, compositores e cantores,
conceberdo um tipo de samba que, embora tenha tido repercussdes nacional e internacional,
ndo teve muita penetracdo em meio a grande massa popular.

Deve-se isso a0 seu estilo conciso, nada vibrante, nem elogiente, em que
tudo parece muito técnico, insensivel, monétono, enfim, praticamente o oposto do samba
tradicional. Por essas e outras razbes de ordem musical, também foi alvo da critica, com a
gual polemizou, respondendo por meio de composicdes, como por exemplo “Desafinado” e
“Samba de uma nota s6” (Tom Jobim e Newton Mendonga). O titulo e o texto de cada uma
destas cancgdes sao exatas producdes motivadas por supostos defeitos musicais que |he foram
atribuidos.

Bem mais tarde € que a dimensdo de todo o valor e qualidade do que a
Bossa Nova representou ao desenvolvimento da Musica Popular Brasileira péde ser
percebida.

Diante das consideragOes criticas que hoje com mais precisdo a avaliam,
possivel dizer que, ao contrario de influéncias do jazz, a Bossa Nova estabeleceu com essa
uma densa relacdo dialégica.

N&o o imitou, tampouco o reproduziu pura e simplesmente, como de certa

forma fizemos e faziamos com o bolero, a valsa e o proprio jazz até entdo. Percebe-se que, se



ndo ha com a Bossa Nova uma substituicdo do samba, ha com ela muito mais que uma mera
remodelac&o de estilo ou de método de execucéo.

Talvez se possaver ai, namusica, 0 que, paraaobraliteréria, ja preconizava
a estética da recepcao, segundo a qual o ato de interpretacdo se completa com a aplicacdo, ou
sgja, adevida compreensdo de um texto, acabara resultando um outro.

Ora, 0s bossa-novistas, seguros conhecedores do samba, reléem o jazz com
o olhar de quem sabe o0 samba e, em profundidade, 0 vé naguele e vice-versa. E dessas

semelhangas resulta o diferente: a Bossa Nova.

1.3.3 O momento da Jovem Guarda

A pacatez musical, digamos assim, da Bossa Nova, que se consumia nas
franjas de um samba ndo samba convivendo a letargia de uma sociedade pds-guerra, viu-se
sobreposta por uma nova onda musical barulhenta, eletronica e, tecnicamente, simples e
modesta.

Tratavase do “ié-ié-i€" de Roberto Carlos com seu grupo e seguidores
alcando ao destaque, de forma musical, a irreveréncia e rebeldia comportada dos jovens da
classe média, sendo logo aderido pela juventude de um modo em geral com o beneplé&cito da
grande maioria da populagdo adulta.

E um periodo social esse em que o Pais passara a contar com um outro meio
de comunicacdo que superard o radio e se tornara o maior veiculo de massificagcdo, a
televisdo. Recentissima no Brasil, ndo descuidou de logo cooptar, para programas semanais, a
Bossa Nova, quando esta ja& havia se consolidado no grande movimento musical daquele
momento. N&o se deve esguecer nem perder de vista que a industria fonografica internacional

gue, como ja mencionamos, aqui hatempos se instalara, continuava operando alarga.



Entdo a impactante popularidade causada pela Jovem Guarda levou a
televisdo a abrir-lhe rapidamente as portas. Também o cinema nacional que pouco antes ja
vigorava como o grande veiculo de massa difusor de arte produziu vérias peliculas com as
cancoes de Roberto Carlos tematizando as agdes e 0 mesmo as protagonizando.

Aqui parece ndo haver nenhuma grande divergéncia entre a critica de que
esse fendmeno musical é uma extensdo a brasileira do rock-and-roll norte-americano
divulgado por Elvis Presley, mas, sobretudo, numa estilizacdo propria, pelo fenomenal grupo

inglés The Bestles.

1.3.4 O Show Opinido e a mUsica participante

Denominamos de participantes aquelas cangdes de contestacdo politica que,
juntamente com outros setores da arte, como o teatro e 0 cinema, compuseram uma espécie de
cerco de resisténcia e de combate contra o golpe militar de 1964.

No inicio da década de 60, enquanto a Jovem Guarda e a Bossa Nova
apresentavam, nos programas de televisdo, suas cangdes, que, em comum, falavam de amores
desencontrados, a tensdo social e politica do Pais se agravava. O governo de Jodo Goulart, em
situacdo politica de dificil sustentacéo, enfrentava fortes pressdes por reformas gerais.

Efetuado o golpe, em 1964, que dava inicio ao governo da ditadura militar,
vérios artistas, compositores e cantores passaram a discutir e a propor formas de agdes de
resisténcia e de combate.

A Unido Nacional dos Estudantes, a UNE, Orgdo tdo atuante e
representativo na estrutura social, politica e cultural do Pais quanto os sindicatos, por
exemplo, através do seu Centro Popular de Cultura, o CPC, se serviria como a instituicéo

legal mais apropriada para o fomento de tais pretensoes.



Este centro destinava-se a promocdo de debates politicos e culturais, a
producdo e divulgacdo de pegas teatrais, filmes e discos que estivessem, como sua propria
denominagdo revela, voltados as questdes popul ares.

No CPC, cuja presidéncia também fora ocupada pelo poeta Ferreira Gullar,
reuniam-se grandes artistas, compositores, musicos, cantores, dramaturgos e cineastas, 0s
guais tinham como outro ponto de encontro o Zicartola, restaurante de propriedade do famoso
compositor de samba Cartola e de sua mulher Zica situado no centro do Rio de Janeiro.

E, portanto, desses encontros que ira surgir o Grupo Opini&o constituido por
Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, Paulo Pontes, ja entdo respeitados teatrologos; Ferreira
Gullar, Thereza Aragdo, Armando Costa, Pichin Pld e Denoy de Oliveira.

Durante aproximadamente cinco anos, esse Grupo apresentou pegas que
alcancaram grande sucesso, dentre as quais Liberdade Liberdade de Millér Fernandes e
Flavio Rangel; Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come de Vianinha e Ferreira Gullar;
Dr. Getulio: sua vida e sua gloria de Dias Gomes e Ferreira Gullar; Jornada de um imbecil
até o entendimento de Plinio Marcos. Pegas que seguiam, obviamente, a linha ideoldgica
preconizada pelo CPC.

Segundo Marcio Paschoal (2000) o Grupo Opinido “Tinha sua ideologia
politica e uma plataforma cultural bem definida. A palavra de ordem eraresistir.”

E foi nessa perspectiva, ou sgja, a de resisténcia, que surgiu o Show
Opiniao:

No dia 11 de dezembro de 1964, um show chamado Opinido -- num teatro
do shopping center da Rua Siqueira Campos, em Copacabana, huma
realizacdo do Grupo Opinido e do Teatro de Arena de Sdo Paulo, com
direcdo musical de Dorival Caymmi Filho, Roberto Nascimento no viol&o,
Alberto Hekel Tavares na flauta, Jodo Jorge Vargas na bateria, direcéo gera

de Augusto Boal, e com a participacdo de Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vae
-- assinalava a primeira voz discordante da ditadura militar que se instalava



no pais (PASCHOAL, 2000, p. 84).

Com isso, tem-se um quadro de referéncia do que, nesse instante, seria dado
como de relevancia fundamental pelos musicos e compositores a atuagdo da Musica Popular
Brasileira

Sera mesmo um engajamento da MPB numa vertente, a musica de carater
participante, que, principiando mais ou menos do modo como acima se viu, atinge seu auge
com as cangles de protesto em evidentes combates de resisténcia ao regime ditatorial. O
climax e a ruptura com o predominio desse direcionamento se daréo com o advento do
Tropicalismo.

Na esteira dessa agitagdo antiditatorial em que a palavra de ordem é
liberdade crescem os movimentos estudantis universitarios no bojo dos quais acontecem
grandes shows musicals cujo ponto alto sdo as cangdes de protesto. Surgem os festivais de
musica popular brasileira promovidos pela tel evisdo.

Apareceram, nesse momento, Varios compositores e cantores cujos nomes
hoje ocupam posi¢do de grandeza no seio da MUsica Popular Brasileira. Compuseram canctes
gue hoje sdo “classicas’ de nossa MPB, como “A banda’ de Chico Buarque de Holanda;
“Disparada’ de Geraldo Vandré e Théo de Barros Filho; “Pra ndo dizer que néo falel das
flores’ (ou “Caminhando”) de Geraldo Vandré; “Arrastdo” e “Ponteio” de Edu Lobo gque na
primeira teve como parceiro Vinicius de Moraes, na segunda, Carlos Capinan. Todas cancoes
vencedoras naqueles festivais ou que a cangaram os primeiros lugares.

E curioso notar que, mais do que incitar & luta, grande parte das cancdes
dessa natureza tendia a difundir alento e esperanca de se alcancar em breve o
restabel ecimento das normalidades democréticas (Vandré e Chico Buarque foram os que mais

compuseram cangdes desse tipo), 0 que n&o aconteceu.



Tinhordo (1998) que na Bossa Nova vira uma agressao ao auténtico samba
por bem-vividos da classe média ata do Rio de Janeiro, aponta nesse movimento de musica
popular de protesto uma equivocada e inconsequiente agdo politica.

Dai citar, com ela concordando, a professora Walnice Nogueira Galvao que
via nessas mesmas musicas fuga e consolo de gente bem formada que alentava um certo

imaginério do que denomina“o diaque vird’:

Ao interpretar a postura ideol 6gica dessa musica popular ao nivel da classe
média de cultura universitaria -- que se estende arigor de 1965, com o show
Joana em Flor, no Teatro de Arena do Rio (autoria do poeta Reynaldo
Jardim aproveitando musicas de critica socia do velho compositor Alberto
Ribeiro), até a proibi¢do militar da cancéo “Pra ndo Dizer Que ndo Falei de
Flores’, ou “Caminhando”, de Geraldo Vandré, de 1968 -- a professora
Walnice Nogueira Galvao demonstraria, em meados de 1968, que tal cancéo
de protesto ndo passava de “evasdo e consolacdo para pessoas atamente
sofisticadas’: “Dentre os seres imaginarios que compdem a mitologia da
MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira) destaca-se 0 “dia que vird’,
cuja funcdo é absolver o ouvinte de qualquer responsabilidade no processo
histérico. Esta presente num grande nimero de canc¢les, onde aparece ora
como o dia que virg, oracomo o dia que vai chegar, oracomo o dia que vem
vindo.” (TINHORAO, 1999, p. 317-318).

Tenham ou ndo razéo, a verdade € que, como dissemos, S80 nuMerosas as
cancdes que desenvolvem essa temética de esperanca. Apenas para bem nos lembrarmos,
basta citar algumas delas. “Porta Estandarte”, por exemplo, de Geraldo Vandré e Fernando
Lona, vencedora, em S&o Paulo, do Festival Nacional de Musica Popular da TV Record em

1966. Cancéo em que Se ouvem Versos assim:

[...] Eu vou levando a minha vida enfim/ Levando pra quem me ouvir/
certezas e esperancas pra trocar/ por dores e tristezas que bem sei/ um dia
ainda vao findar./ Um dia que vem vindo/ E que eu vivo pra cantar/ Na
avenida girando/ Estandarte naméo pra anunciar [...].

Outra é “Ponteio” de Edu Lobo e Carlos Capinan. Vencedorado |11 Festival

da Musica Popular Brasileira da TV Record em 1967. Dizem aguns versos. “[...] certo dia



gue sei por inteiro/ eu espero ndo vai demorar/ este dia estou certo quevem ...]".

E esta temética foi mantida com grande repercussdo apds O surto
tropicalista. Afinal, a ditadura continuava viva e, portanto, o “dia que vird’ ainda ndo tinha
chegado. Citemos também como exemplo um dos grandes sucessos de Chico Buarque em

1970: “Apesar de vocé’ cujo refrao € Apesar de vocé/ amanha hade ser/ outro dia’.

1.3.5A “geléiageral” do Tropicalismo

“Geléiageral” € o titulo de uma cancdo de Gilberto Gil em que os elementos
imagéticos, que dos versos fluem, nos déo a perspectiva ideoldgica que o Tropicalismo tem
da sociedade brasileira. Somos um pais em que “Ano que vem, més que foi/ E a mesma
danca, meu boi” (Geléia geral). Somos a conjuncdo desta pluralidade dispar que sdo “As
reliquias do Brasil:/ Doce mulata malvada/ Um elepé de Sinatra [...] Miss Linda Brasil diz
bom dia/ E outra moca, também, Carolina/ Da janelaexaminaafolia’ (Geléiageral).

Estamos, portanto, diante de um outro movimento musical que vem propor
uma mudanca aos rumos da Musica Popular Brasileira, opondo-se aos radicalismos politicos
da musica participante e a pura alienacdo da Jovem Guarda. Estava dizendo que tivéssemos a
coragem de nos assumir como a grande diversidade étnica e cultura. E nisso consistiu o fato
gue provocou as fortes criticas e oposi¢des que |he advieram.

Guardadas as diferencas, o Tropicalismo foi uma espécie de reproposi¢ao
do antropofagismo cultural feito pelo Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade. Dai
gue, como os modernistas, foram mais contestados do que aplaudidos.

Tratava-se, porém, de um movimento musical e cultural pensado, planejado.

Caetano Veloso (1997), um de seus mentores, diz que sabiam 0 que queriam e do risco e

preco pela ousadia de se posicionarem daquela forma num instante em que a ditadura militar



mais se acirrava.
E é“Tropicdlia’ de Caetano Veloso, profissdo de fé do movimento, que nos

da aradiografia do pensamento tropicalista:

Sobre a cabega os avibes

Sob 0s meus pés os caminhdes

Aponta contra os chapaddes

Meu nariz

Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento

No planalto central

Do pais

Vivaa pahoga-¢a-Ga-ca-ca

O monumento € de papel crepom e prata
Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atrés da verde mata
O luar do sertéo

O monumento ndo tem porta

A entrada é umarua antiga estreita e torta
E no joelho uma crianca sorridente feia e morta
Estende améo

Vivaamata-ta-ta
Vivaamulata-ta-ta-ta-ta

No pétio interno ha uma piscina

Com égua azul de Amaraina

Coqueiro, brisa e fala nordestina

E fardis

Nama&o direitatem umaroseira
Autenticando a eterna primavera

E nosjardins os urubus passeiam atarde inteira
Entre os girassois

VivaMariaiaia
VivaaBahiaiaiaiaia

No pulso esquerdo o bang-bang

Em suas veias corre muito pouco sangue
Mas seu coracdo balanca a um samba
Detamborim

Emite acordes dissonantes

Pelos cinco mil alto-falantes

Senhoras e senhores ele pde os olhos grandes
Sobre mim

Vivalracema-ma-ma
Vivalpanema-ma-ma-ma-ma

Domingo é o fino da bossa
Segunda-feira estd nafossa
Tercafeiravai aroca

Porém

O monumento é bem moderno

N&o disse nada do model o do meu terno



Que tudo mais va pro inferno
Meu bem

Que tudo maisvapro inferno
Meu bem

Vilaabanda-da-da

Céa&men Miranda-da-da-da-da

N&o é dificil, pois, logo se perceber o ecletismo que propositadamente
conforma “Tropicadlia’ e, portanto, nela se constatar uma sintese da histéria da Musica
Popular Brasileira e a sua contextualizagéo sociocultural e politica no Pais. Vemo-la como
uma espécie de paréfrase-parddica de fatos musicais, culturais e politicos nacionais.

Convém ressaltar que, basicamente, entre os anos finais da décadade 50 e a
década de 60 do século XX, esses trés ultimos movimentos surgem, sobrepdem-se uns aos
outros e convivem entre si. Embora tenham sido densos e de grande repercussdo, sdo de
pouca durabilidade, portando-se como se as primeiras manifestacbes do fendbmeno de
sociedade de massa em que 0 voraz mercado de consumo atudo tornainstavel e efémero.

Assim foi entdo que entre 1957 e 1968, praticamente uma década, A MUsica
Popular Brasileira vivenciou 0s seus mais notorios e instigantes acontecimentos musicais: A
Bossa Nova, A Jovem Guarda e o Tropicalismo. E em meio a eles, a infalivel presenca do
cléssico samba deraiz, para o qual tudo acaba voltando-se.

Depois do Tropicalismo, a MUsica Popular Brasileira se viu multifacetada
por inumeraveis tendéncias ao sabor da moda impulsionada pelo mercado, hoje, num sistema
globalizado muito maior e mais complexo do que antes, e que tem no consumismo o grande
termdmetro que Ihe permite induzir a criag8o estético-musical.

Naverdade, a deflagracéo desse boom musical e sua simulténea convivéncia
sO foram possivels gracas a postura e determinacdo tropicalista de ndo-exclusdo de quaisgquer
tendéncias musicais, pois que somos (a cultura brasileira), como diz a can¢do “ Tropicdlia’ de

Gilberto Gil, uma*“ Geléagera”.






2 A MUSICA POPULAR BRASILEIRA DE JOAO DO VALE

2.1 O engajamento do cancionista

O primeiro disco gravado por Jodo do Vale denominou-se O Poeta do Povo
Jo&o do Vale. Gravadora Philips, 1965.

A nosso ver ha nisto dois dados néo casuais. Primeiro, o reconhecimento do
mercado ao compositor/cantor, fato que levara uma empresa influente, na producéo e no
comércio desse setor, a ter certeza de que dava a publico uma mercadoria que dele obteria
receptividade.

Havia, portanto, um publico ouvinte interessado na obra de Jodo do Vae. E
as musicas que compunham o disco davam o seu perfil. Eram quase todas de teor participante.
O autor estava em plena atuacdo no Show Opinido. Uma delas, “Carcard’, era o ponto ato do
espetaculo. As outras dessa mesma linhagem eram “A voz do povo”, “Minha historia’, “ Sina
de caboclo” e “O jangadeiro”.

Entretanto, houve o cuidado de ndo se perder de vista uma outra faixa de
receptores que com Jodo do Vale tinham vincul os conterraneos. a nordestina. Por isso, foram
incluidas também cangdes que mais especificamente diziam respeito ao imaginario daqueles,
para 0s quais, por certo, ele era uma legitima voz representativa: “ Peba na pimenta’, “Pisa ha
fuld”, “O bom filho a casatorna’, “Fogo no Parana” e “Uricuri”.

Essa divisdo, diga-se de passagem, leva em conta apenas o predominio do

aspecto conceitual mais para uma do que para outra tendéncia. “Carcard’, “Minha historia’,

“A voz do povo” e “Sina de caboclo’, embora sgam cancgbes de forte cunho



politico-participante, contém em seu significado, como ndo poderia deixar de ser, muito da
realidade nordestina.
Esse procedimento artistico nos leva a observar as ponderaces criticas de

Candido (1967, p. 44), segundo as quais:

Na medida em que a arte € — como foi apresentada agui — um sistema
simbdlico de comunicacdo inter-humana, ela pressupde 0 jogo permanente
de relacbes entre os trés, que formam uma triade indissolivel. O publico da
sentido e realidade a obra, e sem ele o autor ndo serealiza, pois ele é de certo
modo o espelho que reflete a suaimagem enquanto criador. [...] Deste modo,
0 publico é fator de ligac8o entre o autor e a sua propria obra.

O segundo ponto que consideramos relevante observar é que a
denominacdo, ndo incomum, uma vez que se sabe ser esse um atributo dado a outros poetas
(Castro Alves, por exemplo), ndo € gratuita.

Nesse periodo, em que havia muitos shows musicais em circuitos fechados,
como universidades, sindicatos, Jodo do Vale apresentava-se nos mesmos. Vimos, no
depoimento de Ferreira Gullar, no primeiro capitulo transcrito, 0 seu entusiasmo ao
presencia-lo, em 1963, no Sindicato dos Bancérios, no Rio de Janeiro. Em 1966, apresentou
por esses circuitos um novo show A voz do povo, tendo como participantes Nelson
Cavaguinho e Moreirada Silva.

Entre essas duas datas estdo os dois acontecimentos artistico-musicais que
tornaram Jodo do Vale conhecido entre os grandes artistas, escritores e musicos/compositores.
Os shows que acabaram por conduzi-lo ao restaurante “ Zicartola”, onde passa a apresentar-se,
a ser reconhecido e respeitado por agueles. Dai a ser escolhido para participar do Show
Opinido com estréia em dezembro de 1964. Este show percorreu as principais capitais do

Pais, encerrando suas apresentactes com um Ultimo espetéculo no dia 23 de agosto de 1965.

Dez anos depois, em 1975, o Show Opinido volta a ser apresentado, e desta



vez com Zé Kéti e Jodo do Vale participou Marilia Medalha no lugar de Maria Bethania (esta
iniciou sua carreira musical substituindo Nara Ledo no Show Opini&o 64, empolgando o
publico ao cantar “Carcard’.)

Segundo Paschoal (2000) este show foi assistido por um professor de
portugués da Universidade de Vanderbilt, em Nashville, no Tenessee, Mr. Earl W. Thomas,
gue tendo levado o disco, ficou impressionado e convidou o0 autor para shows e palestras na

universidade. Jodo do Vale |a esteve em duas ocasi 0es:

Era um tal de Sep on the flower (Pisa naful6), Fate of the mestizo (Sina de
caboclo), The voice of the people (A voz do povo) ou ainda On the wing of
the Wind (Na asa do vento). Jodo passaria bons momentos cantando, sendo
apresentado a um certo Jack Daniel’s e usufruindo dos melhores bourbons
do Tenesseee, enquanto era estudado e apontado como referencial de
literatura e arte popular brasileiras. Ele declararia mais tarde, em entrevistas,
gque era de |4 do Tenessee que guardava uma das suas lembrancas mais
queridas.

O cidadd maranhense Jodo Batista Vale voltaria de suas viagens pelos
Estados Unidos com o titulo da universidade norte-americana de Mestre em
Cultura Popular (PASCHOAL, 2000, p. 124).

E importante dizer que antes destes acontecimentos, Jodo do Vale,
recém-iniciado no mundo artistico-musical com os sucessos radiofonicos de suas cangdes
“Estrelamitda’ e “Na asa do vento”, compostas em parceria com Luiz Vieira, participou do
mundo do cinema na condi¢cdo de assistente de producdo, ator figurante, compositor de
mUsica e de trilha sonora.

Amigo dos irmdos Farias, Roberto, Reginado e Riva, o que lhe terd
certamente oportunizado tais participacdes, foi figurante, em 1954, no filme M&o sangrenta
de Carlos Hugo Christensen. Em 1956, compds a cancéo “Forré do Tiangud’ parao filme Rio
fantasia de Riva Farias e Watson Macedo, que é cantada pelo Trio Irakitan e por Eliane

Macedo. Em 1957, Jodo do Vae atuou como assistente geral no filme Rico ri a toa de

Roberto Farias, cujo ator principal era o comediante Zé Trindade. No filme No mundo da lua



de Roberto Farias, atuara como figurante: representa um motorista de caminhdo. Por fim,
comp0ds artrilha sonora do filme Meu nome é Lampido, 1969, de Roberto Farias.

Ora, vé-se que este semi-analfabeto Jodo do Vale era dotado de talento
inquestionavel na arte de compor musica popular parater conseguido atuar desse modo nesses
€spacos.

Ocorre, pois, com a producdo musical de Jodo do Vale aquela interagéo
indispensavel que deve ser observada pelo critico, a que se referiu Candido (1967), ao afirmar
a importancia de a obra ser capaz (ou ndo) de credibilizar o autor tanto entre os seus pares
(compositores, cantores, cineastas) quanto entre seu publico (0s apenas ouvintes e 0s criticos).

Observa-se entdo serem deliberados em Jodo do Vae os propositos de
compor e entoar uma obra musical destinada a trilhar pelas veredas da resisténcia e defesa de
uma causa popular em que persiste uma situagdo de injusticas sociais e que, nagquele periodo
do ato reconhecimento de seu talento, ainda mais recrudescera.

Jodo do Vale vé nesses espacos do Rio de Janeiro, que passa a frequentar,
lugares que comungam com a ideologia do seu procedimento artistico e neles consegue,
portanto, penetrar com desenvoltura e conscientizar-se desse sentido para o0 qual sua musica
propendia. Sua ativa participacdo durante o periodo do Show Opinido certamente foi decisiva
para essa conscientizaco.

Isso fé-lo compreender que os problemas regionalistas que suas cancdes
expunham eram, em sua maioria, 0S mesmos Vividos pelo povo na metrépole. Miséria,
pobreza, exploracdo, injusticas estavam igualmente ai nas ruas, nos morros do Rio de
Janeiro. Portanto, sua musica tinha uma dimensdo ndo apenas particular, mas também
universal.

O caréter socia-politico de que se viam impregnadas suas cangdes j& vinha



de muito antes desse periodo. “ Sina de caboclo”, como veremos em sua andlise, uma explicita
dendncia da exploracéo do trabalho agricola e do latifundio, é de 1958; “ Sertangjo do Norte’
gue segue mais ou menos a mesma linha também é desse ano.

Em “Minha histéria’, cancéo de 1960, que é de fato um recorte biografico
de sua infancia pobre, Jodo do Vale é taxativo em evidenciar a situacdo de impasse social
vivida pelo povo do lugar de que se origina: “Mas 0 negdcio ndo é bem eu/ E Mané, Pedro e
Roméo/ Que também foi meus colegas/ E continuam no sertdo/ N&o puderam estudar/ E nem
sabem fazer baido” .

Em depoimentos, ele deixa clara posicdo de alguém ligado aos
sofrimentos daguele povo de seu lugar. Em entrevista a Nova Histéria da Muasica Popular

Brasileira (1977, p.10), Joéo do Vale diz que

Eu fago o que sempre fiz e como sel fazer. Desde que me entendo por gente
faco versos e sou assim. Falo de problemas da minha terra, de injusticas que
Vi gue sofri na carcaga, de coisas que me magoam e chocam, da exploracdo
do homem pelo homem. N&o posso ficar fazendo s6 musiquinhas de
amor-e-flor se isso ai ndo é o mais importante na minha vida. Por isso eu
continuo batalhando, porque a gente ndo pode parar. Eu continuo na briga,
mesmo sabendo que ela ndo esta mole, n&o.

Nota-se entéo que se delineia, nas musicas de Joéo do Vale, toda a cultura
de um povo humilde, crente e ingénuo, que a vida confronta com um saber de puro senso
comum. E esse povo, se é mais especificamente de um lugar — Maranh&o/Nordeste -- néo
deixa de ser o povo brasileiro simples e pobre como um todo.

Esse delineamento se faz de forma poética em cancles, cujo tom e
atmosfera liricos do conjunto organico-musical (letra e muasica) empreendem sentidos

reveladores de um pensamento filosofico-popular que, por sua vez, tem um substrato social e

politico historicamente demarcado.



E um tipico artista da musica popular brasileira de origem popular. Ou sga,
a classe social em que nasceu e se “formou” € sociolégica e economicamente a que se
considera baixa. Trata-se de um individuo de familia de gente do povo humilde, como se
costuma dizer, elaborando musica popular, a qual ganhou reconhecimento, prestigio e lugar
no meio da Musica Popular Brasileira constituida sobremaneira por compositores e musicos
integrantes do movimento da chamada musica participante, 0s quais, na sua quase absoluta
maioria, tinham formagao educacional de nivel médio e superior.

A linguagem com que constroi seu texto esta no nivel do coloquia eda
oralidade populares. A dominante ndo obedece aos padrdes da linguagem escrita e 0s seus
corolérios, isto resulta da formacdo, da convivéncia e experiéncias de origem sertangjas do
autor, além, acreditamos, de sua consciente percepcaéo de que ao representar aquele tipico
universo cultural popular ndo o poderia fazé-lo, sendo tendo como expressdo a propria
linguagem que o representa.

A realidade socia €, pois, na obra de Jodo do Vale, fundamental. O universo
socia nordestino-brasileiro é a temética essencial de suas composi¢des.Todas as dificuldades
sofridas pelos que sdo submetidos a toda ordem de privacéo, situacdo em que se encontra
ainda grande parte da populacéo brasileira, estdo na base da sua criagdo musical. Logo,
também o universo cultural, as crencas, 0s costumes.

Observa-se entdo que suas musicas configuram-se como a crénica do
povo desse lugar. Ou sga, 0 universo existencial em que se modelara € o substrato
fundamental de suas composi¢des, as quais evidenciam uma constante inflex&o as questdes
humanas numa perspectiva da ética, da moral e da justica em relacéo a esse povo. Sua musica
€, pois, uma recorréncia constante ao contexto social com o qual se relacionara.

A esse contexto, o iletrado Jod&o do Vale interpreta-o0 e 0 recria



esteticamente em composi¢cdes musicais que |he conferiram um lugar dentre os grandes
expoentes da “ erudita’ Musica Popular Brasileira.

Sua arguta leitura de mundo, seu inconformismo ante sua propria existéncia
e a Situacdo social com que convivia, sua propensao a composicao musical e a sua intuicao
poética foram decisivos naformacéo desse “ poeta do povo” , como o0 denominou, segundo ele
afirma, uma comisséo de estudantes da Universidade de S&o Paulo (USP): “Bom, eu pelo
menos me tornei um compositor popular; uma comissao de alunos da USP me deu o titulo de
Poeta do Povo, do qual me orgulho muito” (NOVA HISTORIA DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA, 1977, p. 10).

As cangdes de Jodo do Vale sdo um tipico e singular exemplo de que

A leitura da palavra é sempre precedida da leitura do mundo. E aprender a
ler, a escrever, alfabetizar-se €, antes de mais nada, aprender aler o mundo
compreender 0 seu contexto, ndo numa manipulacdo mecéanica de palavras
mas huma relacdo dindmica que vincula linguagem e realidade (FREIRE,
1983, p. 8)

2.2 O Poeta do Povo e O Rel do Baido

Para deixarmos, de outra forma, evidente este pendor a cancéo participante
do cancioneiro de Jo&o do Vale, julgamos importante cotejar sua obra, figura e procedimentos
em nivel politico, social e cultura com Luiz Gonzaga.

Gonzaga era 0 pardmetro e 0 centro atrativo de qualquer cantor ou
compositor de origem nordestina. Foi o criador do bai&o e o iniciador da difus&o e propagacdo
desse e outros ritmos originérios da cultura daquela regido, o xote, 0 rojéo, o xaxado.

Luiz Gonzaga é o grande “mito” da Musica Popular Brasileira de raiz



nordestina. O filho de Januério (o pai de Luiz Gonzaga era tido como famoso e requisitado
sanfoneiro) com sua sanfona, tocando o seu baido, foi conquistando as audiéncias do Rio de
Janeiro, capital do Pais, que, como centro irradiador de tudo, encarregou-se, por meio de suas
radios e gravadoras, de tornéa-1o imensamente conhecido e aceito.

E importante salientar que o “Rei do Baido” assim se torna, desde quando
comega a parceria com um dos seus mais qualificados letristas: Humberto Teixeira.

Nessa fonte, como todos os outros musicos oriundos do Nordeste, também
bebeu Jodo do Vale. Luiz Gonzaga foi o grande desbravador e, por conseguinte, 0 grande
referencial.

Jodo do Vale comecou a ser reconhecido no meio musical do Rio de Janeiro
nos primeiros anos da década de cinquienta do seculo passado. 1sso ocorreu em 1952, com o
lancamento de “Estrela miuda’, uma composi¢cdo em parceria com Luiz Vieira, misica que
foi gravada pela cantora Marlene.

Sabe-se que, desde entdo, sua relacdo com Luiz Gonzaga era amistosa, mas,
embora houvesse tentado, Jo&o do Vale ndo conseguira ainda interessar o Rei do Baido por

uma de suas composi ¢cdes, até que se deu o episodio da gravacdo de “ O cheiro da Carolina’:

Jodo sempreiapra Tupi, sO praver o Gonzaga. E eu ndo sabia quem era esse
moreno, até que Gonzaga me disse: Ah! mas isso ai € um compositor muito
bom. Vem c4, Sabard — era assim que ele chamava Jodo --, pra eu te
apresentar (Marinés).

Luiz Gonzaga conhecia 0 maranhense Jo&o do Vale desde que este chegara
no Rio, em 1950. Fora a primeira pessoa que Jodo procurara para propor-lhe
algumas musicas, mas 0 sanfoneiro ndo lhe dera atencdo. Até 1957, quando
ouviu “O Cheiro da Carolina’.

O Jodo do Vale é quem criou o personagem de Carolina. Ele fez O Cheiro da
Carolina’ com meu irméo Zé Gonzaga, e eu gravei num ato de audécia... ou
de vinganga. Quando Zé gravou a musica, ele me chamou para fazer uma
introducdozinha com a sanfona, e eu senti foi o cheiro de exploracdo!
Quando eu vi gue o parceiro dele era Jodo do Vale, pense: Outra
exploragdo! Comprou a parceria de Jodo e ainda me enrolou (Luiz Gonzaga),
(DREYFUS, 1996, p.199).



A autora de “Vida do vigjante: a saga de Luiz Gonzaga prossegue
afirmando que o sucesso de Luiz Gonzaga com essa musica foi tdo grande que todo mundo
estava convencido de que a musica eradele. A permanéncia desse equivoco foi porque “Jodo
do Vale, que estava precisando de dinheiro, vendeu a sua parceria a Amorim Roxo, de modo
gue “O Cheiro da Carolina’ esta registrada como parceria de Zé Gonzaga (pseudénimo de
José Januério) com Amorim Roxo” (DREY FUS, p.202, 1996).

Queremos ressaltar nesse ponto que, embora de modo escasso, Jodo do Vae
teve algumas de suas composi¢des em parceria com Luiz Gonzaga. E verdade que, impedido
por compromissos contratuais com gravadoras, Luiz Gonzaga ndo assina essas parcerias e
guem o faz € Helena, sua esposa.

As poucas musicas que juntos assinaram, ainda que da forma como acima
explicitamos, acangaram grande sucesso. Basta citarmos “Fogo no Parand’ e “De Teresina a
S&o Luis’.

Um fato, nesse sentido, relevante a ser mencionado é que, quando, em uma
das vezes em que 0 baido e, por conseguinte, Luiz Gonzaga ficaram em situagdo de baixa
popularidade, como aconteceu com o advento da Jovem Guarda, uma musica que deu suporte
ao trabalho de reabilitagdo dos mesmos foi “Pronde tu vai bai&o”, composicéo de Jodo do
Vale em parceria com Sebastido Rodrigues, gravada por Gonzaga.

Essa musica figurou como uma espécie de hino de resisténcia do baido
naquela oportunidade. N&o podendo confrontar a nova moda musical que tomara contado Rio
de Janeiro, o rock 'n" rol e a Jovem Guarda, Luiz Gonzaga e “seu baido” resistiram, enquanto
aguardavam o “mau tempo” passar, excursionando para o interior do Pais, onde, segundo
diziam, o bai&o nunca deixaria de ser moda, o Nordeste: “Pronde tu vai, baido? / Eu vou sair

por ai / Mas por que baido? / Ninguém me quer mais aqui. / Sou o dono do cavalo / De garupa



monto ndo / Eu vou pro meu pé de serra/ Levando meu matoldo / La nos forré sou o tal / E
sou o rei do Sert&do”.

Talvez tais desacertos entre Jodo do Vae e Luiz Gonzaga também tenham
contribuido para que o autor de “Carcard’ seguisse sua carreira musical de maneira
independente e n&o acabasse tornando-se mais um grande |etrista atrelado ao Rei do Baiéo.

Jodo do Valefoi construindo suas cangdes, dando-lhes tracos bem pessoais,
tornando-se um compositor/cantor independente, tracando e seguindo seu proprio caminho.

Gonzaga era musico sanfoneiro e toda cangéo sua tinha como instrumento
musical de base a sanfona, acompanhada de dois instrumentos de percusséo, o zabumba e 0
triangulo, que, segundo contam, colheu dos tocadores e cantadores das feiras nordestinas e
reelaborou seu uso (DREY FUS, 1999, p.110-112).

Jodo ndo estudou musica, tampouco escrevia, contudo compds suas cancdes
elaborando letra e melodia. Desta, certamente, 0 ouvido Ihe ditava o ritmo do baido. Algumas
vezes do samba. Portanto, ao contrario de Luiz Gonzaga, ndo executava nenhum instrumento,
mas ele mesmo é quem compunha suas |etras e musicas.

E, todavia, digno de nota o que a esse respeito declarou Edu Lobo, eximio

musico da nossa MPB:

Quando fui gravar Carcara, fiz umaversao mais moderna, sinfénica. Ai vocé
vé que amusica dele se prestava a qualquer tratamento. E ndo séo com todas
as musicas que vocé pode fazer isso. As melodias dele eram muito ricas,
bem-elaboradas. Jodo n&o tocava nenhum instrumento; no maximo, batia
numa caixa de fosforos para a marcagcdo. Mas era extremamente talentoso
ndo s6 como letrista, mas como compositor. Chama-se a isto talento. Nao é
uma coisa mitica, nem mégica. Simplesmente habilidade em tratar a melodia.
Outro que tinha também era o Cartola. Mas vocé pode ter o contrario, ou
sgja, pessoas que tém acesso a todas as regras de harmonia, estudam com
seriedade, mas fazem melodias pobres, sem graga, convencionais. 1sso ndo
tem explicacdo. Estudo nédo da jeito nisso. Pode dar jeito em outras coisas,
como vocé aprender atratar a musica etc, mas o talento nasce com a pessoa,
e Jodpo tinha esse talento de sobra. (PASCOAL, 2000, p.220)



Para a grande maioria de suas cangbes consta um parceiro com o qual
dividiu a autoria. Alguns foram parceiros mesmos que com ele compuseram letra e misica de
suas mais importantes cangbes. Destaca-se, neste caso, como dos maiores, se ndo 0 maior,
José Céandido, co-autor da cancéo icone da musicografia de Jodo do Vale e classicanagaleria
da Musica Popular Brasileira, que é “Carcara’. Mas José Candido divide ainda com Jo&o do
Vale a composi¢cdo de outros grandes sucessos deste, como “Uricuri” e “As morenas do
grotdo”. Outro musico/compositor digno de ocupar essa posi¢céo de co-autor dos maiores é
Luiz Vieira. Com Jodo compods algumas das can¢cdes mais consagradas no cancioneiro de
ambos, como “Estrelamiuda’ e “Naasado vento”.

A énfase que empregamos a parceiros deve-se ao sabido fato de que Jodo do
Vale, em constantes dificuldades financeiras, vendia a parceria de suas musicas a amigos e
conhecidos que se dispunham a isso. Sabe-se também que tal procedimento era comum no
meio artistico-musical daquele periodo. Episodio exemplificativo, entre muitos outros, é o
gue acima apresentamos em relagcdo amusica“ O Cheiro da Carolina’.

E imprescindivel apresentar alguns outros pontos distintos entre Jodo do
Vale e Luiz Gonzaga para melhor demonstrarmos a importancia do primeiro no universo da
Musica Popular Brasileira. N&o os indicaremos como demérito de Luiz Gonzaga, pois
entendemos gque nada do gue passamos a expor pode macular o grau de grandeza méxima que
ele ocupa na Musica Popular Brasileira, sendo mestre na especialidade do baido e seus
congéneres.

Ao contrario do Rei do Baido, o Poeta do Povo, no que tange a ideologia
socia, foi, a rigor, compositor de protesto, de denuncias e criticas politicas a um sistema
capitalista injusto, que mantém, a margem das dignas condicdes de vida, expressivo

contingente populacional do Pais.



A esse respeito, € judiciosa afala do critico musical Tarik de Souza em seu

depoimento prestado a Marcio Paschoal (2000, p. 220, grifos nossos):

Ao lado de Luis Gonzaga e Jackson do Pandeiro, Jodo do Vale forma a
santissima trindade da muasica nordestina de raiz. A que estabeleceu os
alicerces para a geracdo seguinte de Alceu Vaenga, Fagner, Elba e Zé
Ramalho, Ednardo, Belchior, Quinteto Violado e Geraldo Azevedo. A seiva
inicial que inoculou até o mangue bit de Chico Science & Nagdo Zumbi,
Mundo Livre S.A. e outros planetas arretados. Dos fundadores deste
Nordeste primal que frutifica desde os Turunas da Mauricéia, Jararaca e &
Ratinho, Catulo da Paixao Cearense, Manezinho Araljo e Zé do Norte, Jodo
foi 0 que tocou mais fundo na questdo social [...]. Retrato do povo, dos
costumes e da ecologia (muito antes da inauguracdo do modismo) de sua
terra, o disco-tributo Jodo Batista do Vae celebra a obra viva de um
maranhense universal.

Em “A voz do povo” diz o refrdo que “Meu samba é a voz do povo/ Se
alguém gostou eu posso/ cantar de novo”. “Sina de caboclo” é a expressdo explicita de
oposicdo ao sistema agrério patrona e latifundidrio, contra o qual, hoje, cinqlienta anos
depois, debate-se 0 “Movimento dos sem terra’ (MST).

Na verdade, o que se depreende das musicas de Jodo do Vale e de suavida,
segundo depoimentos dos amigos e parceiros José Candido e Osvaldo Eurico, que nos
fizeram por escrito, e de sua biografia, apresentada pelo livro Pisa na ful®, mas ndo maltrata
0 carcara, escrita pelo jornalista e escritor Marcio Paschoal, € um absoluto desprendimento
do acimulo dos valores materiais, numa conduta de verdadeiro socialismo primério.

Ele gastava tudo 0 que ganhava consigo mesmo e com 0S outros, sem
acumular nada, vivendo auténtica e prazerosamente a vida. Mas, por iSSO mesmo, em
constante dificuldade financeira. Dai decorrendo questdes polémicas quanto a composi¢coes
musicais que seriam originamente dele e que, todavia, tém a autoria assinada por outrem, em

virtude do habito de vendé-las.

Luiz Gonzaga, nesse aspecto, determinou-se por seguir caminho diferente.



N&o confrontou os regimes politicos, nem o sistema capitalista. Parece ter estabelecido, como
estratégia, aidéia de que melhor seria conquistar espagos nesses universos para poder melhor
lidar com eles. Assim, ao contrario de Jodo do Vale, o Rei do Baido tratou de capitalizar o
guanto e como pdde. Tornou-se proprietério, fazendeiro e manteve com 0s governantes uma
relacdo bastante amistosa, tendo mesmo colocado sua musica a servigo deles em algumas
circunstancias. Quis ser candidato a deputado em mais de uma ocasido e s ndo o foi, porque
amigos de grande influéncia acabaram demovendo-o desse propésito. Sua propensdo ao
regime militar causou-lhe alguns desgastes junto a seus fas adeptos da esquerda e com o
proprio filho, Gonzaguinha, compositor e misico de grande expressdo da MPB, com forte
tendéncia a musica participante e ferrenho integrante das oposi ¢des ao regime militar.

A esse respeito Dreyfus, (1996, p.261-262), publica palavras do proprio

Luiz Gonzaga, tecendo antes algumas consideragoes:

Com a incoeréncia e a absoluta falta de consciéncia politica que o
caracterizavam, Gonzaga, que pretendera candidatar-se pelo MDB, partido
de oposicéo, ndo poupava, ab mesmo tempo, elogios a ditadura. Gonzaga Jr.,
muito engajado nos movimentos universitarios de oposi¢ao ao regime militar
gue estava atingindo, entdo, o auge do horror, dificilmente podia suportar tal
atitude do pai.

O Gonzaguinha sabia que eu era muito pelos militares. Eu tinha sido soldado
durante quase nove anos, e eu sentia nagquele meio um engrandecimento
muito grande para a minha pessoa. Eles me chamavam para cantar para eles
€ eu me apresentava diante de 20, 30 generais, cantando as coisas do Sertéo,
porque militar gosta muito de musica que decanta o trabaho, a forca, a
coragem, a capacidade de desenvolver a terra, tudo que minha musica
cantava. Uma vez, eu cantei para Castelo Branco, numa festa grande que
houve em Fortaleza. No final, ele me cumprimentou e disse: “Gosto muito
devocé, Luiz’. (Luiz Gonzaga)

E verdade que a musicografia de Gonzaga esta vinculada também ao povo
de seu lugar. A vida: os habitos, os costumes, os sofrimentos e as alegrias do povo nordestino

predominam na tematizacéo de sua obramusical. Contudo, suas célebres cangdes que expdem

as agruras relativas a seca, a fome e a pobreza, a que estdo sujeitos 0s nordestinos, se contém



na feitura de crénica descritiva e passional sem polemizar, ndo ousando apontar causas. Ao
contrario, se tomarmos uma de suas can¢fes mais expressivas quanto a essa problematica
social, notaremos que ela se limita a pedir uma clemente atencdo dos senhores patronais

aquele povo trabalhador e digno disso:

“Seu doutd, os nordestinos
Tém muita gratidéo

Pelo auxilio dos sulistas
Nesta seca do sertdo

Mas doutd, uma esmola
A um homem gue € sdo
Ou Ihe mata de vergonha
Ou vicia o cidadéo

E por isso que pedimos
Protecdo a vosmicé,

Homi por nds escoido

Para as rédeas do poder

Pois doutd dos vinte estados
Temos oito meses sem chover,
Vegabem, quase ametade

Do Brasil tAsem comer

D& servigo a nosso povo
Encha os rios de barragem
De comidaa prego b&o

N&o esgueca a agudagem

Livre assim nés da esmola
Que no fim dessa estiagem
Lhe pagamos inté os juros
Sem gastar nossa coragem

Si 0 doutb fizer assim
Salva o povo do sertéo
Quando um diaachuvavim
Que rigueza pra nacéo

Nunca mais nés pensa em seca
Vai dar tudo neste chao,
Como vé nossos destino
Mecé tem na vossa mao
Mecé tem navossamao.”

(“Vozesdaseca’, de Luiz Gonzaga e Zédantas).

Jodo do Vale, como ja demonstramos, passa a ser conhecido, observado e



reconhecido, por fim, justamente quando sua musica é tida como a mais viavel a figurar no
mais contundente programa artistico-musical de protesto contra a ditadura militar em
dezembro de 1964, o Show Opini&o.

E o proprio Jodo quem reconhece isso em entrevista concedida, quando
relembra que dez anos depois, em 1975, participara da reedicdo do Show Opini&o, organizado
por dois de seus criadores, Paulo Pontes e Armando Costa, com diregdo de Augusto Boal e a

supervisdo geral de Bibi Ferreira:

Voltar ao Teatro Opini&o, para o Opinido 75, estrelado também por Zé Kéti e
Marilia Medalha, sob a direcdo de Bibi foi muito importante pramim. Foi de
& que o Carcard voou até pro exterior. E é de |4 que eu guardo minhas
lembrancas mais queridas. Porque foi 1a que eu nasci pro mundo, ou, pelo
menos agui pro Sul, em 1964. Todo o mundo ficou sabendo quem € Jodo do
Vale. E passou a cantar as minhas coisas.” (NOVA HISTORIA DA NOVA
MUSICA POPULAR BRASILEIRA, 1977, p. 4e7).

Nota-se que os caminhos pelos quais a musica de Jodo percorreu foram
muito préximos e, as vezes, 0s mesmos de Luiz Gonzaga, caminhos que este abrira,
permitindo, assim, que outras tantas e continuas geractes de nordestinos viessem no “ Sul
maravilha’ seinstalar com suas cangoes.

Cremos gue Jodo do Vale foi o primeiro deles. Seguiram-se outros como
Jackson do Pandeiro e toda a geracdo contemporanea a Caetano Veloso e Gilberto Gil e as
subseqientes.

O que julgamos relevante destacar € que Luiz Gonzaga e mesmo Jackson do
Pandeiro ficaram adstritos a cultura regiona nordestina. Mantiveram-se presos aos Seus
habitos, costumes, motivos nordestinos, ao género e aformamusicais.

Luiz Gonzaga comegara tocando 0s géneros musicais da moda que no Rio

de Janeiro imperavam, quando ali chegou. E vestia-se a caréter, de acordo com os padrées



urbanos. Sempre em impecaveis ternos de casimira e chapéu coco.

“Inventado” o baido, trouxe o Nordeste para o “Sul” ndo apenas com a
musica caracteristica, mas foi também trocando o terno pela roupa de couro e, numa estranha
e aparentemente paradoxal alusdo a0 cangaco, ou a Lampido um chapéu de couro
alegorizando o usado por eles.

Dizendo de outro modo, enquanto Luiz Gonzaga tende a estilizacdo de
forma mistica, mitica e folclorica do carater e sofrimento de um povo relegado a margem,
outra é atrilhade Jodo do Vale.

Como ja dissemos, suas cangdes assemelham os problemas sociais do povo
desse lugar (Nordeste) aos dos demais. Ter preco justo e salario digno ao seu trabalho, ao seu
produto; ter uma justa distribuicdo da producéo decorrente da associacédo da forca de trabalho
e do capital; ter direito aliberdade de reivindicagfes sdo questdes gerais que afetam o povo de
um modo geral e ndo apenas o nordestino.

Logo, as cancbes de Jodo do Vae incorporam-se ao politico sem deixar de
lado o estético, como procuramos demonstrar nas analises das cancfes adiante apresentadas.

N&o estamos com isso querendo dizer que elas ndo abordem os elementos
caracterizadores do povo daquele lugar (Nordeste). Pois é um lugar a que se mostra ligado e
do qua originou. A exemplo de Luiz Gonzaga, enatece o lugar, vaoriza o individuo
nordestino (“O sertangjo € antes de tudo um forte”), sua forca de trabalho, sua determinagéo,
seus habitos e costumes de solidariedade, como também suas manifestacGes culturais
impregnadas de feitos simples, rasticos, pontilhados de ingénuas malicias, jocosidades
provindas do puro instinto da prazerosa e desambicionada condi¢do humana de viver.

Como Luiz Gonzaga, da guarida ao “mito” secalretirante em varias cancoes.

Todavia, j& a0 contrario deste que atribui ao esquecimento de Deus e a fata de vontade do



governo a condicdo nordesting, Jodo do Vale a atribui a incleméncia divina e a acdo humana
de um capitalismo selvagem, sem deixar de considerar a por¢do conformista e passiva do
explorado. Isto ficadelineado em “ Carcard’, como procuramos demonstrar em sua analise.
Examinemos tais procedimentos na cancdo maior de Luiz Gonzaga e na
outra, contraponto dela, ambas construidas em conjunto com 0s seus dois maiores parceiros,

respectivamente, Humberto Teixeira e Zédantas:

Quando oiei aterraardendo,
Qual fogueira de Sao Jodo,

Eu preguntei a Deus do céu, ai
Por que tamanha judiacgo...

]

(“AsaBranca’)

A secafez eu desertar daminhaterra
Mas felizmente Deus agora se dlembrou
De mandar chuva
Pr’ esse sertdo sofredor
Sertdo das muié séria
Dos homes trabaiador

[..]

(“A VoltadaAsaBranca’)

Para 0 esguecimento ou descaso governamental, basta relermos “Vozes da
Seca’ outra cangdo representativa desta tematica que acima transcrevemos.

Quanto a Jodo do Vale, nas andlises de suas cancgoes feitas adiante, cremos
gue tais aspectos sdo todos bastante considerados. Todavia, para acentuar o efeito contrastante

mencionado, citemos estrofes de uma cangdo apenas, “Sina de caboclo”, na qual faz sutil

referéncia a certaindiferenca divina e ao agente politico-social:

Eu sou um pobre caboclo
Ganho avidanaenxada

O que eu colho é dividido
Com quem néo plantou nada

[.]

Deus até t4 ajudando



Té&chovendo no sertéo
Mas plantar pradividir
N&o faco maisisso ndo...

O contraste entre as duas obras, decorrente do tratamento ideologico que
Ihes imprimem cada um dos seus compositores, ndo deixa dividas de que estamos, de um
lado, diante de uma posi¢éo reformista, conciliadora, nostalgica e reivindicativa, ndo obstante
a beleza estética que suas composicdes litero-musicais apresentam. De outro, que é o caso de
Jodo do Vale, o que se nos apresenta € a confrontagcdo por meio da denlincia e da recusa ao
conformismo, sem, contudo, se livrar dos respingos nostalgicos e saudosi stas.

Poderiamos dizer, portanto, que em consequéncia disso, no geral, Luiz
Gonzaga toma o universo do povo daquele lugar, de onde saira, e o torna o fildo temético
capaz de |he permitir a construgdo de sua obra.

Jodo do Vale pde-se como o “poeta’ dagquele povo de onde também saira.
Por isso, mais do que apenas cantar e contar sobre 0 mesmo, faz de suas cang¢les a voz
denunciadora, combativa e resistente deles: “Meu samba € a voz do povo/ Se alguém gostou/
Eu posso cantar de novo” [...] “A minha flor o vento pode levar/ Mas o meu perfume/ Fica
boiando no ar” ( dacangéo “A voz do povo”).

Um outro aspecto caracterizador do cancioneiro de Jodo do Vae é o
predominio das cangdes no nivel narrativo. Embora liricas, ha na grande maioria delas um
fundo ou uma ressonancia narrativa em que se contam fatos e situagdes ligados ao povo do
lugar que se canta.

Trata-se, a nosso ver, de outro procedimento proprio deste cancionista
consciente de que seu canto tem uma causa e um sentido definido, razéo por que sua obra
musical possui toda uma relagdo, diria mesmo um vinculo, com as questdes populares de um

modo geral. E esse tom e atmosfera narrativos lhe imprimem um perfil de crénica sobre o



povo de um lugar na qual se percebe um enunciador empenhando sua expressao afavor desse
povo.

Portanto, as cangdes de Jodo do Vale, como vimos frisando, s&o as de um
canto participante, mas, poderiamos acrescentar agora, com uma peculiaridade que o

distingue do tom geral das demais cancdes desse teor do tempo e espaco em gue aconteceram.

A grande maioria dessas cangdes fazia alusdes ao povo generalizadamente.
Era uma subjetivacéo com a qual o enunciador, de forma abstrata, em linguagem metaforica,
centrava-se num problema comum emergente e circunstancial que era o golpe as liberdades
aos direitos gerais.

As cancdes de Jodo do Vale, ao contrério, antes disso, como demonstramos,
jatinham toda uma conjuntura social de injusticas e exploracéo definida e um povo localizado
sobre o0 qual essas incidiam, conjuntura que se fez a causa maior de seu cancioneiro.

Cabe acrescentar, como outro fator relevante para essa distin¢éo, que desse
meio social ele surgiu, nele forjou-se sua capacidade de apreensdo de tais problemas e
dificuldades, que acabaram por incutir-lhe temas e motivos as suas cancoes. E estas se

formularam como cantos de resisténcia e de defesa do povo desse lugar.



3 ANALISE DASCANCOESPARTICIPANTES

As cangles que estamos denominando de participantes apontam, descrevem,
refletem os problemas, as dificuldades sofridas por um povo com qual o cancionista se
identifica. N&o custa tornar a dizer que, ndo exclusivamente, tais composi¢coes foram as
principais responsaveis pela projecdo da figura do “Poeta do Povo” no cen&io
artistico-musical do Pais, na década de 60 do século passado. 1sso, como ja dissemos, em
razdo daguela peculiar forma de resisténcia ao regime politico de excecdo que um
significativo grupo de intelectuais organizou no Rio de Janeiro com suas atividades atinentes
a0 que se denominou de Show Opini&o.

Os criadores e promotores desse espetaculo artistico “participante” (com
definidos propdsitos estético-politicos) levavam em conta a auténtica investidura social
representada no palco por seus cantores-atores. Zé Kéti, com sua musica que traduzia a
representacdo do povo do morro, marginalizado, da zona urbana do litoral; Jodo do Vale,
Ccujas cangdes representavam o povo esquecido do interior, do sertdo; Nara Ledo, conhecida
cantora surgida no movimento Bossa Nova, que representava, portanto, a participacdo da
classe média

Tinha-se, entdo, a sintese das categorias socioecondmicas que se sentiam
espezinhadas e amordacadas pela elite detentora do poder tutelada pelas Forcas Armadas que
haviam implantado o regime ditatorial.

Também ndo custa ressaltar que o Show foi o palco de outro acontecimento
muito importante na historia da Musica Popular Brasileira. Trata-se do surgimento de Maria

Bethania, em substituicdo a Nara, que adoecera. E Bethania destacou-se cantando “ Carcard’.



Em depoimento aMarcio Paschoal (2000, p. 94-95) disse Bethania:

Opinido foi o primeiro espetaculo profissional de que eu participel. Eu tinha
18 anos. Nara deu meu nome ao grupo Opini&o, depois de me ouvir cantar
na Bahia O grupo me mandou buscar e resolveu que eu ficava. Mas,
primeiro, fiquei trés dias, pouca coisa, ai voltel para a Bahia. Vigei
novamente ao Rio e estreel para valer no dia 13 de fevereiro de 1965.
Pronto, foi isso. O Opinido foi um show comovente do inicio ao fim. Por
todos os motivos, de grandes emocdes o tempo inteiro. Continuo até hoje
apaixonada pelamusica“Carcard’, que eu adoro [...]

Devemos sdlientar que a qualidade poética dos textos desses como dos
outros tipos de composi¢ao ndo é um fator ancilar, mas igualmente significativo para o valor
estético da obramusical de Jo&o do Vae como um todo.

Para demonstrar essa linha tematica, selecionamos um conjunto de cangoes,
as quais, conforme justificamos na introducdo, sG0 as mais expressivas. “Carcard’,
composicdo em parceria com José Candido, interpretada por Jodo do Vale e Chico Buarque;
"Minha historid’, composta em parceria com Raymundo Evangelista, interpretada por Jodo do
Vale; “Fogo no Parand’, em parceria com Helena Gonzaga, interpretada por Jodo do Vae e
Gonzaguinha; “Bom vagueiro”, composta em parceria com Luiz Guimaraes, interpretada por
Joéo do Vale e Fagner, constam do CD Joéo do Vale, Columbia, 1981. “A voz do povo’,
composicdo em parceria com Luiz Vieira, interpretada por Paulinho da Viola, CD Jodo
Batista do Vale, RCA - BMG — Ariola, 1994. “Sina de caboclo”, em parceria com Jocastro
Bezerra de Aquino, interpretada por Nara Ledo consta do LP 10, Nova Histéria da Musica
Popular Brasileira, Abril Cultural, 1977. “O bom filho a casatorna’, em parceria com Eraldo
Monteiro; “A lavadeira e o lavrador”, em parceira com Ary Monteiro e “O jangadeiro”, em
parceria com Dulce Nunes constam do LP Jodo do Vale — O Poeta do Povo, Philips, 1965.

“Amar quem eu ja ame”, em parceria com Liborio, CD Nacgéo Nordestina de Zé Ramalho,



BMG — Ariola, 2000. “O sertangjo do Norte”, em parceria com Ary Monteiro, que néo consta

em nenhum dos discos citados.

3.1. Carcaré& ogritodeguerra

Carcara
Jodo do Vale e José Candido

Carcaralano sertéo

E um bicho que avoa que nem avido
E um péssaro malvado

Tem o bico volteado que nem gaviéo

Carcard quando vé roca queimada
Sal voando e cantando carcara

Vai fazer sua cacada

Carcard come inté cobra gueimada

Mas quando chega o tempo dainvernada
No sertdo ndo tem mais roga queimada
Carcara mesmo assim ndo passafome
Os burrego que nasce na baixada

Carcara pega, mata e come
Carcarando vai morrer de fome
Carcard mais coragem do que homem
Carcara pega, mata e come

Carcard € malvado € vaentdo

E a &guia de 14 do meu sertdo

Os burrego novinho ndo pode andar
Ele puxa no umbigo inté matar

Carcara pega, mata e come,
Carcarando vai morrer de fome
Carcarda mais coragem do que homem
Carcara pega, mata e come.
“Carcard’, como ja mencionamos, ficou sendo a canc¢éo icone. Conforme

Candido (1967), diriamos que ha uma imediata correlagdo entre criatura e criador no universo

das artes. Tanto assim é que, huma espécie de processo metonimico de raciocinio, ao



ouvirmos o nome Jodo do Vale somos imediatamente |evados a pensar em “ Carcard’.

Isto posto, passemos a fazer algumas consideragOes analiticas de “Carcara’.
Esta cancéo foi gravada, além de Bethania, o préprio Jodo Vale e alguns outros, por Chico
Buarque e Edu Lobo, os quais, especiamente o segundo, fizeram uma interpretacdo com
arranjos musicais muito singulares.

O seu motivo temético € o da seca, que prevalecia nas cangdes nordestinas
difundidas no Pais inteiro por Luiz Gonzaga, o qual, nas décadas de 40 e 50, do século XX,
era a “voz da seca’ por exceléncia. Suas “Asa branca’, “A volta da asa branca’, “Vozes da
seca’ e “Vaca Estrela e boi Fubd’ e “Triste partida’ de Patativa do Assaré, para ficar com
alguns exemplos dos maiores, pairavam como sentimentais e nostélgicos lamentos do
sertanejo nordestino ante a seca arrasadora.

“Carcara’ toma esse modelo temético em gue subjaz a ideologia da seca
como o0 grande motivo aguelas e demais cancdes nordestinas. A seca como um fenémeno
natural cuja consequiéncia mais imediata € a tragédia ciclica e cronica de um povo desprovido
de condi¢des socioeconémicas e culturais para superé-la e sobreviver condignamente.

Entretanto, ao contrario dessas cancdes, “Carcard’ ndo assume a linha da
lamuria nostélgica e sentimental. Diversamente daguelas, em que a tbnica € a fuga para o sul
e a esperanca de retorno quando tudo melhorar, nesta se relata um fato de combate e de
resisténcia. Carcard ndo migra. Sua acédo € a de por-se a defender o direito de ali permanecer,
razdo por que sai em busca do que |he garante a sobrevivéncia. E o que se pode perceber em
toda terceira e quarta estrofes. A invernada é para aguela ave o que a seca € para 0 homem.
Mas, a0 contrario deste, “carcara pega, mata e come”. Por isso, “carcara (tem) mais coragem
do que homem”.

Esses dois versos supracitados evidenciam, a nosso ver, que a ave simboliza



0 model o de ac&o a ser seguido pelo homem, opondo-se, entdo, ao model o padréo que aquelas
cangbes de Luiz Gonzaga e Patativa do Assaré representavam. Todas as cangdes de
abordagem social de Jodo do Vale, diga-se de passagem, seguem esta proposi ¢&o.

Essa conotagéo pode ser respaldada pelo que disse sobre sua criagdo um dos
autores da composicdo, 0 compositor e parceiro de Jodo do Vale nesta e noutras cangdes de
qualidade e de sucesso, José Candido. Alias, 0 que deve ser visto como natural nesse universo
da criacdo coletiva, 0 depoimento de Candido, quanto a composicdo de “Carcard’, é
controvertido em relacdo ao de Jodo do Vale, pois nenhum cita 0 outro como parceiro da
composi¢do, ndo obstante Candido faca uma referéncia aos “autores’ da misica. De comum
em ambos h& o fato de que a musica foi apresentada por Jodo aos organizadores do Show

Opiniao:

Numa dessas minhas idas ao sertdo nordestino, vivenciei a luta de um
carcara para sobreviver. Meu pai acabava de queimar umaroca, o fogo ainda
estava vivo por todos os cantos. O carcard enfrentou o braseiro, tirou de
dentro dele uma cobra enorme, com suas garras afiadas, e foi comer cobra
assada no galho de uma baralina. Aproveitei a bravura do bicho e compus
“Carcard’. (...) No segundo semestre do ano de 1964, um grupo de artistas,
composto por Dory Caymi, Carlinhos Lira e o poeta Ferreira Gullar,
montaram o “ Show Opinido”, que seria apresentado pelos compositores Jodo
do Vale, Zé Kéti e pela cantora Nara Ledo. Na escolha das misicas, cada um
dava seu palpite. Jodo do Vale, que ja conhecia o “Carcard’, lembrou-se de
apresenta-lo aos selecionadores que o aprovaram por unanimidade. [...] O
sucesso foi tdo magnifico que, no dia treze de fevereiro de 1965, Bethania
regravou “Carcard’ gue o langou definitivamente para o sucesso. Para sua
glériae dos autores.” (CANDIDO, [S.d], p.87, grifo nosso).

Contudo, como o sentido de um texto esta associado ao contexto social com
gue se relaciona, aleitura que se fez de “Carcard’, no Show Opinido, conforme as intencdes e
proposicdes deste, é diferente da que acima apresentamos. Trata-se de um momento em que

se busca, de alguma forma, contestar o regime ditatorial instalado, e 0 carcard pode ser

também, nesse sentido, metéfora do opressor.



Essa duplicidade de sentido € igualmente observada por Caetano Veloso ao

referir-se a“Carcard” e ainterpretagdo da mesma por Maria Bethaniano Show Opini&o:

A cancdo “Carcard’, de Jodo do Vale, era jA o climax do show na
interpretagdo de Nara, mas Bethania, com um talento dramético que Nara
estava longe de possuir, parecia dar corpo a cangdo, que descrevia a
violéncia natura com que um gavido do tipo que habita 0 Nordeste — o
carcara -- ataca os borregos recém-nascidos. O refréo “pega, mata e come”
era repetido a intervalos com crescente intensidade. Uma sugestdo de
comparagdo -- “carcara, mais coragem do que homem” -- era suficiente, no
contexto, para transformar a can¢cdo num vago, mas poderoso argumento
revoluciondrio. Até hoje considero essa uma lindissma cancdo, [..] A
primeira audicdo ela me impressionou, mas me deixou por muito tempo
intrigado com o sentido de sua mensagem. A recriaco da cena de rapina era
magistralmente lograda pela composi¢ao, e a ativez do passaro ainda vinha

,,,,,,

guando, na cangdo, se canta o canto da ave, que Ihe da nome. Mas tudo me
punha diante de pistas falsas: em meio a tantas outras cangdes em que se
condenava o latifindio e a exploracdo, aidéia da rapina parecia adequar-se a
caracterizacao do explorador [...]” (VELOSO, 1997, p.72-73).

De fato, no show Opinido a cancdo € interpretada com um direcionamento a
contestacdo e dendincia de um problema social revelado por significativos indices de migracéo
nordestina. H4 uma declamag&o inicial de um pequeno texto constituido por trés versos, os
guais indiciam o sofrimento dos nordestinos em virtude do fato que a musica em s ird
abordar: “(Gléria a Deus Senhor nas aturas/ E viva eu de amargura/ Nas terras do meu
senhor)”. E ao final, em tom declamatério, sdo fornecidos dados percentuais da “fuga’
nordestina: “1950, mais de dois milhdes de nordestinos viviam fora de seus Estados natais.
10% da populacdo do Ceard emigraram. 13% do Piaui; 15% da Bahia; 17% de Alagoas.
Carcara, pega, mata e come!”

O canto inicia com um arranjo que visa a abrir-se ja impactante. Dai a
montagem de uma estrofe em que o refréo, tendo o verso fragmentado em cavalgamento,

permite destacar, cada um por vez, o agente e sua agao e entre eles vao intercalados os dois

versos que explicitam a oposicdo instigadora entre a resisténcia (o passaro) e a “fuga’ (o



homem):

Carcara

Pega, mata e come

Carcara

Num vai morrer de fome
Carcara

Mais coragem do que home
Carcara

Pega, mata e come.

Isso permitia que a interpretacdo de Maria Bethénia, numa voz possante,
intensificasse a tonicidade das paroxitonas do refréo, harmonizando com a oxitona de carcara,
evidenciando, assim, a agao objetiva, incisiva e determinada da ave. O mesmo ocorrendo com
as rimas “ come/fome/home”, desenhando o0 jogo semantico opositivo, segundo o qual carcara
e homem, identificados pelo signo “fome”, opdem-se na agdo solucionadora: “carcara pega,
mata e come; 0 homem “foge”.

A cancdo € composta por cinco quadras, sendo que a segunda e a quarta
estrofes se repetem em forma de refréo. S&o versos assimétricos em rimas simples e féceis, o
gue caracteriza o texto como um produto tipicamente popular, logo vazado numa linguagem
essenciamente oralizada, como sdo todas as composi¢des de Jodo do Vale.

Como se pode observar, as marcas dessa oralidade, além dos tipos de versos
e rimas apontados, se verificam, no campo lexical, no emprego das formas verbais “avoa’, 2°
v. e “volteado”, 4° v. da 12 E; “int€’, 4° v., 22 E e 4° v., 52 E. No campo sintético, a
nao-concordancia nominal e verbal em “os burrego que nasce na baixada’, 3*E, v. 4 e “0s
burrego novinho ndo pode andar”, 52 E, v. 3; a expressdo comparativa “que nem”: “..avoa
gue nem avido”; “...bico volteado que nem gavido”, 12E.

A reiteracdo do verso nuclear da cancdo, “carcara pega, mata e come’,
assegura a fixagao da agdo determinante e contundente, disseminando em todo o texto essa

significacdo mais alta. N80 sO em sua anaférica formulacdo, nos versos que compdem o



refrdo, como também em todas as estrofes, 0 signo “carcard’ € enunciado, o que corrobora
esta idéia de acéo determinante e contundente. E considere-se ainda, nessa perspectiva, que o
signo tem uma evidente formulagdo onomatopaica, porque evoca o som agudo e estridente da
ave, e também iconica, pois sua “peroracdo” em todo o texto semelha o voo constante da
mesma, gritando e indo de um lado ao outro na sua eximia busca e apreensdo do espago.

A pauta ritmica do texto, além de se efetuar por meio desses procedimentos
acima descritos, tem, na grande frequiéncia da vogal /a/ ténica, tanto oral, quanto nasal a sua
plena realizacdo. E esta mesma linha segue, na sua quase totalidade, a pauta rimica.
Excetuam-se apenas as rimas do refréo. Mas estas assim se fazem, principamente, porque,
como ja dissemos, visa-se a explicitar o jogo opositivo. Entdo, carcara permanece, resiste e
come; homem passa fome e foge. Basta observar que o préprio signo “carcard” se constroi
tendo como vogais de apoio sildbico esse fonema /al. E em quaisquer outros versos gque se
busque, essa predominancia vocélica se faz evidente: “E a aguia la do meu sertdo”, v.2, E 5;
“No sertdo ndo tem maisrocaqueimada’, v. 2, E 3.

Essa expressiva assonancia da vogal /a/ ténica, recortando todo o texto, sem
davida, também aponta para a performance da acéo guerreira e combativa de carcaré. E esta
significagéo, calcada em sua frequiéncia, € téo forte, que se marca pelo mecanismo de rimas
internas constantes; “E um péassaro malvado”, v. 3, E 1, “Sai voando e cantando carcard’, v.2,
E 2; “Os burrego que nasce na baixada’, v.4, E 3. As rimas, tanto externas quanto internas,
empregadas pelo cancionista, sdo indiferentemente toantes ou consoantes, pois, ao que
parece, aimportancia delas esta concentrada na sua funcéo ritmico-semantica.

Nesse conjunto de elementos conformadores do ritmo, seriam dignos de
referéncia ainda a expressiva paronomasi a, que sugere o impeto, a coragem, o risco, a ousadia

do avido contidos, significante e significativamente no signo “gavido”, com 0s quais carcara



se assemelha, e a expressiva fregiiéncia da aliteracdo da consoante /k/. Esta € uma reiteracéo
do estridente som combativo de carcard. Ela aparece, pois, disseminada e intensamente em
todo o texto. O primeiro e quarto versos da segunda estrofe: “Carcara quando vé roca
gueimada’ e “Carcara come inté cobra queimada’ bastam para que se observe a grande
incidéncia do fonema. E acrescente-se que esse aspecto fica ainda mais intensificado, se se
tiver em conta o fato de que a palavra originaria do étimo tupi karaka'ra é caracara, da qual
carcara € sinbnimo, o que evidencia muito mais o trago onomatopaico da mesma em relacéo
ao estridente grito da ave.

As imagens decorrentes da organizacéo textual se formulam com o intento
de calcar a significacdo de combate, coragem e confrontacdo. A construcdo € a classica da
metafora e o0 simile, apenas que este se faz pela expressdo de cunho popular a que ja
aludimos.

Afirmar metaforicamente que “carcara € um bicho” também abre com este
ultimo signo para um sentido disférico. Bicho é selvagem, portanto, perigoso, maldoso. Isto é
afirmado no segundo verso do texto. E suareiteracdo se faz imediatamente no verso seguinte:
“E um péssaro malvado”. Este, por sua vez, ressurge no v. 1 da Gltima estrofe: “ Carcara é
malvado é valentdo”.

Se por um lado, literalmente considerados, esses dois signos referem-se a
acdo destrutiva da ave que ataca tanto a cobra na seca quanto 0s burregos na invernada, por
outro, numa situagdo contextualizada, como no Show Opinido, o sentido metaférico se
acentua. A malvadez dos valentdes opressores é destrutiva e afugenta quem pode e consegue
emigrar.

Diz o cancionista que carcara € “A aguia la do meu sertdo”. Portanto,

poderiamos inferir que carcara vive nas alturas e molesta, ataca os ca de baixo. Dizendo de



outro modo, considerando o contexto social-politico em que se dera o golpe militar de 64 no
Pais, no qual a atuacdo dos E.U.A. era conhecida e, com veeméncia, denunciada e condenada
por todos 0s seus opositores, dir-se-ia que, no contexto do “Opini&o”, metaforicamente, essa
“&guia la do meu sertdo” pode também significar a “intervencdo” daguele pais’ (apoio e
subsidios generalizados ao golpe militar) “nos negocios do Brasil”, para que este ndo saisse
dos trilhos da politica social, econémica e cultural implementada e direcionada por ele.

Mediante estas consideracbes analiticas que acabamos de fazer sobre
“Carcard’, podemos constatar, conforme disse Candido (1967), que o sentido de uma obra de
arte se abre a possibilidades tendo em vista as situagdes histérico-sociais do meio com o qual
serelaciona e dialoga.

“Carcara” permanece hoje como uma das “cléssicas’ cangdes do repertorio
da Musica Popular Brasileira, fonte aberta a novas interpretagdes e releituras, como é o caso
de “Carcara I1” produzida pelo grupo musical Tocaia, do Recife, gravada no CD “Banda
Tocaia’, gravadora Sonopr ess.

Por julgarmos muito a propésito do que acima dissemos na anadlise de
“Carcard’, fazemos a seguir algumas consideracdes sobre esta cancdo. Inicia-a uma epigrafe
declamada: “Movido pelo instinto das aves A aguia afia suas garras no/ ideograma das
pedras/ E perfila seu bico no siléncio/ mestico da madrugada/ No meio da mata espreita o

alvo/ A guerrilha de estar asalvo’:

“Carcarall”

Carcard desceu cantando
Lade cimadacolina

Como quem empunha espada
Pravingar atriste sina,

Triste sinaessa

De nascer nesse cerrado
Cobra preta, pau quebrado
Vargeira, pérachado



Eu sou éforte

Sou destino do sertédo
Incorporei

O isprito de Lampido

E quem quiser venha comigo
Empunhando umaviola
Violando mar, terra

Céu pelavia Embratel

Quero terra, quero agua
Quero um rocado bonito
Que eu t6 mais envenenado
Do que bala de Corisco

Fica visivel, nesta releitura de “Carcara 11”, uma daquelas interpretacoes a
gue aludimos, ou sgja, a de que, ao contrario da lamuria e nostalgia, a posi¢éo de confronto,
de luta pela preservacdo do espago, tomando como parametro Lampi&o e Corisco, cangaceiros
gue primaram pela resisténcia e permanéncia no sertdo, buscando, a seu modo, uma forma de
sobrevivéncia ante as “intempéries’ davida nordestina.

Na interpretacdo musical, a terceira estrofe € um refrédo a que os vocalistas
recorrem exaustivamente. Sua composi¢cdo sintetiza todo um procedimento histérico do
nordestino resistente e combativo por sua condi¢cdo de vida no seu espaco. A estrofe é uma
recorréncia ndo sd aforma cangaceira de se rebelar, mas também a outras, como a que relatou
Euclides da Cunha em Os sertfes, ou sgja, a mescla de defender-se em contra-ofensivas, em
|uta de guerrilha e espiritual. O primeiro e segundo versos do “refréo” —“Eu sou é forte/ Sou
destino do sertéo” -- evocam a célebre frase expressa na segunda parte da obra: “ O sertanejo €
antes de tudo um forte”.

Esta cancéo tem, a nosso ver, a virtude de demonstrar que “Carcard’, em
seu significado primeiro, € uma confrontagdo ao discurso de fuga pura e smples (a migragéo

retirante), assumido pelas célebres cangdes de Luiz Gonzaga, por exemplo; € uma val orizagao

do discurso empreendido por Lampido e Antbnio Conselheiro, ou sga, o discurso da



resisténcia e luta contra as adversidades.
Por suavez, “Carcarall”, cujo discurso € uma alusdo ao tema dos discursos

de Lampi&o, Antonio Conselheiro e “Carcara’, € uma confirmagdo dos mesmos.

3.2 " Deus escreve certo por linhastortas’

“Minha histéria’
(Jodo do Vae e Raimundo Evangelista)

Seu mo¢o, quer saber

Eu vou contar num baiéo
Minha historia pro senhor
Seu MoGo preste atencdo

Eu vendia pirulito
Arroz-doce, mungunza
Enguanto eu iavender doce
Meus colegas iam estudar

A minha mée tdo pobrezinha
N&o podia me educar

E quando era de noitinha

A meninadaia brincar
Vige, como eu tinhainveja
De ver 0 Zezinho contar

“O professor ralhou comigo
Porque eu ndo quis estudar”

Hoje todos sdo doutd

E eu continuo um Jodo-ninguém
Mas quem nasce pra pataca
Nunca pode ser vintém
Ver meus amigos doutd

Basta pra me sentir bem

Mas todos el es quando ouvem
Um baidozinho que eu fiz
Ficam tudo satisfeitos

Batem palma, pedem bis

E diz: Jodo foi meu colega
Como eu me sinto feliz

Mas 0 negdcio ndo é bem eu
E Mané, Pedro e Roméo



Que também foi meus colegas
E continuam no sertéo

N&o puderam estudar

E nem sabem fazer baiéo.

Nesta cangéo, 0 “eu lirico” faz uma remissdo ao periodo de sua infancia e
pré-adolescéncia. A relacdo dessa “minha historia’ com a histéria do menino Jodo do Vale
despertou a curiosidade biografica sobre 0 mesmo. Em Nova Histéria da Muasica Popular
Brasileira (1977, p. 10), no depoimento que Jodo do Vae concede em forma de entrevista
para a elaboracdo do fasciculo da coletanea, que é dedicado a ele, ha mais de uma tentativa de
fazé-lo pronunciar-se a respeito de sua brevissima e frustrante passagem pelos bancos
escolares, por saberem que ndo gosta de falar sobre esse assunto e tenta contorna-lo:

NHMPB — E o negécio da escola?

Vocé ja perguntou isso, esqueceu? Mas ndo tem nada, ndo, eu vou te contar.
Teve uma época que foi designado um coletor novo |& pra Pedreiras. Coisa
da politica. E ele levou um filho em idade escolar. Na escola tinha uns
trezentos alunos, mas escolheram logo eu pradar lugar ao filho do homem. E
eu senti, é claro. Resolvi nunca mais ir estudar. Entdo de manha eu pegava
meu saco de merenda e enchia de pedra, ia pra cima do muro do colégio e na
hora do recreio mandava pedra em todo mundo [..] Dai todo mundo
comentava: “ Esse menino ndo vai dar pranadanavida’.

Em Pisa na ful6 mas ndo maltrata o carcara, Marcio Paschoal (2000, p. 70)

apresenta um outro pronunciamento de Jo&o sobre esse fato:

Tenho varios colegas que hoje sdo doutd. Mas eu estudei primario s6. Um
negdcio gue sempre me marcou [...] Minha cidade vive fazendo de tudo pra
tirar isso de mim. Tem um grupo escolar com meu nome, tem mais ndo sei 0
qué, um pargque, umarua[...] Mas nada, nem ninguém, me faz esguecer o dia
gue me tiraram da escola. Parece que me escolheram a dedo. Fiquel
morrendo de raiva. Com o tempo fui ficando conhecido e quis saber o
culpado. Primeiro achei que era a professora. Ai descobri que néo era. Pensei
que fosse o diretor, ndo era. Depais, o prefeito. N&o era. Fui adiante e fui ver
se era 0 governador. Fui botando culpa, e ndo achando. Até hoje, eu ndo
achel [...]

Como se pode logo perceber, embora o problema apresentado pela cancdo



circunstancie uma situacao particular, sabe-se que o mesmo era geral, comum e ainda atual no
Pais, principalmente nagueles rincOes nordestinos, referente espacial das cangdes de Jodo do
Vae.

A miséria e a pobreza, que continuam sendo grande obstéculo a formacéo e
instrucéo escolar das criangas pertencentes a categoria social baixa, estdo ai manifestas.
Agrava-a mais ainda, quando a ela se agrega, o preconceito racial, sobretudo em relacéo a cor
negra, como na cancao fica subentendido.

O desenvolvimento da cancéo se faz tomando por base um postulado de
Senso comum, espécie de axioma popular, segundo o qual para “ser alguma coisa navida’ é
preciso estudar. Tal postulado é tdo cultural no Pais, que, mesmo quando a realidade tornou
mai's evidentes suas contradi¢oes, ainda tem uma arraigada credibilidade popular. Ele aparece
com certa freqiiéncia no cancioneiro de Jodo do Vae. E aguelas contradi¢des, ainda que ndo
evidentes, sGo muito freglientes nesse mesmo cancioneiro.

Essas cancOes participantes se fundamentam exatamente na contestagdo do
inculcamento e manutencdo desse postulado, segundo o qual atingir 0 sucesso, a riqueza, o
bem-estar pressupde ser letrado, ter conhecimentos cientificos que somente se adquire pela
escolaridade formal. Logo, auséncia disso sera o fracasso, a pobreza.

O sentido de base de “Minha histéria’ esta, pois, nesse inculcado axioma.
Vencer na vida pressupde estudar, e ndo estudar € o pressuposto de fracassar. E vencer
significa obter status, “ser bem de vida” (“enricar”), tornando-se, assim, doutor, “patente” de
poder: “Hoje todos sdo doutor”, e quem ndo consegue esta “facanha’ continuara “um Joéo
Ninguém”.

O “ciclo vicioso”, o fatalismo desse discurso incutido na crenca popular

(“Sejafeita a vontade de Deus’: “ Se é assim, € porque Deus quer”), num primeiro momento,



€ assumido pelo cancionista: “Mas quem nasce pra pataca/ Nunca pode ser vintém”, com a
utilizacdo deste adagio popular, que evidencia o conformismo ante o destino. Se “Minha méae
t&o pobrezinha/ Nao podia me educar”, logo fica subentendido que se esté4 dando continuidade
alegido da pobreza, porque ndo estudou.

Isso é 0 que se depreende, digamos, do primeiro movimento da cancéo,
composto pelas quatro estrofes iniciais, que encerram a enunciacdo de uma historia comum,
“cléssica’, da vida social popular brasileira. E assim se faz com a inscricdo de um outro
postulado com o qual se deve caracterizar o pobre, aém de honrado e honesto, ser altruista:
“Ver meus amigos doutor/ Basta pra me sentir bem”.

Resta a excepcionalidade que o destino reserva as vezes ao talento, o que
compensa um pouco a pobreza. Isto € o que se pode compreender na pendltima estrofe. O
dom de fazer baido, reconhecido pelos amigos doutores, que véem isso com admiracdo, é
motivo de orgulho e de felicidade do que fora excluido e conseguiu, por essa graca, de algum
modo estabel ecer-se e escapar das agruras da pobreza.

Nesse caso, estamos diante da outra parte incutida pela ideologia do
discurso dominante, que ostenta a posi¢do de ser justo e por isso garantir ascensdes ao pobre
(o menos favorecido pela sorte), quando este apresenta algum tipo de talento.

A estrofe inicia-se pela adversativa, pois a idéia ai apresentada contrasta
com a normalidade de vida anteriormente observada. E a mesma adversativa inicia o Ultimo
movimento da cangdo, a Ultima estrofe, pois a idéia também € de contraste. Todavia, essa é
uma espécie de oposi¢ao da oposi¢cao.

Ocorre, nesse momento, 0 ponto ato e surpreendente da cancéo. O
cancionista que parecia conformado e feliz desvia a focalizagdo até entdo centrada em s
mesmo e se volta para agueles amigos que realmente sdo os excluidos. E assim procedendo

faz com que se perceba que a questdo ndo € pessoal, mas sim social.



A cancdo, portanto, ndo é, de fato, “Minha histéria’, e sim a histéria de todo
um povo que continua a viver na pendria: “Mas 0 negdcio ndo € bem eu/ E Mané, Pedro e
Romao”. Estes sdo metonimia de uma tipificada coletividade. Simbolicamente, “continuam
no sertdo”, ou sgja, permanecem vetados a consecucdo dos bens sociais, pois ndo tiveram
acesso a0 mecanismo que lhes possibilitariam essa passagem, nem foram agraciados pela
sorte. E 0 que os dois Ultimos versos, como uma espécie de fecho de ouro, concluem: “N&o
puderam estudar/ E nem sabem fazer bai&o”.

A respeito do efeito desses dois versos disse Zeca Baleiro, compositor
conterraneo e cultor de Jodo do Vae, em entrevista concedida a Marcio Paschoal (2000, p.

70-71):

O grande mérito de Jodo era sua poesia, ele ndo era um poeta previsivel.
Vocé pode imaginar um cara nordestino, tendo que falar das coisas
pertinentes como a seca, 0 sertdo, temas ébvios. A poesia do Jodo tinha o
drible da vaca, o algo mais. Nessa musica “Minha histéria’ ele podia
simplesmente fazer um lamento contando a vida dele, mas ndo, no final ele
daumarasteira|...]

“O drible da vaca, 0 algo mais’ a que se refere Zeca Baleiro, a nosso ver,
consiste naquele ponto ato da cancdo a que acima fizemos referénciaz o momento
surpreendente, singular, que revela a chaga socia historica e permanente, tomando, como
ponto de partida, uma questdo aparentemente particular, cuja histéria, na verdade,
circunscreve o problemasocial cronico daguele lugar, daquela regido, daquele pais.

Na cancéo, “ Sertdo” é simbolo de regionalizagdo, mas também metafora de
primarismo, privacdo e exclusdo de todo um povo.

O cancioneiro compositor de baides, que ai se fizera, dai se safou, sobretudo

porque esse seu dom de compor acabou, gragas, frise-se, a sua pertinécia e as peripécias a que

se submetera, por tornéa-lo reconhecido no “mundo” dos bem-sucedidos, os “incluidos’, cujos



espacos civilizados, de ndo-privacao, na cancdo, sdo representados pelo signo “doutor”.

Portanto, o que de fato se pretende com “Minha historia” € denunciar uma
histéria de injustica social que persiste mantendo em estados “ sertanejos’ todo 0 povo de um
lugar, que a cancdo, por metonimia, reduz em “Mané, Pedro e Roma&o”, os quais, como “Né&o
puderam estudar/ E nem sabem fazer bai&o”, continuam nesse “estado de sertdo”.

Nesse sentido, tendo em vista que a cangdo é um discurso contestatorio, o
gue parecia ser um conformismo ingénuo com o pronunciamento dos adagios populares, na
verdade € uma confrontagdo dos mesmos. E nessa mesma perspectiva se deve interpretar o
suposto altruismo.

A cancdo realizase tomando por base a linguagem oral, amplamente
marcada no texto: a contracdo “pro, pra’ (v. 3, E1; v. 3e6, E 4;); aexpresséo “de noitinha”
(v. 1, E 3) o vocébulo “Vige’, (v.3, E 3), que comumente se ouve com o fonema /x/: “Vixe’;
as concordancias: “Ficam tudo satisfeitos’ (v. 3, E 5), “E diz. “Jodo foi me colega” (v. 5, E
5); “E Mané, Pedro e Rom&o/ Que também foi meus colegas’ (v. 2 e 3, E 6). Estrutura-se
conforme toda uma linhagem de construcdo de poesia popular: sdo sextilhas, exceto a
primeira estrofe, em versos, na sua quase absoluta maioria, de redondilha maior, com rima
entre os pares.

Constancia em Jodo do Vale e caracteristica do universo da cultura popular
oral, a cancéo é de cunho narrativo, pelo menos em seu nivel superficial. Outra marca desta
oralidade da cultura popular é a freqiiéncia com que o eu lirico pressupde um interlocutor,
com guem parece estar mantendo um didogo, procedimento também freglente nas cancbes
de Jodo do Vale. Em “Minha historia’ isso ocorre com o uso do popularissimo vocativo “Seu

mMocgo”, nos versos 1 e 4 da primeira estrofe.



3.3 Emigrar éumaformaderebelar-se

A emigracdo pode ser vista por alguns prismas que ndo apenas o de fuga a
Seca, a escassez, a miséria, como tradicional e comumente € tida e sabida. Esta versdo foi
incrustada no imaginario nacional, sobretudo pelos grandes cancionistas de origem
nordestina, que fizeram desse motivo socia fecundos fildes que escavaram para a criacdo de
suas cangdes, algumas das quais ganhando posi¢éo destacada no cenério da MUsica Popular
Brasileira

Um outro modo de enxergar a emigracdo, além desse de fuga e
vulnerabilidade ante a misericordia acolhedora do “sulista’, € o de ousadia e rebeldia. Certos
nordestinos emigrantes vao imiscuindo-se nos setores proprios dos bem-situados “sulistas’ e
gradativamente conquistando espacos a priori inimaginaveis de se atingir. As artes em geral
tém véarios exemplos do género.

Podemos dizer que a trgjetdria de Jodo do Vale, figurante da galeria dos
destaques da MUsica Popular Brasileira, é tipico exemplo desse caso. Em Pisa na fulé mas
ndo maltrata o carcara, em que o escritor e jornalista Marcio Paschoal trata davida e obra de
Jodo do Vale, se observa que este age, peripateticamente, na busca de um sentido a sua vida,
até gque uma de suas musicas conquista 0 sucesso minimo, mas suficiente para guinda-lo ao
lugar de ndo-excluido e de reconhecimento. A musica é “Na asa do vento”, composi¢cdo em
parceriacom Luiz Vieira

Depois de perambular como gudante de caminhdo, de experimentar o
garimpo na cidade de Teofilo Otoni, Jodo do Vale fixa-se no Rio de Janeiro como ajudante de

pedreiro e freqlienta os programas de auditorio das principais emissoras radiofonicas, onde se



apresentam os grandes cantores/compositores da denominada musica sertangja. Insiste com
muitos deles para que observem suas composicoes, até que Luiz Vieira grava “Na asa do
vento” e sua vida comega a ser de compositor e cantor de musica popular brasileira. E
interessante saber 0 que ele diz a esse respeito em entrevista para a coletéanea da Abril

Cultural que vimos citando:

Um dia eu estava trabalhando na obra e no radio de uma casa vizinha
comegou a tocar “Estrela miuda’, com Marlene: “Estrela mitda que alumeia
o mar,/ Alumeia a terra e 0 mar, /Pra meu bem vir me buscar./ Ha mais de
uma més que ele ndo/ Que ele ndo me vem olhar”. Dai eu disse pro pedreiro:
“_—T4 ouvindo essa musica? — T6. E Marlene que ta cantando. — E sabe
guem € o autor? Sou eu. Eu tinha feito em parceria com o Luis Vieria, em
1952. Mas o pedreiro nem piscou: -- Conversa, neguinho. Vocé ta é
delirando. Faz mais massa ai.

Até que ele estava certo, né? Onde se viu compositor tocando no radio ser
gudante de pedreiro? Mas é que sempre de noite eu dava um pulo nas
rédios procurando artistas. (NOVA HISTORIA DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA, p. 3, 1977).

“Fogo no Paran&” é uma das canc¢des de autoria de Jodo do Vale em parceria
com Luiz Gonzaga, cuja mulher, Helena Gonzaga, € quem assing, ja que, por CoOmMpPromisso
contratual com uma gravadora, ndo podiafazé-lo. A tematica da cancéo € a seca, ndo obstante
a questdo de fundo sgja outra.

Sabe-se que, originamente, ela foi gravada por Luiz Gonzaga em seu LP
“Sanfona do povo’, em 1964. Numa atencdo mais acurada, pode-se notar que o estilo e as
significagOes, para as quais demandam o desenvolvimento da mesma, fogem ao perceptivel
em Gonzagdo. N&o ha ali o encarecimento do “ sentimento de perda” em lamentos de saudade
e sentimentalidade extravasada, conformadora das célebres cangdes de Luiz Gonzaga.

Em seu nivel superficial, a cancdo desenvolve, como sentido de base, a
ideologia da crenca nos designios do destino em que a sorte e 0 azar manipulam vidas

humanas. Esse traco de cardter da cultura popular € pertinente no cancioneiro de Joéo do



Vale. Nesta cancdo enfatiza-o 0 recurso aos adagios “Corda s6 quebra no fraco” e “Deus,
guando da afarinha, o diabo vem e leva 0 saco”. Vimos o0 uso de outros em “Minha histéria’:

“Quem nasce pra pataca, hunca pode ser vintém”. Ve amos a cangao:

“Fogo no Parand”
Jodo do Vale e Helena Gonzaga

Seu Zé Paraiba

Seu Zé das criancas

Foi pro Parana

Cheio de Esperanca
Levouamuié

E seis Barrigudinho
Pedro, Jocae Mané
Severina, Zefae Toinho

No Norte do Parana

Todo Servico enfrentou
Batendo enxada no chéo
Mostrou que tinha valor
Dois anos de bom trabalho
Até cavalo comprou

A meninada crescia

Robusta e muito animada

A muié sempre dizia

Ninguém ta cum pancainchada
Tudo igualzinho a sulista

De bochechinha rosada

Se nordestino é pesado

E de oficio cavaco

E como diz o ditado
Corda s6 quebrano fraco
Deus quando da afarinha
O diabo vem, rasga 0 saco
Aquelefogo maldito

Que o Parana quase engole
E Zébrigavacom ele
Acompanhado da prole

V oismecé fique sabendo
Que José nuncafoi mole

Depois de tudo perdido

O Zévaltou pro ranchinho
Foi conferir os meninos
Tavafatando Toinho
Voltou em cimado rastro
Gritando pelo caminho



Cadé Toinho?
Cadé Toinho?
Responde Toinho
A cangao, como se observa, apresenta um sujeito imigrante que rompera as
dificuldades e se inseriu no “mundo” dos sulistas, conquistando melhorias. “Dois anos de
bom trabalho/ Até cavalo comprou”, “A meninada crescia/ Robusta e muito animada/ [...]
Tudo igualzinho a sulista/ De bochechinha rosada’.

Semelhante ao que se pdde ver em “Carcara’ e mesmo em “Minha histéria’,
a perspectiva e concepcdo de emigrante, nesta cancéo, é a busca e a luta para vencer 0s
obstacul os e estabel ecer-se, muito mais do que nostalgica e saudosamente lamuriar-se perante
o infortunio e agarrar-se a idéia fixa de voltar o mais breve possivel, como veicula a grande
maioria das cangdes nordestinas que tratam desse tema.

Mas, como j& dissemos, 0 seu sentido imediato é por em evidéncia o
infortinio da ma sorte. Desse modo, “Fogo no Parand’ se divide, simetricamente, em dois
movimentos. Nas trés primeiras estrofes, observa-se que houvera uma mudanca de estado
disférico para um estado eufdrico. Ou sgja, José e a familia emigram da escassez nordestina
(primeira estrofe) para a bonanca do Parana (segunda e terceira estrofes). De forma eliptica, o
cancioneiro sintetiza todo o tempo despendido por José e a familia desde a sua retirada da
regido nordestina ao estagio de progresso, até quando sofre novo revés com atragédia que lhe
armou o destino. Este primeiro movimento comp@e, pois, todo o cendrio de um estado
euforico de conjuncéo entre Jose e sua familia e seu espaco, para, em seguida, introduzir a
disiungdo entre os mesmos, passando, entédo a um novo estado disforico que a fatalidade Ihes
armara.

Na interpretacéo feita por ele e Gonzaguinha, no disco Jodo do Vale, Jodo

canta a primeira estrofe, num andamento meldico que iconicamente representa sobremaneira



a situacdo inicia de disforia: a nordestina, de que, ndo por acaso, ele é resultante. A seguir,
Gonzaguinha canta a situagdo euforica de uma vida ja melhorada, dois anos depois, no “Sul
maravilha’, do qual, ndo por acaso, ele, Gonzaguinha, € um tipico exemplo.

Nas trés estrofes seguintes, observa-se 0 segundo movimento em que,
devido a acéo irrefredvel do destino, abate-se sobre a familia uma tragédia, pois que o fogo
gueima toda sua plantacdo e seu filho Toinho, tornando novamente José e a familia ao estado
disforico.

Essa avaliacéo feita pelo cancionista é evidenciada por toda a quarta estrofe
gue metaforicamente ressalta a freqliente agdo da ma sorte sobre 0 nordestino, recorrendo ao
adagio popular.

Toda esta estrofe é construida na concepcéo da fatalidade a que parece
fadado o nordestino. Na verdade, os dois primeiros versos € que a formulam tendo-o em
conta. Os demais expressam os dois adagios cujo ambito de significagdo é universal, pois
dizem respeito a pobreza como um todo, ainda que o segundo deles contextualize uma
situagdo nordestina. E nesta estrofe se centra o sentido de dendncia que esse discurso de
resisténcia estabel ece contra o conformismo que o ardiloso discurso do poder dissemina.

O cancionista, recorrendo ao ditado popular, alegoriza a permanente
situagdo de vulnerabilidade ao fracasso, a miséria a que se vé relegada a pobreza, ja que a
mesma ndo dispde de condi¢bes minimas para enfrentar quaisquer adversidades.

A linguagem da cangdo mantém-se, no seu conjunto, predominantemente de
base popular oralizada (e coloquial): “Zé Paraiba, Zé das criancas’ ( espécie de antropdnimos
de cunhagem popular); “Foi pro Parand’; “Levou a muié/ E seis barrigudinho/ [...] Mané,
Zefa, Toinho (primeira estrofe); “Ninguém ta cum panca inchada/ Tudo igualzinho a sulista’ (

terceira estrofe); “Voismecé fique sabendo” (quinta estrofe); “Tava faltando Toinho” (sexta



estrofe).

Outros dois tragos pertinentes as cangdes de Jodo do Vale e que, por isso
mesmo, sdo também préprios ao universo cultural popular, como vimos observando, sd0 0
procedimento narrativo em gue se coloca a voz lirica ha enunciacdo do fato e a presenca de
uma espécie de narratério extradiegético (AGUIAR E SILVA, 1976, p. 271) a que interpela,
como se numa necessidade fética de linguagem, a conferir a atencdo daquele interlocutor
(“Voismecé fique sabendo”, E 5, v. 5).

Outro fator constante da obra a ser apontado nesta cancdo € o que diz
respeito a recorréncia aos personagens/pessoas do imaginario/real do cancioneiro: “Pedro,
Mané, Romao, os muitos Zés (Zezinho, Zé Cachangd, Zé Macaxeira, Z¢€ Paraiba, Zeca) , Joca,
Zefa, Severina, Marig, Benta, Maria Filo, Juliana, Barbina, Antonio Bento, Toinho,
Malaquias, Serafim, Did, mestre Costa, Esmagado, Jodo, Rafaé, Garrinchinha”.

A cancdo contém, pois, aspectos formais que demarcam as caracteristicas
populares do texto. Compde-se de seis estrofes e um estribilho no final. Exceto a primeira,
sd0 sextilhas com predominancia do verso de redondilha maior. As rimas se déo entre os
versos pares. Sao tanto consoantes quanto toantes, € de se notar, todavia, 0 conjunto
qualitativo das mesmas, com soluges muito peculiares. E o caso, por exemplo, na primeira
estrofe entre muié/Mané; na quinta, entre engole/prole/mole (verbo-substantivo-adjetivo).

O ritmo se organiza com a dominancia de uma cadéncia entre a quarta e a
setima silabas tonicas. Mas o texto tem uma pauta mel 6dica muito rica. O jogo verbal com as
assonancias e aliteracOes figura de maneira bastante significativa. Segunda estrofe: “No
Norte”; “Enxada no chdo’; “Mostrou que tinha/ bom trabalho/ até cavalo comprou”;
releve-se aqui arima interna: trabalho/ cavalo. Terceira estrofe: “A meninada crescia/ muito

animada/ A muié’ [...]; “/Pancainchada/ De bochechinharosada’. Observe-se a paronomésia



entre “A meninada crescia/ Robusta e muito animada” . Na estrofe subseguiiente, a quarta, o
ritmo € inteiramente demarcado pela rima toante com a tonicidade da vogal aberta /a/:
pesado/ cavaco/ ditado/ fraco//saco; considerem-se ainda de muita relevancia as rimas
internas na mesma linha: “O diabo vem,/Rasga 0 saco”. Quinta estrofe: “Aquele fogo
maldito/ Que o Parana quase engole/ E Zé brigava com ele/ Acompanhado da prole/
Voismecé fique sabendo/ Que José nunca foi mole”. Nessa estrofe € significativa também a
freqliéncia da tonicidade da vogal /&/: “ O Parana quase/ E Zé brigava com ele/ Acompanhado
daprole’.

Ha uma cangdo de Jodo do Vale em parceria com Eraldo Monteiro, “O bom
filho a casa torna’ cujo tema € também a emigracdo. Seu desenvolvimento ndo aborda a
guestdo que demonstramos em “Fogo no Parand’, tampouco envereda pela seara do
saudosismo lamuriante.

JA na primeira estrofe o cancioneiro, dirigindo-se ao interlocutor, numa
construcdo anaforica de versos em negacao, elimina o mais comum dos motivos que levam o
nordestino a emigrar: a seca, bem como um outro ndo muito incomum que é o de tentar a
sorte como artista

Eu vou contar seu mogo
Por que deixel meu sertdo
N&o foi pru faltadeinverno
N&o foi prafazer baido

N&o foi pru faltadeinverno
N&o foi prafazer baido

Em seguida, na segunda estrofe, apresenta 0 que também, muitas vezes,

induz o nordestino a emigrar, aambicdo de aventurar na busca de maiores confortos:

E que todo sertanejo
Sempre tem essa ilusdo
Conhecer cidade grande

E pde nas costa um matul&o
Deixagque ca nacidade



N&o existe exproragao

A terceira estrofe figura como uma exemplificacdo do que se argumentou
nas duas anteriores, demonstrando, assim, que esta saida € mesmo uma forma aventureira,
pois, para se viver, ali, no seu sertdo, havia o necessario, ndo obstante tivesse que dividir com
outrem sua producdo, o que, por outro lado, deixa entrever também a solidariedade como uma

prética mais comum entre os homens do povo:

Oia os bens que eu deixei
Um rogado de algodao
Bem cheinho de mandioca
Dearroz e defeijéo

Mas também s6 na mulher
E que n&o tinha scio ndo

E isso acaba, quase sempre se congtituindo em pura ilusdo, pois a cidade

grande prescinde dos elementos com os quais aprendeu a conviver e relacionar-se:

Acontece é que vi tudo
Arranha-céu muita grandeza
Méio de ferro voando
Remexendo a natureza

Mas o cheirim do mato verde
Para mim tem mais beleza

Dai o arrependimento e 0 desgjo de voltar ao antigo estado e dedicar-se a
vivéncia e convivéncia com seus reais semelhantes em seu verdadeiro lugar. Vae-se o
cancionista de duas maximas populares para concluir, procedimento que, reitere-se, € uma

constante em suas cangdes, como temos observado: “O bom filho a casatorna’ e “E errando

gue se aprende”:

Ai meu Deus, quanta saudade
Do Lachinhae do Sané



Do De Ouro, do Leipinha
Jodo Piston, de Rafaé
Esmagado, Garrinchinha
S80 meus amigos de fé

Essa agua dos meus 6io
Algum diavai parar

O bom filho voltaacasa

Por isto eu vou voltar

Eu javi ditado certo

Pr’ aprender tem que apanhar

Mediante a condicéo de “estranho” na cidade grande, onde a relagdo entre
as pessoas € apenas amistosa e pragmética, ja que todos tém pressa e se dedicam ao ir e vir do
trabalho para casa, uma relagdo, portanto, em que a solidéo € um estado real, ndo obstante o

grande conglomerado de gente em todos os lugares, o sertangjo valoriza 0 espago de sua

procedénciano qual se percebe um sujeito e, por isso, amparado:

Gragas a Deus que eu tenho
Quem me protege no mundo
S0 José de Ribamar

Em Vargem Grande

S8o Raimundo

Sao José de Ribamar

Em Vargem Grande

S8o Raimundo

A cangdo apresenta-nos, entdo, uma outra razéo para emigrar que ndo sgjaa
da seca e adafome, nem a de tentar conquistar espaco por meio da habilidade artistica, como
varios nomes célebres da M Usica Popular Brasileira o fizeram e conseguiram.

Um tipico caso do que veio tentar a sorte como artista esta representado

num sucesso de Luiz Gonzaga e Guio de Moraes denominado “Pau de Arara’:

Quando eu vim do sertdo,
Seu mogo, do meu Bodocd
A malota eraum saco

E o cadeado eraum n6

S6 trazia coragem e acara
Eu pendi,



Mas aqui cheguei
Eu penei,
Mas aqui cheguei

Trouxe um triagngulo
No matul do,

Trouxe um gongué

No matul &o,

Trouxe um zabumba
Dentro do matul&o,
Xote, maracatu e baido
Tudo isso eu trouxe
No meu matul do.

A cancdo ndo deixa margem a nenhuma davida. Trata-se de um caso de
artista musical na luta por seu lugar nesse meio e a consecucdo do mesmo depois de muito
trabal ho.

N&o obstante isso, a cancdo ndo deixa de ser um tipico exemplo de caso de
retirante (emigrante), ainda que com objetivo tracado: aventurar a vida artistica
Procedimento repetido por tantos outros (Belchior, Fagner, Elba Ramalho, Zé Ramalho, etc)
ontem e que continua por outros tantos até hoje (Chico César, Zeca Baleiro, Lenine, etc).

Tornando a“O bom filho a casatorna’, a cancéo trabalha, pois, 0 aspecto da
ilusdria euforia de ir para 0 sul por mera ambicdo financeira, deixando o pouco que possui
pelo desconhecido. Apds a desilusdo, vem a valorizagao do que deixara e a vontade de voltar.

Esse tipo de composicéo é incomum na obra de Jodo do Vae. Essa musica,
talvez o compositor a tenha elaborado com a intengdo mesma do que se demonstrou, ou sga,
ade dizer que ha esse outro caso que motiva a emigracéo ao Sul maravilha.

A interpelacdo ao interlocutor, “seu moco”, figura em ambas as cancoes,
como o trago tradicional do cancioneiro popular. Repare-se que, todavia, 0s tragos
demarcadores da linguagem popular oralizada, matidos na cancéo de Jodo do Vae: “pru”,

“pra’, primeira estrofe; “[...] pde nas costa um matul&o”, “Néao existe exproracdo”, segunda

estrofe; “Oia 0s bens que eu deixe”, terceira estrofe; “Méio de ferro voando”, “Mas o



cheirim do mato verde’, quarta estrofe; na cangéo de Gonzaga e Guio ndo ocorrem.

Cabe apontar ainda que essa cancdo, que é de 1965, estabelece uma
interdiscursividade com “Pau de Arard’, que é de 1952, aqual elafaz alusdo (Fiorin, 1999) de
forma polémica, mostrando que, se 0s contextos séo comuns, os significados sdo diferentes.
Ou sgja, o enunciador desta afirma que fora para o fim a que chegara, o daquela diz que, se
chegara a0 mesmo fim, ndo fora por ele, nem tampouco em virtude da seca (as duas
tradicionais causas nordestinas comuns de emigrar).

Tomando em conta a trajetoria da carreira artistica de Luiz Gonzaga e a de
Jodo do Vale, verificaremos que, ndo por coincidéncia, a obra repercute os fatos reais vividos
por cada um deles.

Releva observar que, em “O bom filho a casa torna’, a despeito de ela
referir-se & emigracéo, é dado importancia ao tema da valorizacdo a forma de viver daquele
povo. Como dissemos, na introducdo, este € o outro procedimento de defesa e resisténcia
utilizado pelas cangdes de Jodo do Vale, do qual trataremos no capitulo seguinte.

Outro aspecto que cabe ainda apontar em “O bom filho a casa torna’ sdo os
inolvidaveis caracteres da composicdo popular. As estrofes sdo sextilhas em versos
predominantemente de redondilha maior e arimaincide entre 0s versos pares.

Na trilha dessa questdo migratoria, ha uma cangcdo ndo muito conhecida,
considerando o fato de que ndo consta do conjunto das cancdes difundidas. Zé Ramalho, um
dos destacados compositores-cantores da musica popular brasileira e um dos intérpretes das
cancdes de Jodo do Vale, langou-a no seu dbum de CD duplo intitulado “Nacdo Nordesting”.
Denomina-se “Amar gquem eu ja ame”, cancdo que Jodo do Vae fez em parceria com
Anatalicio Freitas Liborio. Nessa gravacéo, Zé Ramalho conta com a participacéo especial da

cantora | vete Sangalo nainterpretacéo:



“Amar quem eu jaame”
Jodo do Vale e Anatalicio Freitas Liboério

Seu mo¢o, eu venho de longe

N&o sei onde vou chegar

N&o tenho medo de seguir

Mas tenho medo de voltar

Plantar, plantar porque homem sou
Plantar, colher pra quem n&o plantou
Amar, amar quem nunca me amou
Ser mais escravo do que hoje sou
Quando aidanéo é boa

A voltano pode prestar

N&o tenho medo se seguir

Mas tenho medo de voltar
Acreditar no que acreditel

E trabahar praguem trabalhei

Amar, amar quem eu jaamel
Passar caminho que j& passel.

Como se percebe, ressoam, na cangdo, sentidos que remetem a questdo
migratéria, todavia destoa das cancdes que até aqui comentamos. A auséncia do tom de
narratividade, por exemplo, um dos tragos pertinentes as cangdes de Jodo do Vale relativas a
guestdo social. Esta € uma cangdo absolutamente lirica. E de um lirismo bem afeito ao da
modernidade (a composicdo é de 1982). Seus versos, agora, empreendem uma abordagem dos
sentidos muito mais centrada na dinamicidade do conjunto significante do texto.

O gue logo chama a atencéo € a alta sonoridade. O texto é pura ritmicidade
decorrente da reiteracdo de seus principais signos. O primeiro verso: “Seu mogo, eu venho de
longe”, em que se manifesta 0 trago caracteristico de uma enunciagdo que invoca o
interlocutor, se esgota em s mesmo, porque essa enunciacdo, se ndo se dissipa, dase de
forma diversa da que tem sido, dissuadindo em meio a0 dinamismo mel6dico os possiveis
eventos, quando muito, suscitados. N& se instaura o devido desenvolvimento de um

identificavel enunciado de eventos. A voz lirica pde-se afazer consideracdes evasivas, soltas,



obscuras.

O Unico sentido mais palpavel, uma espécie de dominante do texto, é aidéia
de acdo continua e incessante obtida pelo grande predominio de verbos no infinitivo e a
vertiginosa “danca’ ritmica dos mesmos pelo texto. E ainda o fato de que vérios se
desdobram em formas flexionadas, ou em substantivos deles derivados: “Plantar [...]
plantou”; “Amar [...] amou”; “Ser [..] sou” (E2, v.2, 3, 4); “Acreditar [...] acreditei”;
“Trabalhar [...] trabalhei”; “Amar [...] ame”. “Passar [...] passal”, ultima estrofe; “Quando a
ida ndo e boa’ (v.1 E3), “A volta ndo pode prestar” (v.2, E3). “Chegar/ seguir/ voltar/ plantar/
amar/ acreditar/ trabalhar” sdo os verbos que fazem esse giro ritmico numa circularidade
muito intensa.

Essa condensagéo se faz também numa construgdo reiterativa e em versos
de feitio paralelistico, levando o texto a uma abertura de significacdo que foge ao que vimos
nos demais até agora.

De linhagem paralelistica é praticamente toda a cancéo: os versos “Néo
tenho medo de seguir/ Mas tenho medo de voltar” (v.2 e 3, E1) se repetem na estrofe trés,
“Amar, amar guem nunca me amou” (v.3, E2) e “Amar, amar quem eu ja amel” (v.3, E4).
Caberia ainda, num aprofundamento dessa leitura, apontar as reiteracbes anaféricas e
epizeuxes presentes em todo o percurso textual: “Nao sei; Nao tenho”, E1; “Plantar, plantar”;
Amar, amar”, E2.

Essa cancdo é singular em relagdo ao conjunto das demais, pois sua
construcdo propende ao nivel erudito. N&o h4, nela, vestigios de oralidade e coloquialismo.
Ao contrério, tem toda uma organizagdo de texto ambiguo, aberto, mais alude do que diz.
Enfim, quase nada de popular e, em virtude de todos os caracteres apontados, mais consoante

com aliricamoderna.



Pode-se muito bem nela observar 0 que, a respeito desta lirica, afirma

Friedrich (1991, p.18):

Assim, na lirica, a composicdo autdbnoma do movimento linglistico, a
necessidade de curvas de intensidade e de sequiéncias sonoras isentas de
significado, tém por efeito ndo mas permitirem, de modo agum,
compreender 0 poema a partir dos contelidos de suas afirmagdes. Pois 0 seu
conteido verdadeiro reside na dramatica das forgas formais tanto exteriores
como interiores. Como semelhante poema ainda assim é linguagem, mas
uma linguagem sem um objeto comunicéavel, tem o efeito dissonante de
atrair e, a0 mesmo tempo, perturbar quem a sente.

De tudo que aqui fica dito, poder-se-ia concluir que esta cancdo néo
comporta, por conseguinte, a caracterizacdo de participante. Entretanto, entendemos que, ndo
obstante estas peculiaridades, ha nela tracos desta tendéncia. Ha, em sua linguagem, indices
de problematizacdes relativas a questédo migratdria, aos aspectos éticos e comportamentais do
nordestino, as incertezas quanto ao ato de emigrar, etc. Todavia, tudo entrevisto pelo prisma
da ambiguidade em decorréncia da alta subjetividade assumida pelo cancionista.

Como vimos, a emigragdo € um tema muito freqliente no cancioneiro de
Jodo do Vae como era de se esperar. Entretanto, de forma acentuada, o tratamento que lhe
dispensa € bem distinto do comum das canc¢fes que o desenvolve. Poderiamos mesmo dizer
gue a forma de aborda-lo, empregada por Jodo do Vale, € de um modo geral, de polémica

com as demais daquela época. 1sso porque suas cangdes dessa natureza de fato viam na

emigracdo, sobretudo, uma forma de rebelar-se.

3.4 O estigma da velhice

Outra cangdo que, a rigor, ndo se enquadraria nessa linha da questéo social,

talvez porgue também a amplitude da sua significacéo a coloque num plano mais largo, € “O



bom vaqueiro”. Todavia, quer nos parecer que a percuciente visdo de mundo do iletrado
compositor, mas arguto observador da condicdo humana, ao compdé-la, tocava numa questéo
bastante discriminatéria em nossa sociedade e que ainda persiste, se bem que hoje ja tenha
angariado alguma consideraco. E o caso do ostracismo puro e simples a que era relegado o

idoso, principalmente na sociedade brasileira.

Bom vaqueiro
Jodo do Vale e Luiz Guimaraes

Quem foi vaqueiro quando vé
Outro vaqueiro aboiar
Ficalembrando dos tempos
Queviviaavaquejar
Sofreigua qguem amaalguém
Que vé com outro passar

Mestre Costa bom vagueiro
No sertdo do Maranhéo
Montado no seu cavalo
Nunca achou um barbat&o
Que com carreirae meia
N&o jogasse ele no chdo

Hoje em vez de peitoral
Traz no peito uma paixao
De néo poder vaquejar
Nem vestir o seu gibao
Passa boi, passa Boiada
Pisando no seu coragdo

Mestre Costa nafazenda
Hoje so abre cancela
Mocidade deixou ele
Ele também deixou €la

A velhice montou nele
Ele desmontou da sela

Embora tenha sido gravada por varios intérpretes famosos, esta cancéo
ganhou grande repercussdo com a interpretacdo do cantor/compositor Raimundo Fagner, com

o qual Jo&o do Vale gravou-a no disco-homenagem Joéo do Vale (1981).

Posto ndo tenha a mesma feitura da que anteriormente comentamos, ela



apresenta também uma peculiar diversidade em relacdo ao comum procedimento narrativo
predominante nas composi¢des de Jodo do Vale. Aqui, a voz lirica se coloca como uma
espécie de ater ego do personagem, cujas sensacoes e sentimentos sdo apresentados por um
dominio de onisciéncia. Vérias passagens do texto exemplificam isso.

Na primeira estrofe, diz-se que Mestre Costa, mediante um aboio “Fica
lembrando dos tempos/ Que vivia a vaguejar” e sofre. Na segunda, diz-se que ele “Traz no
peito uma paixao” e ao ver boiada sofre, como se 0s bois vao “ pisando no seu coracéo”.

Nesse sentido, outro aspecto singular da composicéo do texto/cancéo € a
possibilidade da alteracéo da ordem de posicéo das estrofes. Ou sgja, em vez da apresentada,
0 cancionista poderia iniciar pela segunda, em seguida a Ultima, a terceira e, por fim, a
primeira. Poderia também encetar a primeira estrofe entre quaisquer das trés outras.

Tal procedimento estilistico € proprio de uma sintagmética moderna em que
a ateracdo da ordem dos elementos composicionais ndo implica em alteragdo de sentido (a
composicdo € de 1976). Guardadas as devidas diferencas e peculiaridades estéticas de cada
um, 0 mesmo evoca a semelhante e modelar composicéo de Vidas secas, do grande mestre
nordestino da prosa moderna, Graciliano Ramos. E, pois, um trago de modernidade na
construcdo do texto, embora 0 cancionista ndo deixe de organiz&lo, mantendo os tragos
tradicionais do cancioneiro popular.

A cancdo trata de um personagem-tipo do sertdo, 0 vagueiro que era um
mestre do oficio, atributo que o sertangjo rigorosamente emprega aos seus e ao qual, com
eximio conhecimento e experiéncia do trabalho aplica-se em exercicio. Assim, fora mestre
Costa uma metonimia dos vagueiros nordestinos do sertdo, lugar em que esse oficio requer
maestria.

Fica ressalvado, pois, esse dignitario valor de que mestre Costa era



depositério: “Nunca achou um barbat&o/ Que com carreira e meia/ N&o jogasse ele no chdo” .
Barbatéo seria certamente, no contexto, um boi selvagem, criado no mato. Logo, somente
capaz de doméa-lo um vaqueiro mestre.

Esta condicdo, todavia, de nada serviu a mestre Costa, quando “A velhice
montou nele” (v.5, E4). Como consequiéncia natural “Ele desmontou da sela’ (v. 6, E 4). O
jogo imagético (em que uma metéfora implicou uma metonimia) provoca, sem davida, um
efeito poético de rara beleza.

Em que pese isso, entretanto, 0 que ha e se pretende demonstrar, em nivel
mais profundo, é o isolamento a que é relegado um sujeito com tamanho talento e
experiéncia. Uma velhice que muito poderia servir num plano educacional ou afim, por
exemplo, € sujeitaa humilhacdo de “Hoje so (abrir) abre cancela” (v.2, E4).

Essa, digamos, injustica e perda social, cultural, educacional, humanistica
implica igualmente uma negacéo de reconhecimento do mérito, em consequiéncia, 0 sujeito,
no caso o0 vaqueiro mestre Costa, se vé como um individuo indtil. Dai o belo simile que
instaura a imagem de profunda tristeza de quem se acha dolorosamente impotente: “Sofre
igual quem ama alguém/ Que vé com outro passar” (v.5 e 6, E1).

O texto € rico em imagens poeéticas. E isso decorre da singularidade de
construgdes que ndo se esgotam nestas a que ja nos referimos. E interessante observar que
“Traz no peito uma paixao” (v. 2, E3)/ “Hoje em vez de peitoral”(v.1, E3) € uma imagem
complexa, porque arrevesada, embora 0 contexto socio-verbal |he assegure sem maiores
problemas o sentido e, por isso, ou sga, por esta estranha singularidade, a bela imagem
estabelecida

Estamos com isso querendo dizer que peitoral € um objeto de enfeite que

val ao peito da montaria como representacdo, dentre outras coisas, do estado euférico do



vaqueiro, 0 montador, que, assim se expondo, encontra-se em pleno estado de interacdo com
sua montaria e de motivagao e satisfacdo para o desenvolvimento de seu oficio.

Em oposicdo a esta euforia, fez-se a paix&o, que, mais que a velhice,
ingtituiu-a a solidé@o, o completo desprestigio “De ndo poder mais vaquejar/ Nem vestir o seu
gibdo”. “Hoje sO abre canceld’. Essa imagem simboliza a desconsideracdo, pois a prética
desse servico € relegada a criangas ou a quem ndo possui sequer uma habilidade, por minima
gue sgja, que mereca alguma consideracao.

Outro aspecto incomum gque se observa na cangao € que 0 signo “paixao”
tenha sido empregado com o seu significado primério de dor, sofrimento, uma vez que seu
uso quase absoluto se vincule a sentidos relativos a situagdes amorosas, nas quais paixao
implica ndo apenas sofrimento, mas também alegria. E tem-se, em seguida, a metafora cuja
imagem concretiza o fato edificador da paix&o: “Passa boi, passa boiada/ Pisando no seu
coragao”.

O texto compde-se de sextilhas em versos de redondilha maior, apenas o
primeiro e o décimo segundo séo octossilabos. A rima se faz entre os versos pares. Portanto,
estrutura de acordo com a do cancioneiro popular. A cadéncia ritmica, com frequéncia de
acentos na terceira e sétima silabas, realiza-se também por meio de outros mecanismos. Na
primeira estrofe, a aliteracdo do fonema/v/ € o mais significativo deles. A par, areiteracdo de
algumas palavras em algumas das quais ocorre também aliteracdo: “Quem foi vagueiro
guando vé&" (v. 1.); “Outro vaqueiro aboiar” (v. 2); “Que viviaa vaquegar” (v.3); “Sofre igual
guem ama alguém/ Que vé com outro passar” (v.5 e 6). Destaque-se do verso cinco a rima
interna, que ocorre com frequiéncia no texto, como se vera: “Sofre igual quem ama alguém’.

Na segunda estrofe a pauta ritmica flui principalmente com a constancia de
rimas internas. “Mestre Costa bom vagueiro” (v.1), “No sertdo do Maranhdo” (v.2);

“Montado em seu cavalo” (v.3); “Que com carreira e mei@’ (v.5): notemos, neste verso, a



aliteracdo do fonema [k]. “N&o jogasse ele no chdo” (v.6). E ainda significativa na
orguestracao do ritmo, aqui, a aliteragdo do fonema/m/.

Na terceira estrofe a assonancia do fonema /e/, as vezes em ditongagdo, nos
parece o fator que da maior fluidez ao ritmo: “Hoje em vez de peitoral” (v.1); “De ndo poder
vagqugiar” (v.3); “Nem vestir 0 seu gibdo’(v.4). Destaque-se ainda a importancia das
aliteragbes com as consoantes /p/, /bl.

Na ultima estrofe, o que da ao ritmo uma maior evidéncia € o jogo
vocabular meio em forma de antimetabole com o qual o texto explicita o fato desencadeador
de todas as situagBes anteriormente apresentadas. “Mocidade deixou ele/ Ele também deixou
ga’. (v.3e4d).

Aos dois Ultimos versos, além desse processo, 0 jogo verbal opositivo
montar/desmontar da a feicdo de uma espécie de chave de ouro. A imagem estabelece a
dimensdo significativa do fato ocorrido, pois, mestre Costa, extraordinario montador, passa a
condicdo de montaria da velhice que, mais grave ainda, obriga-o a desmontar em definitivo:
“A velhice montou nele/ Ele desmontou da sela’.

O percurso narrativo do texto fica evidenciado nessa estrofe, todavia faz-se
de forma poética, pois, conforme ja dissemos, um “fato” metaférico implicou um “fato”
metonimico, com isso pressupondo o arco da passagem do tempo, j& que “Mocidade deixou
ele’” e, consequentemente, “A velhice montou nele” e “Hoje” so abre cancela’. Grifamos o
advérbio dada a significacdo em que esta pressuposto um ontem de mestre Costa, indiciado
nas duas primeiras estrofes, completamente oposto ao hoje que essas duas Ultimas estrofes

demonstram.



Nessa cancdo, se verifica, pois, que ha uma forma de denincia e de
0Oposicao a esse tipo de exclusdo individual e social, a0 mesmo tempo se defende a
preservacdo da cultura e dos valores investidos na habilidade e sabedoria do velho vagqueiro

exercitadas e sedimentadas por sua experiéncia.

3.5Um passeio em seara alheia

Em 1965, Jodo do Vale, em parceria com Luiz Vieira, langca um samba, “A
voz do povo’. Sabe-se que ele, nordestino da gema, discipulo de Luiz Gonzaga, redizava
suas composi¢des ao som e ritmo do bai&o. Todavia, por certo, sua convivéncia, no Rio de
Janeiro, com os mais variados compositores, freqlientador do Zicartola, levou-o a tentar o
samba. Disso resultaram algumas cancdes nesse género musical, tornando-se marcante “A

voz do povo”, que em seguida analisamos.

A voz do povo
Jodo do Valee Luiz Vieira

Meu samba € avoz do povo

Se alguém gostou

Eu posso cantar de novo.
(refrao)

Eu fui pedir aumento ao patréo

Fui piorar minha situagéo

O meu nomefoi pralista

Namesma hora dos queiam

Ser mandado embora

Eu sou aflor

Que o vento jogou no chao

Mas ficou um galho
Praoutraflor brotar

A minhaflor o vento pode levar
Mas o meu perfume
Ficaboiando no ar

A Mdsica Popular Brasileira sempre foi sensivel e receptiva aos



movimentos sociais. E sua participacdo tem uma repercussao inigualavel, se comparada com a
das outras manifestacOes artisticas, certamente por sua capacidade de maior penetracdo em
todos os setores das camadas sociais.

O contexto social em que surgiu esta cancdo, sem duvida, a
influenciou.Vivia-se uma intensa questdo social politica em virtude da ditadura imposta pelo
golpe militar ocorrido em abril de 1964. As reacOes de protestos se fizeram de véarias formas.
Dentre elas, as manifestacfes artisticas exerceram um significativo papel.

Observa-se que a letra deste samba apresenta-se composta em trés partes
CUj 0s assuntos aparentemente guardam independéncia. Ha um primeiro movimento ( primeira
estrofe) que se constitui no refréo que por s mesmo diz tudo: “Meu samba € a voz do povo”.
Em seguida, no segundo movimento (segunda estrofe), diz-se um fato que traduz a questdo
geral e comum do sistema capitalista de producéo: o antagonismo capital versus trabalho. O
poder do capital tido como explorador da forca de trabalho imprimindo aos operarios, ao
povo, situacdes de dificuldades e mesmo sofrimentos que se traduzem em pobreza e escassez
nas condicbes gerais de vida. Esse, 0 sentido basico dessa estrofe. O pedido de aumento
significa ao patréo um desacato a sua determinacdo, dai o arbitrio do poder capitalista: “Ser
mandado embora”.

O terceiro movimento da cangdo (terceira estrofe), com a linguagem
assumindo uma configuragdo inteiramente poética, acentua aquele tema: “o diaquevird’. E é
nesse momento que se aclara a inter-relacdo das trés sSituacdes diferentes e, logo,
independentes entre si.

A oposicaéo fundamental, agora, ressurge, de forma figurada, entre flor e
vento. Este agente destruidor (o capitalista) arranca aflor (produtor/produto) e ajoga no chéo.

Esta, no entanto, revive, rebrota do galho que permanece (o trabalhador, o operariado). A



metaforizacdo estiliza um fato de profunda tensdo existencial da realidade, gerando uma visao
estética da mesma: “ Eu sou aflor/ Que o vento jogou no chao/ Mas ficou um galho/ Pra outra
flor brotar”.

Nesta mesma perspectiva faz-se o arremate. Déase, pois, a perfeita
correlagdo dos trés movimentos que pareciam desconexos. A tensdo opositiva persiste. O
vento mantém seu poder de agir em detrimento do bem estar da flor. Todavia, a flor,
superficialmente individualizada, mantém-se em sua ramagem coletiva, “guardando-se para
guando o carnaval chegar”, propagando sua resisténcia na esperanca do novo dia que vira “A
minhaflor o vento pode levar/ Mas 0 meu perfume/ Fica boiando no ar”.

O samba, género musical de origem popular, voz do povo, € o propagador
do perfume, isto €, do grande ideal de bem viver daflor, o samba, enfim, é esse perfume que
“Ficaboiando no ar”.

Conforme vimos em Candido (1967), notamos que esta cancdo esta
inteiramente vinculada ao contexto social de seu produtor. Embora o seu significado esteja de
acordo com a linha participante desenvolvida pelo cancionista, ela é essencialmente urbana
tanto em sua forma e género, quanto em seu contetido.

Como jé dissemos, isso demonstra que o cancionista reconhece a
universalidade de uma questédo que tem enfocado numa perspectiva particular. E além de
demarcar a relagdo, no ato de criacdo, entre o produtor e 0 seu meio (cujo publico é fator
considerado), revela a aguda percepcao do cancionista da dimensdo do universo social de que
participa e em que medida sua arte nele deve atuar, considerando a complexidade e relacéo

espécio-temporal dos problemas com os quais ela esta envolvida.



3.6 Outras vozes do povo

Outro recorte da “voz do povo” feito por Jodo do Vale e que consta de seu
cancioneiro é “Sina de caboclo”. Esta, como se sabe, historicamente, é a voz primeira, mas,
tanto quanto a que acabamos de observar, se constitui em outra manifestacéo de se alcancar
um novo dia, sendo de construi-lo a partir de uma declarada recusa de continuar submetido a
condicéo de trabalho cuja producéo continua completamente em poder do detentor dos meios

de producéo, no caso o dono daterra, o fazendeiro.

Sina de caboclo
Jodo do Vale e Jocastro Bezerra de Aquino

Eu sou um pobre caboclo

Ganho avidanaenxada

O que eu colho é dividido

Com guem néo plantou nada

Se assim continuar

Vou deixar o meu sertéo

Mesmo os olhos cheio d agua

E com dor no coracéo

Vou pro Rio carregar massa

Pros pedreiros em construgao
Deus até t4 ajudando
Té&chovendo no sertéo

Mas plantar pradividir

N&o faco maisisso ndo...

Quer ver eu bater enxada no chéo
Com forga e coragem, com satisfacdo
E s6 me dar terrapra ver como é
Eu planto feijdo, arroz e café

Vai ser bom pramim e bom pro doutor
Eu mando feij&o, ele manda trator
Vocés vao ver o que é producdo
Modéstia a parte, eu bato no peito
Eu sou bom lavrador

Mas plantar pradividir

N&o fago maisisso ndo...

Estamos diante de algo muito semelhante ao que vimos na canc¢éo anterior.



O enfoque espacial € outro, isto € 0 comum desse cancioneiro. Mas ndo o0 é o
histérico-temporal. A questdo suscitada, tanto quanto em “A voz do povo”, é a de protesto, a
emergente manifestacdo de aberto descontentamento com o status quo nacional que
recrudescia mais ainda com a instituicdo do golpe militar. No campo como na cidade, o
trabalhador, a verdadeira forga geradora da riqueza e dos bens, era espoliado e, agora, com a
ditadura que se enunciava, seria ainda pior, quando se esperava e até se visumbrara uma
possibilidade de mudanca com afugaz gestéo Jodo Goulart.

A cancdo é prenunciadora de outro fildo musical a ser desenvolvido por
alguns compositores dagquela, denominada por Tinhordo (1998, p. 316), segunda geracéo
bossa-novista. A medida que ouvimos vérias cancbes destes e sobre elas refletimos,
acreditamos mesmo que “ Sina de caboclo” |hes tenha sido uma de suas substanciosas fontes.

A temética é a mesma, 0 mesmo protesto, a mesma recusa, 0 mesmo anseio
de mudancas sociais que estabelecam um estado de liberdade e justica social. O motivo é uma
das questbes sociais mais antigas e mais problematizadoras da vida nacional: 0 campesinato.

A célebre e cronica questéo da terra exposta em “ Sina de caboclo”, onde a
reforma agraria, fator desencadeador de grandes conflitos e mesmo de tragédias, vivissimos
ainda hoje, esta pressuposta.

O grande destaque daquela geragdo bossa-novista e que se tornou mesmo
uma espécie de icone dessa efémera tendéncia musical “do dia que vird’ foi o compositor e
cantor Geraldo Vandré. Muitas de suas cangdes trilham por essa seara. O cancionista assume,
como o faz o de “ Sina de caboclo”, a voz patético-coletiva de uma categoria de trabalhador, a
primeira do Pais, que se considera injusticada e clama por mudanga, pelo novo dia que ha de
vir. Pode-se mesmo dizer que, enquanto as cangdes de Chico Buarque tém por motivos a vida
urbana, a cidade, as de Geraldo Vandré convergem ao campo. Tanto que a viola é uma
presenca acentuada e relevante, hgja vista um cléssico em gue ela € o grande significante:

“Disparada’.



Todavia, nas cancles de Vandré, essa voz ndo se restringe a do camponés,
ela se desdobra aos outros trabalhadores, 0 marinheiro, o pescador, 0 caminhoneiro, com 0s
guais 0 cancionista situa as representacies das grandes forcas de trabalho exploradas de
forma generalizada.

Ocorre que as cangdes de Jodo do Vale sdo circunstanciais, ou sgja, hascem
das percepgdes multifacetadas de um autor de multiplas convivéncias, que, conectado ao seu
universo social e por ele tocado, compde suas | eituras poéticas do mesmo.

Aguda percepcao e refinada sensibilidade intuitiva levam-no a construir
cangoes que sdo manifestacdes de resisténcia daquele povo. Resisténcia que acabou por se
constituir em uma propria forma de viver. Por isso, como dissemos, naguele momento
histérico de 1964, foram ao encontro de um movimento socio-politico que nelas identificaram
Sua expressao.

Em Vandré, elas ja decorrem de um projeto politico-cultural musical,
digamos assim, estabelecido por um grupo de artistas e intelectuais que visavam a um
objetivo claramente definido. Razdo por que todas as suas cangdes surgem naquele mesmo
periodo e centram-se nas injusticas entrevistas a partir do momento do regime de excegéo
implantado, levando-o e a outros a comporem cangdes mais de protesto, do que participante,
no sentido do engajamento que atribuimos as de Jodo do Vale.

Como vimos em “A voz do povo’, “Sina de caboclo” é uma cancdo
“direta’, em que a recusa pelo sistema agrario vigente € clara. Tal sistema é considerado
injusto e mesmo lesivo: “O gue eu colho é dividido/ Com quem nédo plantou nada’ (v.4 e 5);
“Deus até ta gjudando/ Té chovendo no sertdo/ Mas plantar pra dividir/ Nao faco mais isso
ndo...” (v.11, 12, 13 e 14).

O texto segue, em sua estruturacdo basica, a composi¢cdo popular. Seus

versos, heptassilabos com rima entre os pares, sdo talvez uma prenunciada proposi ¢ao estética



da necessidade de se fazer a reforma agraria no Pais, mas ndo uma mera divisdo e doacéo de
terras a quem nao as tem. E o que se pode depreender em “Vai ser bom pra mim e bom pro
doutor/ Eu mando feij&o, ele mandatrator” (v.19-20).

Diriamos ainda que a canc¢éo ndo € uma simples manifestacéo de protesto de
guem tem a consciéncia de uma injustica econdmico-social praticada (“O que eu colho é
dividido/ Com quem n&o plantou nada’, v.3-4). Essa consciéncia € contraditoria em face da
complexidade do problema, diante do qual, a partir de uma recusa (“Mas plantar pra dividir/
N&o faco mais isso ndo...”), se apresenta uma solucao equivocada: “Vou deixar 0 meu sertdo
[...] /Vou pro Rio carregar massa/ Pros pedreiros em construcéo”, (v. 6, 9 e 10).

A saida, como se V€, € arecorréncia atradicional emigracdo nordestina, ndo
sendo, desta vez, a seca 0 grande motivo (“Deus até ta gjudando/ Ta chovendo no sertdo”, v.
11-12), mas a solugdo, considerada nessa perspectiva ideoldgica de oposicdo ao sistema
capitalista dado como explorador, estabelece a contradicdo, uma vez que se troca uma forma
de injustica por outra.

O que se pretende, na cangdo, entretanto, como se percebe a partir de seu
titulo, é protestar, sim, contra uma situacdo de injustica que perdura desde sua génese até
entdo: “Sna de caboclo” (grifo nosso). Mas, além disso, propor uma forma de solugdo ao
problema que é a reforma agréria, muito embora o cancioneiro avente uma saida, em ndo
acontecendo a mudanca, tradicional, contraditéria e ndo solucionadora.

A interpretacdo que a ela deu Nara Ledo, ao gravalano seu LP “Opinido de
Nara’, pela Philips, em 1965 e depois no “Nova Histéria da MUsica Popular Brasileira’,
editada pela Abril Cultural em 1970, num tom comovente, tornou a masica uma singular
cancdo elegiaca em favor da antol 6gica figura do camponés, que, haquele momento historico

do Pais, ainda se constituia na maior forca de trabalho produtora dos principais bens



econdmicos os quai s provinham da agricultura.

N&o custa repisar o que disse o critico musical Térik de Sousa sobre “Sina
de caboclo”, em depoimento a Pisa na fulé mas ndao maltrata o carcara, que no capitulo
anterior citamos: “Décadas antes do Movimento dos Sem-Terra, a secular questdo agréria do
pais ja retinia num baido explicito de Jodo do Vale, gravado por Nara Ledo em 1965, logo
apo6s o golpe militar.” (PASCHOAL, 2000, p. 28)

Sem duvida, a forca da cancdo esta em sua expressdo direta, numa
linguagem aderente a sua referencialidade, que da ao texto, em sua configuragéo estrutural
centrada numa subjetividade reflexiva, vigorosa consisténcia, principalmente porque ndo se
esgota em seu mero denuncismo, a0 mesmo tempo em que se abre a uma saida ingénua.
Todavia, se desse modo incorre em visivel pensamento contraditorio, ainda assim néo
invalida atensdo lirica permeada por comovente olhar critico.

Das cangdes que apontamos como das mais significativas dessa linha
temética social, restam “O sertangjo do Norte”, “Jangadeiro” e “A lavadeira e o lavrador”.
Destas a que talvez mereca uma leitura mais acurada, em raz&o de sua singularidade quanto
ao desenvolvimento do tema, € a Ultima. 1sso, como veremos, pelo fato de que a cangéo acaba
por tornar-se, a NOSSO ver, uma certa autocritica, e consegientemente uma critica as
producdes semelhantes quanto a exaltacéo pura e simples do homem do campo, quando se
pensa outras atividades igualmente duras, mas diversas. Ja as outras sdo apenas mais duas

composi ¢oes reiterativas desse procedimento:

Sertangjo do Norte ou Vou falar nesse povo
Jodo do Vale e Ary Monteiro

Eu vou falar nesse povo
Que ndo faz mal aninguém
O sertanejo do Norte

Que de pau-de-araravem
Desprotegido de sorte

Sou pau-de-arara também...



Ribacdo se tem fartura
Nunca muda de lugar
Sertangjo setem chuva

N&o deixa aterranatal
Sertangjo étéo feliz

Quando chove no sertéo

Que suarocaté cheinha

De arroz, milho efeijao
Quando ele vem do rogcado
Seus filhos estdo |he esperando
Quando avistam de longe

Todos eles vao gritando
Eiita, o pai javem

Eiita, o pai javem

Dizer que um homem desse
SO por vaidade

Vai deixar tudo que é seu
Paravim pra cidade
Construir arranha-céu

E 0 mesmo que dizer que menino
Gostamais dejilé que de mel
Eu vou falar nesse povo

Que ndo faz mal aninguém
O sertanegjo do Norte

Que de pau-de-araravem
Desprotegido de sorte

Sou pau-de-arara também...

A cancdo compde-se de trinta e trés versos com predominio de redondilhas
maiores e em rimas simples. E um maracatu que foi gravado inicialmente por Luiz Gonzaga
em 1959 (PASCHOAL, 2000, p. 136). Nela se faz a reiterada defesa do sertangjo agricultor
desvalido ante a escassez das condicdes de vida e a seca devastadora. Busca-se, na
perspectiva dessa defesa, justificar a conduta tradicional da retirada do lugar em demanda de
melhor sorte, a qual contrapde o argumento de gue esse sertangjo, se pudesse, permaneceria
sempre, pois ama o seu lugar, onde cria suafamilia.

Este, em linhas gerais, é o sentido basico da cangdo, que esta em
consonancia com o padréo ideoldgico do universo dessas cangles que se fazem como uma
espécie de celebracdo do nordestino, retirante ou ndo. Portanto, aqui, como em algumas

outras cangdes, dentre as quais “Jangadeiro”, Jodo ndo foge a esse arcabouco mental do



cancioneiro nordestino.

Este aspecto fica ainda mais acentuado, nessas cangdes, quando se percebe
uma visivel mudanca de focalizac8o, isto €, o cancionista, valendo-se do discurso em terceira
pessoa, distancia-se de algum modo do objeto ao qual faz referéncia. Sua condicdo jando € a
mesma, conquanto procure dar a entender que sim, em algumas recorréncias a primeira
pessoa: “Eu vou falar nesse povo/ Que ndo faz mal a ninguém/ O sertangjo do Norte/ que de
pau-de-arara vem/ Desprotegido de sorte/ Sou pau-de-arara também” (primeira estrofe). E
esse distanciamento fica ainda mais acentuado, na cangdo, quando diz que o sertangjo do
Norte, pelos motivos apresentados, “Vai deixar tudo que é seu/ Para vim pra cidade’. (v.
23-24), (grifo nosso). A forma verbal, com sua marca de uso oral-popular, ressalte-se,
claramente enuncia a posi¢do do sujeito da enunciagcéo em relagcdo ao sujeito do enunciado.

O que notamos, com essa mudanca de perspectiva, € que, nas can¢es em
gue o sujeito da enunciacdo discursa em primeira pessoa, posicionando-se como o centro do
enunciado, 0 seu envolvimento com o coletivo, 0 qual metonimicamente ali representa, é
muito grande, sendo absoluto. 1sso pudemos ver em “Minha histéria’, “O bom filho a casa
torna’, “Amar quem eu jaamei”, “A voz do povo” e “Sinade caboclo”.

Cabe ainda dizer que a singeleza e ingenuidade, que em sua superficie o
texto entremostra, considerando o contexto maior da composi¢cdo de Jodo do Vale, cuja
amostragem se pode depreender do que ja ficou aqui observado, deve ser vista apenas como
aparente, dado que se trata de uma obra em que 0 senso critico esta sempre agugado.

Assim sendo, ha que se entender “Que ndo faz mal a ninguém” (v. 2),
pressupde 0 seu contrario, ou sgja, um povo ao qual muito fazem mal. “Desprotegido da
sorte” (v. 5) é quem ndo tem as minimas condic¢des sociais, econdmicas e culturais devidas a

um cidad@o para se desenvolver. “ Sertangjo se tem chuva/ N&o deixa aterra natal” (v. 9-10);



“Quando chove no sertdo” (v. 12) vale dizer que, se houver aguelas condigbes minimas
necessarias, 0 Ssertangjo mantém-se em seu lugar, onde é competente e habil para aquilo que
sabe muito bem fazer e, consequentemente, ndo se torna um pau-de-arara que “Vai deixar
tudo que é seu/ Para vim pra cidade/ Construir arranha-céu” (v. 23-25). Ou sga,
despersonaliza-se, deixa de ser sujeito de cujas acgOes resulta a realizacdo de quem se
reconhece Util & vida humana, pois “Que sua roga ta cheinha/ De arroz, milho e feijéo” (v.
13-14), para tornar-se mais uma mao-de-obra andnima que se enruste huma favela de Séo
Paulo ou Rio e anda a cata de servigo bruto que lhes sobram nas construgdes: “Vou pro Rio
carregar massa/ Pros pedreiros em construcaéo” (“ Sina de caboclo”)

Dito de outro modo, esse esfacelamento da identidade do homem do campo,
0 sertangjo, primordial em seu cancioneiro, como se uma obrigatoriedade a sua estética, pode

ver sua confirmagdo feita por um outro discurso numa linguagem n&o menos incisiva:

Como pensar em cultura popular num pais de migrantes? O migrante perde a
paisagem natal, aroca, as aguas, as matas, a caga, alenha, os animais, a casa,
os vizinhos, as festas, a sua maneira de vestir, o entoado nativo de falar, de
viver, de louvar a seu Deus. Suas multiplas raizes se partem. Na cidade, a
sua fala é chamada “codigo restrito”, pelos linglistas; seu jeito de viver,
“caréncia cultural”; sua religido, crendice ou folclore. Seria mais justo
pensar a cultura de um povo migrante em termos de desenraizamento. Néo
buscar o que se perdeu: as raizes ja foram arrancadas, mas procurar 0 que
pode renascer nessa terra de erosdo. (BOSI, 1987, p. 17)

Em “Jangadeiro” a temética é a mesma, ou sga, o trabalhador bracal
desconsiderado, mas dedicando-se a0 seu justo trabalho que lhe exige muita habilidade e
paciéncia, apesar do visivel menosprezo e exploracdo, sobretudo porgque age tendo em vista
um futuro melhor a seus filhos.

Como se sabe, este é também um elemento componencial das aspiracoes,

culturalmente considerando, da classe médio-baixa brasileira ainda em vigor, ndo obstante



hoje venha sofrendo fortes abalos. Os estudos, os conhecimentos auferidos na escola formal
sd0 o caminho e a vavula de escape que esta classe socia vé, ameja para 0s seus

descendentes, pelos quais se empenham.

O jangadeiro
Jodo do Vale e Dulce Nunes

Jangadeiro ganha avida em alto-mar

Va sem saber sevolta

Mas tem que a vida ganhar

Quando ele vem voltando

Na beira da praiaficalogo assim de gente pro peixe comprar
Peixe acem mil-reis o quilo ninguém quer pagar
Todos querem peixe bonito no prego do fiscal

Que nunca enfrentou temporal

Mas ele enfrenta tudo porque tem Zezinho

Filho de estimacéo que quer aprender aler

Ver ele estudando é seu maior prazer

E arazéo deir pro mar sem medo de morrer
Nuncatemeu o mar mas sempre respeitou

Pois viver sempre do mar ele lhe tem amor

Tem orgulho do que é mas o que ele ndo quer

E que seu filho pra viver tenha que enfrentar o mar
E avidainteira ser pescador.

Chama a atencéo a forma como cancdo, textualmente, se estrutura.
Posto que Jo&o do Vale ndo se impde o rigor das formas do cancioneiro popular em que
estrofe, métrica e rima exigem a obediéncia a simetria, suas can¢des, de um modo geral,
procuram ndo destoar muito disso, como temos observado ao longo destas andlises.

Em “O jangadeiro”, embora a rima segja mantida, ao contrario do que se tem
notado, temos um texto em versos prosaicos. Tavez se deva isso ao fato de que a cangdo se
centre em seu feitio narrativo focalizando as acoes, tensdes e aspiracdes do jangadeiro. Entéo,
0 Verso pouco se retesa, dando-se a extensdo da prosa, com o que melhor revela a vida desse

tipo de trabalhador, com o qual o cancionista se solidariza, pondo-se a exaltar seus méritos e a

acusar o desprestigio que Ihe dispensam.



E muito provével que, também por essas razdes, 0 sujeito da enunciacio se
coloca numa rigorosa terceira pessoa, focalizando o objeto de forma externa, sem deixar de
plasmar os aspectos idiossincréticos do pescador.

A posicao do cancionista, na sua condicéo de artifice do canto em combate
asinjusticas, é ade apontar outro caso de trabal hador explorado e com ele solidarizar-se.

N&o custa avivar o fato de que a linguagem de base das cangdes de Jodo do
Vale é a popular, logo oralizada, coloquia cujas marcas se podem apontar, por exemplo, no
uso do advérbio “assim”, que pressupde o auxilio de uma linguagem gestual no verso cinco:
“Na beira da praia ficalogo assim de gente pro peixe comprar” (grifo nosso). Outro exemplo
gue nos parece igualmente interessante observar nesse sentido € a construgdo sintética do
antepenultimo e dltimo versos, com a repeticdo do vocabulo “que”: “Tem orgulho do que
mas o que ele ndo quer/ E que seu filho praviver tenha que enfrentar o mar”.

Ainda quanto ao aspecto estrutural, convém destacar que, sendo o mar o
espaco-temético central, 0 Signo que o representa € a geratriz da fatura rimica e ritmica do
texto como um todo. Ou segja, arima se faz de modo a sugerir uma agéo continua, a qual ja é
conotada pela prépriaimagem do mar. Dai se constituir de infinitivos nominais e seu ritmo se
acentuar com a significativa reiteracéo do signo mar, do conectivo mas e a grande frequiéncia
aiterante do fonema consonantal /m/ nelas contido: “alto-mar”, v.1; “Mas tem que a vida
ganhar”, v. 3; “Peixe acem mil-réis o quilo ninguém quer pagar”, v. 6; “Mas ele enfrenta tudo
porque tem Zezinho”, v. 9; “Filho de estimacdo que quer aprender a ler”, v. 10; “Ver ele
estudando é o seu maior prazer”, v. 11; “E arazdo de ir pro mar sem medo de morrer”, v. 12;
“Nunca temeu 0 mar mas sempre respeitou”, v. 13; “Pois viveu sempre do mar ele lhe tem
amor”, v.14; “Tem orgulho do que é mas o que ele ndo quer”, v. 15; “E que seu filho praviver

tenha que enfrentar o mar”, v.16.



E singular que esse par opositivo, mar/mas, responsavel, como vimos, pela
base ritmica do texto também o é do ponto de vista seméantico. Fenbmeno da natureza, 0 mar
se bastaa s mesmo e, como tal € um perigo ao homem, mas este, gue ndo se bastaa s mesmo
descobre naguele um lugar de escavar a sua subsisténcia. Logo, se estabel ece a oposi¢cdo: mar
hostil a0 homem, mas 0 homem confronta-o para subsistir (“Va sem saber se volta/ Mas tem
que avida ganhar”, v.2-3; “Mas ele enfrenta tudo porque tem Zezinho”, v.9; “E araz3o deir
pro mar sem medo de morrer”, v. 12).

E em se tratando de mar, pescador (jangadeiro), impossivel ndo nos vermos
arremetidos a antol 6gica cangdo a respeito: “O mar” de Dorival Caymmi. Este, ssim, “0 senhor
dos mares’, ou sgja, 0 compositor por exceléncia em que o mar € o tema ou 0 motivo.
Notamos, pois, que “O jangadeiro” estabelece uma interdiscursividade com “O mar” e “ Suite
dos pescadores’, duas antolégicas cangBes de Caymmi sobre a vida com o mar. Ambas
enredam histérias dramaticas e trégicas, verdadeiros musicais-operisticos onde se relatam
tragédias em que “Pedro, Nino, Zeca...” (nomes populares que povoam as cancdes de Jodo do
Vale) naufragam sob forte temporal, enquanto executam o arriscado trabalho de ganhar avida
como pescador (“Jangadeiro ganha a vida em ato-mar/ Vai sem saber se volta’, v. 1-2;
“Todos querem peixe bonito no preco do fiscal/ que nunca enfrentou temporal”, v. 7-8,
“Jangadeiro”).

Poderiamos dizer que “O jangadeiro” pressupde as tragédias ja enunciadas
por Caymmi, limitando-se a uma composi¢éo lirico-social, evitando repetir aqueles dramas,
mas, assim procedendo, € um modo de evocé-los. Por isso, a cangdo de Jodo do Vale, um
cancionista ndo afeito ao mar, subjetiviza o problema em s vivido por uma categoria de
trabal hadores, ao contréario de Caymmi, cancionista do mar, que dramatiza o problema vivido

coletiva e socialmente por esse mesmo trabal hador.



3.7 No meio do caminho intervém a dialética

Quando, acima, fizemos referéncia a “A lavadeira e o lavrador”, dissemos
haver ai uma peculiaridade digna de nossa atencéo, ou sgja, o intransigente compositor, que a
outras vozes se somou, ha defesa ardorosa do camponés nordestino castigado pela terrivel
seca, de subito, percebe que a chuva é empecilho a uma outra categoria de trabalhadores — a

das lavadeiras:

A lavadeira e o lavrador
Jodo do Vale e Ary Monteiro

Eu vi alavadeira pedindo sol
E o lavrador pra chover

Os dois com a mesma razéo
Todos precisam viver

Eu vi o lavrador com o joelho no chdo
O pranto banhando o rosto

Seu filho pedindo péo

O gado todo morrendo

O Deus poderoso

Faca chover no sertéo

Nessa hora eu queriater forca e poder
Pra acabar com amiséria

E fazer no sertdo chover

V océs vao me censurar

Mas veio naimaginacéo

Nem tudo é santo de Deus

Pois Deus ndo tem coragéo

Depois, veio alavadeira
Solucando a reclamar

Dez dias que néo faz sol

Pra minha roupa secar

Se eu ndo entrego aroupa toda
Doutor ndo vai me pagar

Se amanha ndo fizer sol

Ai, meu Deus, o que serd

Af, euvi que Deus é toda a perfeicao
O que eu pensel ainda ha pouco
Agora pego perdao

S6 umaforcade cima



Controlaa situagéo
Um povo querendo inverno
Outro querendo verdo

N&o sdo comuns no cancioneiro de Jodo do Vale as recorréncias veementes
a Deus, ou a outra entidade espiritualizada, como se observa em outros cancioneiros
nordestinos. Nesta cancdo o cancionista o faz, todavia, de modo diferente, ja que primeiro
assume uma posi¢cdo contestatoria (doutrinariamente sacrilega): “Pois Deus ndo tem coracéo”
(v. 17), para, somente depois, concluir que pensara de forma errénea, reconhece a sabedoria
divinae, por isso, pede perdéo.

Isto, entretanto, se da como resultado de um processo reflexivo ante as
situacOes de uma realidade vivida e observada. Procedimento inverso ao tradicional em
cangoes desse teor. Nestas, ha os lamentos consternados de praxe e o apelo veemente a Deus
para que intervenha contra a adversidade constatada.

Sdo antoldgicas, nesse sentido, cangdes como “Slplica cearense” de
Gordurinha e Nelsinho com interpretaciio de Luiz Gonzaga: “O Deus, perdoe esse pobre
coitado/ Que de joelhos rezou um bocado/ Pedindo pra chuva cair sem parar/ [...]7; “A triste
partida’ de Patativa do Assaré, com interpretacdo de Luiz Gonzaga, longuissima cangdo de
lamento retirante, tem, como um dos dois refrdes (o outro € a expressao interjeitiva“ai, al, ai,
a”), repetido no interior de cada uma das dezenove estrofes, a expressdo “Meu Deus, Meu
Deus’.

E verdade que, numa ou noutra cancdo, ha, de passagem, sutis protestos,
gue, todavia, ndo chegam a ser uma declaragcdo que se oponha explicitamente a uma vontade
ou decisdo divina como a que nesta se observa.

A maior cancdo sertangja da MUsica Popular Brasileira e sua interface, ou

sgja, “Asa branca” e “A volta da asa branca’, ambas de Luiz Gonzaga e seus dois maiores



parceiros, respectivamente, Humberto Teixeira e Zédantas, a nosso ver, procedem desse
modo: “Eu preguntel a Deus do céu, ai/ Por que tamanha judiacdo” (“Asabranca’, v. 3-4, E
1); “Mas felizmente Deus agora se alembrou/ De mandar chuva’, (“A voltadaasabranca’, v.
2-3,E2).

Nota-se gque tanto num caso como noutro ha algo mais que uma simples
referéncia. Embora fique pressuposta a sabedoria divina (“Deus sabe o que faz’), o
cancionista, nos primeiros versos citados, caracteriza como negativo o fato que atribui a
concessao divina, quando |he indaga o motivo. Nos outros subsequientes deixa pressuposto o
esguecimento de Deus como a causa da seca. Mas ainda assim, estas, digamos, “ousadias
sacrilegas’ longe estdo da forma contundente, quanto mais se com elas for comparado o verso
com gue o cancioneiro de “A lavadeirae o lavrador” serefere a Deus. Afinal, ndo ter coracéo,
vale dizer ndo ter compaixdo, um atributo dos maiores que a Deus consta.

Em “A lavadeira e o lavrador”, outro ponto que chama a atencéo € a logica
argumentativa como atessitura textual se faz. O cancionista, na primeira estrofe, apresenta de
forma discursiva a oposicdo de base prenunciada no titulo: lavadeira versus lavrador.
Todavia, esta oposicdo, que decorre da questdo tematica substancial, formula, no plano da
expressao, desde o titulo, em forma paronomastica, significativas semelhancas: lavrar e lavar
pertencem a categoriainferior de fazeres, l0go, carentes e padecentes ambos.

Mas, a despeito disso, a exemplo do que ocorre nas outras categorias
sociais, por razdes pessoais, setoriais, ou grupais, elementos de uma mesma categoria social
se opdem. Na verdade, os semelhantes sdo diferentes entre si. Assim, 0S meios para a
obtencdo de seus bens de base essencial igualmente séo opostos. Lavrar, nesse plano, esta em
oposicdo a lavar, aguele requer sol, esse, chuva. E, no entanto, esses procedimentos

heterogéneos com aintervencdo de fendmenos opostos demandam para fins iguais a ambas as



categorias de trabalhadores, ou sgja, obter sustentacéo a sobrevivéncia.

Na segunda estrofe, a cancdo apresenta-nos o quadro tradicional do
cancioneiro nordestino popular, inclusive o de seu autor, ou sgja, o0 drama vivido por homens
e animais diante da seca. E em seguida, na terceira, sua posicao preliminar ante aquela cena.
Entdo externa, simultanea e contrastantemente, seu sentimento de compaix&o e de impoténcia
diante de situagdo que desgjaria eliminar: “Nessa hora eu queria ter forca e poder/ Pra acabar
com a mis&ria’ (v. 11-12). Em seqiéncia, pronuncia a “blasfémia’, antes fazendo uma
ressalva, de certo modo atenuante, ao que ele proprio pressupde ser um procedimento grave:
“V océs vao me censurar/ Mas veio na imaginagdo/ Nem tudo é santo de Deus/ Pois Deus néo
tem coracdo” (v. 14-17).

Na estrofe seguinte € descrito o fato opositivo, o drama vivido pela
lavadeira que, ao contrério do lavrador, precisa do sol, 0 que leva o cancionista a uma visdo
menos estreita e a dimensionar a complexidade da vida que, conforme ele proprio concluird,
somente Deus deve ser capaz de compreender e resolver situagdes téo contrarias. Por isso, 0
reconhecimento da perfei¢éo divina e o pedido de perdéo.

O fecho da cancdo se da também como uma espécie de chave de ouro,
procedimento estilistico freqliente nos versos de grande parte das cangdes de Jodo do Vale, e
o faz valendo-se de dois simbolos opostos cruciais na existéncia do nordestino. Toma-0s
numa dimensdo metonimica caracterizadora desse fendmeno nordestino opositivo, ab mesmo
tempo em que se opde a sua mesma manifestacéo no sul, cobica de nordestino: “Um povo
guerendo inverno” (chuva) / “Outro querendo veréo” (seca).

Mas 0 que, a nosso ver, também se configura com esse fecho é uma
percepcdo da generalizac8o desse processo. O cancioneiro constata que ele € historico e

natural e de forma universal. “Povo/inverno” e “povo/verdo’ sdo extensivos a todas as



sociedades humanas. E consubstanciado numa formac&o mistica propria da cultura popular a
gue esta afeito, vé como solucdo a vontade divina: “SO6 uma forca de cima/ Controla a
situacéo” (v. 29-30).

Como se pdde notar, a cangdo tem uma estrutura com rigor argumentativo.
No inicio apresenta o tema do texto, a oposi¢ao entre lavrador pedindo chuva e lavadeira
pedindo sol e admitindo a ambos a mesma razéo, ou sgja, defesa da vida. Em seguida
desenvolve o0 assunto apresentando o procedimento de cada uma das categorias de
trabalhadores, imprimindo sua posicéo parcial e, depois, conclusiva. Por fim, retoma a idéia
central desenvolvida e conclui de forma generalizada, como procuramos demonstrar.

A cancdo, nesse percurso, demonstra também a evolugdo da perspectiva do
cancionista, que a principio prende-se em defesa do lavrador, por quem se compadece,
chegando a ponto de “blasfemar”. Depara-se, entretanto, com a lavadeira querendo
exatamente o contrério. Constata que, conquanto opostos, ambos tém razdo. Percebe, entéo, a
complexidade da vida, pois sempre havera “Um povo querendo inverno” e “Outro querendo
verdo”. Dai readmitir, pedindo perddo, como condi¢cdo capaz de conduzir t&o inextricavel
guestdo a superioridade divina.

A composi¢ao, no seu conjunto, segue a mesma linha formal, ou sgja, o
predominio de versos em redondilha maior, e rimas aternadas, o jogo assonantico e aliterante
ao longo do texto, hgja vista a grande incidéncia de vogais nasais tonicas ora combinadas, ora
disseminadas, por exemplo: “O pranto banhando o rosto” (v. 6). As rimas internas sdo outro
significativo fator influente na ritmica da canc¢do: “Eu vi a lavadeira pedindo sol” (v. 1).
“Todos precisam viver” (v. 4); “O gado todo morrendo”/ O Deus poderoso”, (v. 8-9, atente-se
para a grande presenca dos fonemas /o/ e /uf); “Pra acabar com a miséria/ E fazer no sertéo

chover/ VVocés vao me censurar, (v. 12-14).



Podemos dizer que a frequéncia de palavras com o fonema /e/ ora aberto,
ora fechado e com o fonema /i/ ora oral, ora nasal recobre toda a can¢éo, dando, pois, ao
ritmo, fundamental suporte. Ha ainda a considerar uma certa tendéncia ao verso paralelistico
com apoio em construcédo anaforica ndo menos significativa nesse sentido: “Eu vi alavadeira
pedindo sol/ E (eu vi) o lavrador (pedindo) pra chover” (v. 1-2); “Eu vi o lavrador com o
joelho no chéo/ (Eu vi) O pranto banhando o rosto/ (Eu vi) Seu filho pedindo pao/ (Eu vi) O
gado todo morrendo” (v. 5-8).

Como se pdde perceber, acancdo “A lavadeirae o lavrador” € composta por
um texto bastante expressivo e gque se singulariza justamente pelo fato de que ndo é uma mera
repeticéo de temas ou motivos ja explorados pelo compositor. Ao contrario, desenvolve, sim,
um tema recorrente ao cancioneiro nordestino e, consegientemente, também ao do proprio
Jodo do Vale, todavia o faz por uma perspectiva nova e mais complexa.

Com isso, concluimos a andlise das cancBes mais representativas de
tendéncia participante, as quais, como procuramos demonstrar, contém a esséncia dos tragos
caracterizadores da producgdo artistico-musical de Jodo do Vale.

Nelas se verifica um cancioneiro cujo canto esta todo voltado a defesa de
um povo relegado a condigdes de vida inaceitaveis. S0 cangdes construidas como a voz de

resisténcia do povo de um lugar formulada por um seu poeta com sua causa comprometido.



4 ANALISE DAS CANCOES QUE VALORIZAM O
PATRIMONIO SOCIAL E CULTURAL DO POVO DAQUELE

LUGAR

Procuramos demonstrar, no capitulo anterior, como o cancionista Jodo do
Vale, em linguagem poético-musical, construiu suas cangdes participantes que, de forma
critica, expuseram a face do sofrimento do povo de um lugar. Dissemos ser este um canto de
combate e resisténcia contra as i njusti¢as sociais causadoras desse mal.

Todavia, esse mesmo canto também construiu outra forma de combate e
resisténcia por meio de diverso estilo de cangdes, com as quais expds a outra face desse
mesmo povo. Trata-se de sua convivéncia solidaria, da conservagdo e exercicio de umaéticae
cultura promotoras de seus valores humanos, da preservagcdo e amor a natureza, de sua fé
religiosa e de suas crencas.

Assim, em contraste a face da dor estampa-se a0 mesmo tempo a face da
alegria. Quer o cancionista demonstrar que esse povo longe esta de ser puro lamento e
desespero. Constréi, preserva e exercita sua cultura, seu credo, seus festejos, seus folguedos.
E 0 espontaneismo, o coletivismo, o0 companheirismo exercem ao mesmo tempo a funcéo de
fortalecer aintegragdo comunitaria e de preservar sua identidade.

Estes sdo significados que podemos depreender dessas cangdes de Jodo do

Vale que adiante passamos a analisar.



4.1 Humor, espontaneismo, folguedos e solidariedade na construcéo de uma

existéncia coletiva

Como j& afirmamos, as cangdes que ora passamos a analisar apresentam a
outra face do povo daquele lugar. A sua face mesma, despida e esquecida das agruras
provocadas pelo sofrimento reveladas pelas cangdes anteriores.

Portanto, desse modo se delineia a outra forma de resisténcia das cangdes de
Jodo do Vale. Por elas desfilam insinuagdes sutis de sensualidade, as relacGes amorosas em
suas varias manifestaces, as descontraidas jocosidades, os festejos, suas cantorias e dangas
tipicas, enfim, toda uma caracterizacdo euférica dos valores éticos e culturais do povo.

Em situagdes dessa natureza, hd um nivelamento social provocado por ato
ou acontecimento qualquer em que todos atuam na sua construcdo. Nos bailes (arrasta-pés) de
toda ordem (casamentos, batizados etc), nas comemoragOes religiosas, S&0 Jo&o, por
exemplo, hd umainteracdo tal que a producéo artisticatem a participacdo do coletivo.

E nessa perspectiva que se constroem essas cangdes de Jodo do Vale.
Radicam nesses mecanismos de manifestagbes culturais populares em que o coletivo é o
agente criador, seu protagonista e seu primeiro e principa espectador. Por elas desfilam as
tradicOes perpetradas por esses fazeres continuos, evolutivos e dinémicos, onde a comicidade
€ um traco componencial muito forte e marcante. H4, nelas, a intengdo do jocoso em que,
ambiguamente, perpassa a malicia ingénua, ndo-ofensiva. 1sso, entretanto, ndo elimina a
pertinéncia de tracos criticos perceptiveis, pois 0 comico assm se faz, porque, sobremaneira,
€ irdnico, isto €, capta situagdes, fatos contraditorios, contrastantes, com 0s quais esse povo

exercita a prética da ética, dos valores morais e dos bons costumes, que costuram e mantém a



tradicdo social e cultural do povo.

Sempre convém lembrar que a comicidade, a despeito de sua
universalidade, pode ser considerada como uma espécie de traco do cardter popular brasileiro
muito presente em nossas manifestaces artistico-culturais de um modo geral. Na MUsica
Popular Brasileira, como naliteratura, napoesia, foi e continua profusamente viva.

O baido € um género musical popular, que, como poucos, muito bem
expressa, além do patético, ajocosidade do povo.

Duas cancbes dessa linha temética foram e sdo tdo responsaveis pela
popularidade de Jodo do Vale, quanto o foi e é“Carcard’: “Pisanafuld” e “Peba na pimenta’.
A primeira, em virtude dessa natureza e distanciado o periodo do contexto de “Carcard’,
talvez se tenha sobreposto a esta em popularidade. Jocosa, ambigua, sem a aridez e bruteza de
“Carcard’, bastante melédica, “Pisanafuld” tem-se prestado a criagcbes harmonicas e arranjos
musicais bem variados, empreendidos por notédveis muUsicos-compositores-cantores
pertencentes a geracoes diferentes da MUsica Popular Brasileira, como Ivon Curi por um lado,
e Alceu Vaenga e Zé Ramalho por outro.

Sem dlvida, “Carcard’ e “Pisa na ful§” sdo as maiores representacdes das
duas principais teméticas das canc¢bes de Jodo do Vale. “Carcard’, conforme pudemos ver,
ainda que visto por um outro angulo da questdo, destoa do padréo das cangdes nordestinas
relativas a seca, € um canto de denuncia social. “Pisa na fuld”, ao contrério, um eximio
exemplar de cancdes sobre a descontracéo, a alegria e 0 comprazimento préprio de um dia
tipico de festa popular, onde imperam a jocosidade e 0s puros jogos de sentidos.

A seguir, procuraremos demonstrar, ao analis&la, como “Pisanaful®” esta
impregnada desses caracteres, 0 que, dentre outros elementos, a constitui no mais

significativo exemplar desse tipo de cangdes de Jodo do Vale.

Pisanafuld
Jodo do Vale, SilveiraJr. E Ernesto Pires



Um diadesse

Fui dancar l4em Pedreiras
Na Ruada Golada

E gostei da brincadeira

Zé Caxanga

Era o tocador mas so tocava
Pisanafulo

Pisanafuld, pisanaful®
Pisa naful6, ndo maltrata o meu amor

S6 Serafim

Cochichavamais Di6

Sou capaz dejurar

Que eu nuncaouvi forré melhor
Inté vovo

Garrou naméo do vovd

V ambora, meu veinho
Pisanafulo

Eu vi menina que ndo tinha 12 anos
Agarrar seu par

Também sair dangando

Satisfeita e dizendo:

Meu amor, como é gostoso
Pisanafulo

De madrugada

Zé Caxanga

Disse ao dono da casa

Num precisa me pagar

Mas por favor

Arranje outro tocador

Que eu também quero pisanaful®

Pisanafuld, pisa, pisa, pisanafuld

Vem ca, menina

Que eu também quero

Que eu também vou

Pisanafuld

A cangdo toma um costume festivo popular rural e interiorano: as dangas, 0s

bailes, os forrés, realizados em terreiros, saldes, ou nas préprias casas, 0S quais eram
executados tendo como instrumento de base a sanfona, o acordeom.

O cancionista, em sua enunciacéo, recorda uma ocasido particular de festa

dessa natureza, em que todos ndo queriam outra, sendo a danca provocada pela cangdo



denominada “Pisa na fuld” que, agradando a todos, fez muito sucesso. “Ele gostou da
brincadeira” (v. 4). Também gostaram o0s outros homens presentes a festa: “SO Serafim/
Cochichava mais Did/ Sou capaz de jurar/ Que nunca ouvi forré melhor” (v. 11-14); gostaram
os velhos: “Inté vovd/ Garrou namao do vovd” (v.15-16); gostaram 0s mocos: “Eu vi menina
gue ndo tinha 12 anos’ [...] “Satisfeita e dizendo:/ Meu amor, como é gostoso/ Pisa na ful®”
(v.20-25). O préprio tocador, Zé Caxanga, se viu contagiado pela empolgacéo causada pela
musica e quer também dancar: “Zé Caxangd Disse ao dono da casa/ [...] / Que eu também
quero pisanafuld” (v. 27-32).

Trata-se de uma festa popular, alegre, comunit&ria, em que todos véo
espontaneamente se divertir.  homens, mulheres, adultos, velhos, jovens, criancas.
Manifestam-se concomitantes situagdes hilariantes, como se pode observar com “Inté vovo’
agarrando o0 “vov(”, a par de situagdes “perigosas’: “Eu vi menina que ndo tinha 12 anos [ ...]
/Satisfeita e dizendo: /Meu amor, como € gostoso/ Pisana fuld”.

Se limitéssemos 0 comenté&rio sobre a cangdo até agui, nada teriamos
apontado de singular e, por conseguinte, interessante. Ocorre que a organizagao
composicional do texto se faz num jogo fono-semantico-sintético que vai causando certos
estranhamentos, conduzindo-nos a perceber uma atmosfera ambigua, cujos sentidos néo se
l[imitam a uma mera interpretacéo de base superficial. A comegar pelo titulo que € parte do
refrdo: “Pisadaful, ndo maltrata o meu amor”.

Logo se percebe que a construcéo popular oralizada “Pisanafuld”, além de
ser compativel com o contexto socia de base da cancdo, garante-lhe uma solucéo
ritmico-melédica que o padréo verbal, “pisanaflor”, ndo conseguiriafazé-lo. Estranhamos de
imediato seu aspecto metaférico referente aos passos e gestos de uma danga para que se

formule uma analogia possivel.



No verso nove, todavia, se observa a abertura para a malicia jocosa na sua
construcdo sintética. Ha uma expressao de pedido: “Pisa na fuld, ndo maltrata 0 meu amor”.
N&o pisar é maltratar. Estabelece-se ai 0 nivel conotativo do verbo pisar e do substantivo flor.
E esse jogo polissémico prossegue com 0 modo como 0s versos dezessels e dezessete se
posicionam: “V ambora, meu veinho/ Pisa nafuld”’. A fala da vovo joga com o fato tanto de
entrarem na danga, quanto o de irem para casa consumar uma relagdo amorosa. A pausa do
verso dezesseis e as possibilidades de leitura do verso seguinte é que permitem essa
ambivaléncia

A redlizagdo da linguagem em sua manifestacdo popular, oralizada, se
evidencia nas solugbes prosddicas observavels na cancdo, caso notorio em “fuld”. Também
em “SO” (v. 11, E 2). Dai que a pronuncia do adjetivo “melhor” (v.14, E 2), até para sustentar
a rima com “Di¢”, & sem davida “mi@” (isso € constatado em todas as interpretacOes
realizadas); e nesse sentido seguem “Inté”; “Garrou”; “V ambora’; “veinho” (E 2, v. 14, 15 e
16 respectivamente).

E exatamente neste aspecto prosddico que consiste o ponto-chave da
cancdo. Nota-se a grande possibilidade de um deslocamento da ténica, realizando “Pisa’
como oxitona. Assim, temos uma escuta de “Pisa’, sem a minima pausa préopria da pronuncia
paroxitona: “V ambora, meu veinho/” “Pisd” nafuld”. Essa significagdo possivel é secundada
pela atmosfera de afetividade que o diminutivo oral popular “veinho” estabel ece.

Situacdo semelhante se pode observar narelacdo do par oposto, cujadama é
uma “menina que ndo tinha 12 anos’. A construgcdo versificatoria também possibilita o

estabel ecimento dessa ambiguiidade fonossemantica:

“Meu amor, como € gostoso
Pisanaful6”.



Um possivel cavalgamento e a pausa imposta de um verso para 0 outro
permitem a leitura da forma verbal “Pisa’ tanto paroxitona quanto oxitona, possibilitando o
jogo polissémico em que a atmosfera de sensualidade, erotismo sgja conotada. O que se pode
afirmar, por isso, € que, se se considerar a leitura aparente, ou sgja, a forma verbal como
paroxitona, teremos um imperativo com que se solicita o ato de “pisar”. Na hipétese de se
considerar a forma verbal como oxitona, teremos uma manifestaco de satisfagdo por “pisar
naful®” etanto num como noutro caso a Situagao prazerosa, descontraida, sensual prevalece.

A seqiéncia argumentativa da cangdo continua jogando com a dubiedade
semantica dessa forma verbal: “De madrugada/ Zé Caxangd’ manifesta seu desejo de também
pisar na “fuld”. Diz ele ap dono da casa: “Arranje outro tocador/ Que eu também quero pisa
nafuld”. Como se percebe, aformaverbal “quero” impde uma prosodia oxitonaa“pisa’. Para
gue se mantenha a prondncia paroxitona, torna-se necessario uma pausa em “quero”. Desse
modo, CoMOo NOS casos anteriores, teremos ou Zé Caxanga como pretendente a agir pisando na
ful, ou 0 mesmo querendo ser paciente, ou sgja, que lhe pisem nafulé.

E o fecho da cancéo, conforme a letra acima transcrita, segue 0 mesmo
procedimento. Na Ultima estrofe, o cancioneiro (ou Zé Caxangd) diz “Vem ca, meninal Que
eu também quero/ Que eu também vou/ Pisa na ful, pisa na fulé”. Como se nota, “quero” e
“vou” paraélisticamente “cavagam” o Ultimo verso, tendo-o como complemento, o que
mantém a atmosfera ambigua preval ecente em toda a cancéo.

E licito afirmar que areiteracdo da expressio “pisanafuld”, a par das cenas
gue Sseu percurso vai evocando, mesmo que se mantenha o sentido denotativo de danga como
tal, suscita imagens que sdo de sensualidade e erotismo. E isso cria o clima de malicia leve,
jocosae, logo, hilariante.

Cabe lembrar, como fundamental para a atmosfera que este contexto verbal



ambiguo estabelece, o fato de que, no universo da linguagem popular, suporte da cancéo,
“pisa’ também tem valor semantico de surrar, bater (sovar, tocar), 0 que enriquece ainda mais
a ambiguidade instaurada.

A cangdo é bastante melddica, sendo que sua sonoridade, além do jogo
variado de rimas e do refréo, se configura com a incidéncia de aliteragOes, assonancias e
constante cavalgamento.

A primeira estrofe tem no fonema /d/ o predominio do ritmo aliterante, mas
também as identidades sildbicas “ Golada’, “gostei”, “ Caxangd”, “brincadeira’ e a reiteracdo
do radical em “tocador” /“tocava’.

Na segunda, nos quatro primeiros versos predomina o jogo sonoro em /¢,
IxI: * SO Serafim/ Cochichava mais Di6”. Além darima interna “forré m[e]lhor (“mid”), que
se estende na cadeia rimica, os dois versos subsegientes. “Inté vové/ Garrou nha mao do
vovd”. E nestes dois versos juntamente com o seguinte: “V ambora, meu veinho”, ressalta-se
aaliteracdo em /v/.

Nas demais estrofes, o0 grande destaque sonoro fica por conta da assonancia
da vogal /i/: “Pisa na fuld [...]”/ “Eu vi menina que ndo tinha 12 (“dozi”)anos’; “Também
(tambef[i]m) sair dancando/ Satisfeita e dizendo:”. Note-se ainda a rima interna no “Agarrar
seu par” (v.21).

Os versos apresentam-se assimétricos. Ainda que haja proximidade entre os
curtos e entre os longos, pode-se afirmar que “dancam” livres em sua variabilidade numa
espécie de dinamismo iconogréfico semelhando o “pisar nafuld”.

“Peba na pimenta’ é a outra cancéo dessa linha temética que mais ganhou
repercussao no gosto popular. Sua significaco segue a mesma intencionalidade da anterior. O

prevalecente € 0 jogo semantico em que incorre a malicia libidinosa disseminada pela



jocosidade e aironia.

Peba na pimenta
Jodo do Vale, José Batista e Adelino Rivera

Seu Ma aquias preparou
Cinco peba na pimenta

S6 o povo de Campinas

Seu Malaguias convidou

Mais de quarenta

Entre todos convidados

Pra comer pebafoi também Maria Benta
Bentafoi logo dizendo

Se arder num quero néo

Seu Maaquias entdo lhe disse
Pode comer sem susto
Pimentdo num arde ndo
Benta comegou a comer

E apimenta erada braba
Danou-se praarder
Elachorava, se maldizia

Se eu soubesse desse peba

Eu ndo comia

Ai, a, ai, seu Maaquias

Ai, al, vocé disse que ndo ardia

Ai, al, tAardendo pra danar

Ai, ai, tAme dando umaagonia

Ai, al, quetdbom eu sei queta

Ai, a, a, quetafazendo umaarrdia...

Depois houve o arrasta-pé

O forro tava esquentando

O sanfoneiro ent&o disse

Tem gente ai que t& dangando solucando
Procurei praver guem era

Pois ndo eraa Benta

Que inda estava reclamando?

Ai, a, ai, seu Maaquias

Ai, a, vocé disse que ndo ardia

Ai, a, tAardendo pra danar

Ai, ai, tAme dando umaagonia

Ai, ai, quetdbom eu sei queta

Ai, a, a, que tadfazendo uma arrelia...

A cancdo refere-se a um outro episodio descontraido, jocoso, cdmico, que,

neste caso, COMO as vezes acontece, atinge o grotesco. Como é préprio das festas populares,



depois da comida houve danca ao som de uma sanfona (“ Depois houve o arrasta-pé/ O forrd
tava esquentando/”, v. 25-26).

Malaquias, dono da festa, engana Maria Benta, levando-a a comer do peba
apimentado. Esta, depois, fica lamentando-se durante toda a festa, provocando risos. E é
justamente a partir dai que a cancéo envereda para a ambiguidade.

A segunda estrofe, estrofe-refrdo, € que vai suscitar os sentidos de erotismo
e sensualidade para os quais inevitavelmente a cangéo acaba abrindo. Cabe ressaltar que néo
se pode esguecer que se trata de uma cangdo, portanto, a sua interpretacdo musical €
imprescindivel e decisiva para criar essa atmosfera comico-erética em que, certamente, 0 riso,
a diversdo, a alegria descontraida é o fim ultimo. Afinal, sabe-se que a cancdo é um todo
indissociavel em que letra, muasica e interpretacdo € que melhor induzem aos sentidos, as
significacOes possiveis. Os timbres, a melodia, a harmonia, o ritmo, a intensidade da voz,
€SSes recursos sonoros e musicais todos sdo determinantes em consonancia com 0s
significados do texto verbal nha demanda plurivoca dos sentidos possiveis.

A estrutura reiterativa desta estrofe em versos praticamente paralelisticos,
tendo como base, em realizacdo anafdrica, a polissémica interjeicdo “ai” secundada pela
formaverbal reduzida “ta” e combinadas com a ndo menos polissémica forma verbal “arder”,
com os substantivos “agonid’ e “arrelia’ e com o adjetivo “bom”, permite que, sobretudo na
interpretacdo, a cancdo conote a irreveréncia que abre para a dupla comicidade: a grotesca
situacdo de Maria Benta se havendo com o ardimento da carne apimentada e a inducéo a
libidinagem erdtica de um pressuposto desconforto e prazer concomitantes produzidos por
uma copul agéo.

A interjeicdo “a”, signo proprio da linguagem oral, expressa multiplos

sentimentos e sensagles. Dor fisica, ou espiritual; prazer fisico e também espiritual; ou



ambos, como parece suscitar a cancdo. E, em conformidade com essa perspectiva, intervém
“ardendo” (“Ai, ai, ta ardendo pra danar”) e “agonia’ (“Ai, a ta me dando uma agonia’). O
outro sentido de “arder”, como se pode logo depreender, joga com a virtuaidade de dificil
coito. Quanto a “agonia’, considerando o contexto, estando a palavra num verso precedido
por um da mesma estrutura em que figura “ardendo” e procedido por outro também de igual
estrutura em que figura “bom” (“Ai, ai, que td bom eu sei que ta’), seu significado instaura a
duplicidade de sentido envolto pela concomitancia de indefinido sentimento de prazer e dor.

O arremate dessas sensacOes e sentimentos divergentes a que se vé exposta
a personagem Maria Benta se da com o fecho da estrofe em verso de mesma estrutura, mas
gue se encerra com a paavra “arrelid’, a qual é perfeita para esse procedimento, pois, a
situagéo paradoxal vivida deixa-a em completa arrelia, isto €, muito confusa, mas também em
sofreguiddo. Assim, a cangdo estabelece o contexto suscitador dessa situagdo de ambiguidade
logo percebida, com o que instaura um ambiente de descontraida comicidade.

Quanto ao ritmo, € interessante observar a sonoridade obtida na aliteracéo
entre as consoantes homorganicas /p/, /b/ e /m/ que, por um lado, sustentam a oposi¢éo
fonética que as distingue, oclusivas surda e sonora e nasal sonora, mas, por outro, também
sustentam o traco comum que as identifica, estabelecendo um plano de expressdo cuja
correspondéncia no plano do contelido se da em semelhante organizagdo. Ou sgja, a 0posi¢ao
de base fundamental da cancéo se faz entre peba/pimenta versus Maria Benta. Esse peba a
Maria Benta faz mal, mas também faz bem: “Ai, ai, td ardendo pra danar” [...] “Al, ai, que ta
bom eu sei quetd’.

Bem observando, notaremos a predominante freqiiéncia com que essas trés
consoantes ocorrem na cancéo. Basta acusarmos alguns pontos bem significativos: nos sete

primeiros versos a incidéncia das trés consoantes, repetidas ou ndo, se dé dezoito vezes: “ Seu



Malaquias preparou/ Cinco peba na pimental S6 0 povo de Campinas Seu Malaquias
convidou/ Mais de quarenta/ Pra comer peba foi também Maria Benta’; outros. “Benta
comegou a comer/ E a pimenta era da braba’ (v. 13-14). Outras aiteragdes também muito
contributivas se poderiam apontar, como “entre todos convidados’ (v. 6); no refréo,
intensifica sua sonoridade a aliteracdo em /t/ /d/: “[...] vocé disse que ndo ardia [...] ta
ardendo pra danar/ [...] tA me dando uma agonia’/ [...] tA bom eu sei que ta [...] t& fazendo
umaarrelia[...]”.

Ainda quanto a esta realizacdo ritmico-sonora, cabe observar a importante
significagcdo da assonancia em /e/: “ Seu Malaquias preparou/ Cinco peba na pimenta’ (v.1-2);
“Mais de quarenta’ (v. 5); “Pra comer pebafoi também Maria Benta/ Benta foi logo dizendo/
Se arder num quero ndo” (v. 6-8); “Benta comegou a comer” (v.13); “Se eu soubesse desse
peba’ (v. 17); “Procurel praver quem era/ Pois ndo eraaBenta’ (v. 29-30).

Outra cancdo significativa integradora desta linha comico-jocosa em que a
ambiguidade joga com o malicioso, semelhante ao que vimos nas duas cangdes anteriores, é
“Pipira’. Esta cancdo também foi gravada por consagrados intérpretes da época, como, por

exemplo, Nara Ledo.

Pipira
Jodo do Vale e José Batista

Mané tem um viveiro
Tem passarinho de toda qualidade
Sabelé, canario, currupido
Pipira, sabia, tem azulédo
Rosinha por 14 brincando
Pipiralhe beliscou

O dedo inchava
Elachorava

Ai, a

Ai, dor

O que é menina?

Foi apipirade Mané
Me beliscou



Javi menina

Dacarne reimosa

Pipira do bico venenoso

Deixou todo mundo em alvorogo
A meninatainchando

Do dedo até o pé do pescogo

Se ouviadisso la no Barcabal
Ninguém pode ver outro engordando
censura, ai meu Deus que é um horror
E fica o povo comentando

Mais uma que a pipira beliscou

E tu também t& engordando

Mais uma que a pipira beliscou

A cancdo também € de base narrativa. Apdia-se em episodio popular
corriqueiro. Uma pipira do viveiro de Mané bica o dedo de Rosinha e isso provoca um
processo de inchagdo ndo apenas do dedo, mas também de outras partes do corpo (“E a
meninatainchando/ Do dedo até o pe do pescogo” (v.5e6, E 3).

A primeira estrofe inscreve a ambiéncia em que ocorre o incidente. Mané
possui um viveiro de passaros. Distraidamente brincando Rosinha se deixa beliscar pela
pipira. O que estabelece o estranhamento é o fato que “Deixou todo mundo em alvorogo”,
pois ndo apenas 0 dedo, mas todo o corpo ficainchado.

A terceira estrofe configura o nivel do jocoso irénico, numa aegoérica
pressuposi¢ao de que a causa do inchago € outra, ou sgja, 0 beliscdo ndo é propriamente o da
pipira, 0 passaro. E 0 que assegura isto € a mudanca do verbo. Nessa estrofe, passa-se do
verbo inchar para o verbo engordar. Tem-se com isso 0 segundo estranhamento, umavez que
engordar, se se assemelha ainchar quanto ao efeito, ndo se assemelha, porém, quanto a causa.
Afinal, beliscdo ndo engorda. Logo, com a transmutacdo de inchar para engordar se
estabel ece a ambiguidade de significag&o, pois inchar e engordar podem ser resultantes de ato

outro que ndo beliscada ou bicada de passaro.

Como dissemos, a generalizacdo do fato, que a principio é particular, ja



sendo dado com “engordar”, estabelece a ambiéncia em que “pipira’ e “beliscar” significam
outra coisa e em decorréncia disso é que se instaura a comicidade na cangdo. Assim,
popularmente, 0 contexto social cria para a gravidez “indevida’ uma referencialidade
metaforizada com “ pipira/beliscar/engordar”.

Reiteramos: aterceira estrofe como um todo, na sua estruturagao linguistica,
€ que constroi essa significagdo. L4 no “Barcabal”, quando alguém esta “engordando” “Ficao
povo comentando/ Mais uma que a pipira beliscou/ E tu também ta engordando/ Mais uma
gue apipirabeliscou”.

Como podemos notar, o propdsito maior da cangdo € provocar a comicidade
de maneira jocosa ante um certo costume popular que, embora “irregular”, é frequente em
meio a populacdo e 0 mesmo ocorre a partir de situagdes as mais exdoticas ou esdruxulas,
COmo 0 caso da pipira que belisca meninas, situagdes de certo modo grotescas e hilariantes.

A construcdo textual € também digna de destaque. Os versos se fazem de
forma sincopada, ou sgja, a sintaxe estrutura-se de modo eliptico deixando que o sentido se
faca, se complete com 0 necessario acréscimo a ser feito pelo ouvinte: “Rosinha por 1a
brincando/ Pipira Ihe beliscou/ O dedo inchava’. Mas € novamente a terceira estrofe que
melhor se presta a exemplificar também este aspecto. Toda ela é construida assim por
evasivas, alusdes, subentendidos.

O ritmo da cancdo apdia-se em significativo trabalho de reiteracdo. Na
primeira estrofe € muito marcante em sua organizacdo a reiteracéo do fonema /e/ tonico:
“Mané tem um viveiro/ Tem [...] /Sabelé [...]/ [...] tem [...] /O dedo [...]". Atente-se para a
repeticéo da forma verbal como um todo, a espécie de paronomasia entre “inchava e chorava’
e arimaentre; “beliscou/ dor”.

Na segunda estrofe € notdria a reiteracdo do fonema /i/: “vi menina’ [...]



“pipira do bico; também o fonema /o/: reimosa’ [...] “venenoso/ deixou todo mundo em
alvoroco” [...] “Do dedo até o pé do pescoco”.

Na ultima estrofe, nota-se a aliteragdo do fonema /t/: “E tu também té
engordando”, sendo que o /d/ desta ultima palavra, fonema homorganico daquele, intensifica
esse processo inclusive com a presenca davogal nasal [&].

Esta e outra cangdo, que em seguida analisaremos, “Forrd do beliscéo”, sdo
a visivel exploracdo feita por Jodo do Vale, estendendo o repertério de suas cancbes
humoristicas, de uma brincadeira constante das manifestagdes da cultura popular que € o
beliscdo, o qual figura também como um procedimento de habito popular de manifestacéo
sensual, erdtica. Jaem Memodrias de um sargento de milicias, de Manuel Anténio de Almeida,
obra daliteratura brasileira em que a comicidade é eixo condutor e que o grande destaque séo
as acoes populares, ficamos os leitores sabendo que o “herdi” da histéria é resultado de uma
pisadela e um beliscéo.

“Forro do beliscéo” evidencia de forma exaustiva esse costume. Por isso,
julgamos conveniente aqui apresenta-la. Nao é uma cancdo de texto bem recortado como no
geral sdo os até agora vistos. Mas sua realizac8o redundante, reiterativa, implica aimagem de
uma situacdo acentuadamente grotesca em razéo de uma exaustiva acéo coletiva de beliscar

numa festa de forro.

Forré do beliscao
Ary Monteiro, Jodo do Vale e Lebncio

Mariafoi num forré no Grotéo
Comecou areclamar

gue levou um beliscéo

Todo mundo: “quéisso Maria
Por favor num faz barulho
Que é que tem te beliscar?’

“Beliscar num € pecado”
Diz o senhor capel&o
“Conforme sgja o lugar



E o tamanho do beliscéo

Onze hora o forr6 tava esquentando
Eu vi Mariadizer

“Me belisca que eu t6 gostando”
Vé Mané tinha horror

De quem dancava

Mas quando eu olhei prum canto
Vé Manétambém jatava

Meia-noite pegou fogo o arrasta-pé

Eraum tal de beliscar home,

Minino e muié

No forré so eu tava sobrando

Mas agarrei Maria,

também sai beliscando.

A imagem & mesmo de um cenario burlesco, bastante comico. Em sua

interpretacdo, o tom de voz que lhe imprime Ivon Curi € bem jocoso e, em alguns momentos é
mesmo escrachado. A significacdo demanda para os jogos de sensualidade e erotismo que
conduzem a conquistas amorosas. O cancionista, também nesta cangdo, toma um episodio
festivo no qual ocorre o fato que descreve com humor e ironia. O habito de beliscarem-se uns
aos outros parece ser, embora nos pareca estranha (grotesca), uma forma de manifestacéo de
gueréncia amorosa, toque erético provocativo ou manifestacéo do desgjo sexual, préopria da
cultura popular preservada em regido nordestina. Pois, como € enunciado, Marid, que a
principio estranha e denuncia o beliscdo: “(Marid) Comegou a reclamar que levou um
beliscéo”, algum tempo depois esta prazerosamente integrada ao sistema festivo estabel ecido:
“Onze hora o forré tava esquentando/ Eu vi Maria dizer/ “Me belisca que eu t6 gostando”
(E2, v. 5-7). Intensificaestaidéiao fato de “Vé& Mane’ (que) “tinha horror de quem dancava’
também se envolver na danga, certamente por causa do beliscdo: “Mas quando eu olhel prum
canto/ Vé Manétambém jatava’ (E2, v. 10-11).

E o cancionista, que ndo obstante tenha considerado o fato insdlito, pois que

o relata enfatizando seu aspecto grotesco, diz ter ele préprio se entregado ao jogo ambiguo e



sensua da danca e, por isso, meteu-se na “brincadeira’: “No forré s6 eu tava sobrando/ Mas
agarrei Maria,/ Também sai beliscando” (E3, v. 4-6)

O cardter “transgressor” desses procedimentos e comportamentos popul ares
apresentados por essas cangdes votadas ao humor, a ironia brincalhona e jocosa em relacéo a
tradicdo damoral oficial estatuida é uma constante, como pudemos constatar.

Tal transgressdo, na medida em que ndo revele nenhuma ameaca de
transformacoes, é feita com um certo consentimento do “poder constituido” como uma forma
de “catarse” de que necessitam as tensdes populares. Na cangéo, isto € observado no que se

diz na segunda estrofe:

“Beliscar num € pecado”
Diz o senhor capel@o
“Conforme sgja o lugar
E o tamanho do beliscdo”.

Mesmo assim, essa transgressao consentida, que se restringe a elementos
corporais e espirituais, se estabelece sob um jogo de ambigtidade, conforme se depreende do
gue se enuncia na estrofe, a qual, talvez com o proposito de incutir o paradoxo, € convertida
em refrdo. Ou segja, inculca a “ordem” de que beliscar ndo é pecado (elemento de
transgresséo), mas que pode vir a ser dependendo do tamanho do beliscdo e do lugar. E
dizendo isso, a cancdo alude ao procedimento erdtico do beliscéo.

Um fato relatado por Paschoal (2000, p. 29-30), relacionado com “Peba na
pimenta’, quando trata, em seu livro, da cancéo “ Sina de caboclo” nos parece muito adequado

para ilustrar essas concessoes feitas pelo “poder” de modo a evitar 0 que considera muito

pior:

Héa uma histéria interessante sobre “Sina de caboclo” que Jodo costumava
contar nas rodas de bar.



Convidado para cantar forr6 numa fazenda, Jod0 comegou a sua
apresentacdo com “Pisa na fuld”, “Peba na pimenta’, “Zé da Onca’ e outras
mUsicas de letras maliciosas, repletas de duplo sentido.

La pelas tantas, o “coroné’ fazendeiro, “dono absoluto” do local, chamou
Jodo num canto e disse que ndo ficava bem €ele, dli, a cantar, “ai, al, a, seu
Malaquias, vocé disse que ndo ardia, e coisa e tal...” O que a turma iria
comentar? A fazenda dele era de respeito, ele que ndo levasse a mal, mas
esse negécio de“ai, ai, ai, seu Malaguias’ tinha de parar.

Jodo ndp se aborreceu, concordou e mandou, em seguida, “ Sina de caboclo”.

O tal “coroné” ouviu quieto aguela muasica esquisita que falava em trator, em
plantar pra dividir, ficou meio ressabiado, chegou perto dele e disse: “Acho
melhor vocé voltar atocar o forr6 do Malaquias mesmo...]"

Hé& uma cancéo de Jodo do Vale em parceria com Luiz Wanderley, de 1959,
“Matuto tansviado”™ (“Coroné Antdnio Bento”), que, vista em sua estrutura superficial, se
enguadra no conjunto dessas cangdes. Todavia, em torno dela ha uma série de outros fatores
relativos a fatura artistica que merecem consideragbes mais especificas. Por esta razéo a
deixamos para o final das analises desse tipo de cangdes, ndo obstante, num certo periodo de
tempo, tenha se tornado um dos grandes sucessos musicais de Tim Maia, cujos motivos
procuramos apresentar ao analisa-la.

O periodo que mencionamos € compreendido entre a década de 60 e 70 do
século XX. A moda musical era o rock, cujas cores e nuances brasileiras lhe forjou a Jovem
Guarda que, entdo, era o grande sucesso em voga.

Conforme relata Paschoal (2000, p. 62), “sobre o sucesso de “Matuto

transviado”, Jodo comentaria com bom humor:

Quando eu compus essa musica, ela era somente um baido. Um legitimo
baido nordestino. Mas quando o Tim Maia gravou foi uma maravilha. Todo
mundo cantava minha muisica. E aconteceu até que as meninas da PUC
(Esclarece em nota o autor: “Jodo quis se referir, guando usou “as meninas
da PUC", as estudantes de psicologia, festivas e cheias de modismos, da
referida universidade. Durante um bom tempo, o termo “meninas da PUC”
representou o lado pejorativo dessa face urbana e bem carioca da cidade.”)
terminaram por descobrir que aquilo ndo era baido coisa nenhuma: minha
musicaeraum rock rural. Quem dirial...]



Podemos dizer que a afirmacdo de Jodo do Vale quanto a0 sucesso
alcancado por esta cancdo, com a gravacao de Tim Maia (“Mas quando o Tim Maia gravou
foi uma maravilha. Todo mundo cantava minha masica’), mais que uma natural euforia de
autor, é expressdo de um fato real. Isto fica constatado pelo que se |€ no verbete MAIA Tim

(Sebastido Rodrigues Maia) da Enciclopédia da Musica Brasileira Popular, da Publifolha:

Em 1970 gravou seu primeiro LP, Tim Maia, na Polygram, que permaneceu
em primeiro lugar no Rio de Janeiro por 24 semanas. Os principais sucessos
desse disco foram Coroné Anténio Bento (Luis Wanderley e Jodo do Vale),
Primavera (Cassiano) e Azul da cor do mar. (ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA POPULAR, 2000, p. 265)

Afirma Paschoal (2000, p. 62) que Luiz Wanderley foi quem primeiro

gravou a musica, CUjO SUcesso ja com ele comegara:

Matuto transviado (Coroné Antbénio Bento)
Jodo do Vale e Luis Wanderley

Corné Antdnio Bento

Quando fez o casamento

De suafilha Juliana

Ele ndo quis sanfoneiro

Foi pro Rio de Janeiro

E contratou Bené Nunes pra tocar
Nesse dia Bodoco

Faltou pouco pravirar

Todo mundo que moraali

Nesse dia ndo pdde resistir

Quando ouvia o toque do piano

Se alegrava e saia requebrando

Inté Zé Macaxeira, que era 0 noivo
Dancou a noite inteira sem parar

Que é costume de todos gque se casam
Ficar doido prafesta acabar

Nesse dia Bodoco
Faltou pouco pravirar

Meia-noite o Bené se enfezou

E tocou um tal de rock n'roll

Os matutos cairam no saldo

N&o quiseram mais xote nem baido



Foi ai que eu vi que no sertdo
Também tem os matuto transviado
Nesse dia Bodocd

Faltou pouco pravirar.

Como afirma Jo&o do Vale (apud PASCHOAL, 2000, p 62), “amuisica € um
legitimo bai&o nordestino”, como o é a quase totalidade de suas cangdes. A letra compde-se
de trés oitavas estando incorporado a cada uma delas o refrdo: “Nesse dia Bodocd/ Faltou
pouco pravirar”, o qual figura entre a segunda e terceira oitava.

Na primeira estrofe, excetuando-se 0 sexto verso, que € hendecassilabo,
todos os demais séo redondilhos maiores, versos, como se sabe, proprios da poesia de cunho
popular. Nas duas outras, fazem-se entre decassilabos e eneassil abos.

As rimas sdo populares e “féceis’: “Bento/casamento; sanfoneiro/Rio de
Janeiro” (E1); “saldo/ baidol sertéo” (E3) etc. Destaca-se, entéo, por sua singularidade, arima
entre “enfezou/ rock n'roll” (E3, v. 1-2).

Como a quase totalidade das composicbes musicais de Jodo do Vale, essa
também é de cunho narrativo. Seu tema tem como motivo a tradicdo da cultura popular: o
casamento na roga, no sertdo. O singular estd em que o coronel Antdnio Bento substitui o
tradicional e imprescindivel instrumento de festa de casamento desse espaco pelo piano,
instrumento mais afeito a cultura erudita, urbana.

Isto permite a Bené Nunes, em pleno “baile daroca’, de certo enfastiado de
baides, irromper com o rock'n'roll, como se a levar para a roga as novidades musicais
urbanas.

Assim, 0 jogo irbnico-ambiguo, que, a partir do titulo, a paavra
“transviado” conota, ganha maior concrecdo. O preconceito cultural existente, quanto ao
menosprezo e a depreciacdo do comportamento e atitude homossexuais, especialmente no

sertdo, lugar de “cabra macho”, € associado ao adepto do rock n'roll, que “ Se alegrava e saia



requebrando” (E2, v. 4). E esse jogo se acentua com 0 polissémico emprego da mesma
palavra na Ultima estrofe: “Foi ai que eu vi que no sertdo/ Também tem os matuto transviado”
(E3, v. 6-7).

Vése que “transviado”, no contexto, tanto sustenta o sentido
irbnico-depreciativo em relacdo a homossexualidade, quanto também o desvio cultural ao
sobreporem o produto da culturainvasora ao da tradicionalidade nacional .

No pronunciamento que acima reproduzimos, Jodo afirma que 0 Sucesso
desta musica tornou-se muito maior com a gravacgéo feita por Tim Maia. Todavia, a gravacéo
de Tim Maia anula a significagdo fundamental que o texto original procura suscitar, ou sgja, 0
jogo irénico-ambiguo que acabamos de demonstrar.

Em Nova Histéria da Musica Popular Brasleira (1977), a letra desta
musica, que € cantada por Tim Maia no disco que acompanha o fasciculo, apresenta esta
mutilac&o. Primeiro, o titulo principal, “Matuto transviado”, desaparece, permanecendo Unico
e como titulo o subtitulo, que, na versdo original, vem entre parénteses. “Coroné Antonio
Bento”. Segundo e muito mais deformador ainda: a terceira estrofe, em que aquele jogo da
ironia-ambigua se acentua, (S840 oito versos) é simplesmente abolida.

O texto, assim descaracterizado, se reduz numa musica que explora a
rapidez de um andamento ritmico acentuado na interpretacdo de Tim Maia. Torna-se, pois,
uma espécie de “baido rock n'roll” que da énfase a interpretacdo musical toda centrada na
especificidade melodica como o cantor a produz, podendo-se mesmo dizer que nisso se
esgota, anulando assim, portanto, aquel es sentidos mais caros a cangao.

N&o obstante estgja, talvez, parecendo demasiado, entendemos ser
necessario insistir nessa questéo da fidedignidade a cultura brasileira que as cancdes de Jodo

do Vae buscam manter. N&o pactuando, pois, com 0 puro consumismo que uma industria



cultural procurava incutir, transformando o que era auténtico em um caldo de cultura
massificado.
Alfredo Bos conceitua essa cultura brasileira que vemos preservada no

cancioneiro popular de Jodo do Vale:

Uma teoria da cultura brasileira, se um dia existir, terd como sua
matéria-prima o cotidiano fisico, simbdlico e imaginario dos homens que
vivem no Brasil. Nele sondara teores e valores. No caso da cultura popular,
ndo ha uma separacéo entre uma esfera puramente material da existéncia e
uma esfera espiritual ou simbdlica. Cultura popular implica modos de viver:
o aimento, o vestuario, a relacdo homem-mulher, a habitacdo, os habitos de
limpeza, as préticas de cura, as relactes de parentesco, a divisdo das tarefas
durante a jornada, e, simultaneamente, as crengas. Os cantos, as dangas, 0S
jogos, a caca, a pesca, o fumo, a bebida, os provérbios, os modos de
cumprimentar, as palavras tabus, os eufemismos, o modo de olhar, 0 modo
de sentar, 0 modo de andar, 0 modo de visitar e ser visitado, as romarias, as
promessas, as festas de padroeiro, 0 modo de criar galinha e porco, os modos
de plantar feijdo, milho e mandioca, o conhecimento do tempo, 0 modo de
rir e de chorar, de agredir e de consolar.

A enumeracdo é acintosamente cadtica passando do material ao simbdlico e
voltando do simbdlico para 0 material, pois o intento é deixar bem clara a
indivisibilidade, no cotidiano do homem rastico, de corpo e alma,
necessi dades organicas e necessidades morais. ( BOSI, 1992, p.324)

E de se notar a recorréncia da producdo de Jodo do Vale a temética que
acabamos de descrever, ou sgja, a metaforizacdo do beliscéo, das pisadelas, apal pacdes num
sentido entre o erdtico, o sensual, a bolinagdo e arealizacdo sexual.

Encontramos ainda outras cangdes de Jodo do Vale que desenvolvem essa
tematica no mesmo tom da malicia jocosa e irdnica, como “ Sanhard”, 1963, feita em parceria
com Luis Guimardes e “Zé da onga’, 1968.

O cancionista nelas todas apresenta-nos, de certa forma, a psicologia do
coletivo popular cuja convivéncia faz-se por esse modo simples, rustico, ingénuo, no qual o

prazer e a aegriade um viver descontraido e solidario parece ser araz&o maior da existéncia



4.2 Ostracos da espiritualidade: crenca e crendices.

Outra faceta marcante das cancdes de Jodo do Vale é a expressao dos tracos
caracterizadores da espiritualidade daguele povo manifestados por meio de sua crenga e
crendices. Posto que estas ndo sejam especificas do homem do povo, é em seu meio que se
manifestam com maior intensidade, evidéncia e concretude. A maior parte das crendices
integra as histérias, lendas e mitos que compdem o arcabouco folcldrico da cultura brasileira.
Musico e compositor dai originério, fazendo-se uma voz de vida inteira do
povo, Jodo do Vale tomaria as suas cangbes muitas das sugestdes e ensinamentos desse fildo
da cultura popular.
Além de originar-se desse meio, onde conheceu, aprendeu e com o qual
conviveu, Jodo do Vae logo tomou gosto pela cultura popular: as cangdes, as dancgas, 0s
rituais. 1sso fica claro, por exemplo, quando afirma em um de seus depoimentos sobre sua

vida pessoal e artistica:

Minha primeira musica eu fiz muito cedo, com uns oito ou nove anos. Fazia
0s versos pras brincadeiras de bumba-meu-boi 14 do Maranh&o. Sempre
gostei de fazer mUsica, e por isso eu era 0 amo ho bumba-meu-boi. Nao sabe
0 que é “amo”? Amo é quem sabe 0s versos. sso no bumba-meu-boi, né?
(NOVA HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA, 1977, p. 10).
O cancioneiro de Jodo do Vae mantém duas cangdes concernentes a este
tema muito reconhecidas. Trata-se de “O canto da ema’ e “Oricuri (Segredo do Sertangjo)”.
Podemos mesmo afirmar que a primeira € sem divida um cléssico da Musica Popular

Brasileira. Ambas expressam a crenga do povo nas manifestagdes do destino humano

indiciadas por estados assumidos pela natureza.



O canto da ema
Jodo do Vale, Aires Viana e Alventino Caval canti

A emagemeu
No tronco do jurema

Foi um sinal bem triste, morena
Fiquei aimaginar

Ser& que € 0 N0sso amor, morena
Quevai se acabar

Vocé bem sabe

Que aema quando canta
Vem trazendo no seu canto
Um bocado de azar

Eu tenho medo, morena
Pois acho que é muito cedo
Muito cedo, meu benzinho
Pra esse amor se acabar
Vem, morena

Vem, vem, vem

Me beijar

Me beijar

Daum beijo

Daum beijo

Pra esse medo se acabar

~

O tema da cancdo e seu desenvolvimento sdo “classicos’ do contexto
cultural popular em gue se situam a crendice e a supersticdo. Ha algumas outras cléassicas
cangdes nesse sentido as quais adiante faremos referéncia. O fato de se atribuir o mau
pressagio manifesto pela natureza, 0 mais comum por um passaro, e neste caso a ema, a perda
ou desfazimento da relacdo amorosa é o mais apreciado.

Nesta cangdo, a imagem do agouro ndo consiste No passaro em si, mas no
fato de que esteja em cima de um tronco de jurema e pde-se a gemer. Isto significa, como esta
pressuposto na cangdo, ma sorte a quem a presenciou. Portanto, o canto da ema é o €lo de
ligacdo provavel entre o sujeito da cancéo e o agente causador da agdo negativa aquele. Este
se configura no presumivel desfazimento da relagdo amorosa entre o0 cancionista e sua

“morena’.



Isso fica consignado na primeira estrofe que funciona como o bis da cangdo
e na segunda. Na subseqliente, o cancionista passa a dirigir-se a sua mulher amada
lembrando-a do que € de saber publico: que o canto da ematraz azar. E, em relagdo a ele, 0
Unico acontecimento que lhe causaria azar, pelo que se pode depreender da articulacéo
textual, seria 0 encerramento de um amor que, para o cancionista, ainda é “Muito cedo” para
Se acabar.

Como h& uma auséncia acentuada da “morena’, o que o levou a pressupor
todo esse quadro, ou porgue a relacdo entre eles é conflituosa, 0 cancionista insta a sua
“morena’ que venha reiterar ou restabelecer a continuidade amorosa entre eles atraves de
acOes proprias deste relacionamento, evitando assim que o amor se acabe. E esta reiteracéo,
significantemente, se constroi na estrofe final. Desse modo agindo, estariam atuando para
neutralizar 0 mau pressagio: “Vem morena/ Vem, vem, vem/ Me beijar/ Me beijar/ D4 um
beijo/ Daum beijo/ Praesse medo se acabar” (E2, v. 1-4).

Como se V&, o texto se estrutura num fato cultural de dominio popular e
comum do espago social em gque se Situam 0 cancioneiro e sua “morena’, ou sgja, 0 gemer da
ema sobre o tronco do jurema € indice de “um bocado de azar”, contra o qual ele quer se
prevenir. E 0 azar € visto como um agente negativo em potencial que incide sobre situactes
positivamente harmonizadas, gerando, assim, a descontinuidade deste estado.

No caso desta cancdo, a acdo do azar, segundo o cancionista, pode ter como
objeto 0 amor entre ele e sua“morena’, que, por suavez, é proprio de se acabar, ndo, todavia,
naguele momento que considera “muito cedo” ainda paraisso: “Eu tenho medo, morena/ Pois
acho que é muito cedo/ Muito cedo, meu benzinho/ Pra esse amor se acabar” (E2, v. 5-8).

O medo do amor da morena medrar por ter a ema gemido no tronco do
jurema move o cancionista a solicitar: “Vem, morena/ Vem, vem, vem/ me beijar/, me beijar”

(E2, v. 9-12). Vemos, entdo, como o ritmo da cangéo traduz melodicamente esse estado



tensivo do cancionista, sob o recurso da aliteracéo da bilabial /m/ (secundada pela bilabial /b/)
gue esta na base dos elementos fundamentais da mesma: a ema gemeu pode implicar perda do
amor da morena.

A atmosfera supersticiosa ganha muito mais relevo com a formulagdo da
metafora “a ema gemeu”. Além da combinatéria sonora entre os dois signos, deve-se
considerar que o sentido do verbo gemer é que instaura e expande esta atmosfera de
supersticdo, que se acentua com o verso subseqgiiente, tanto assim € que ambos tornam-se o
bis da cancdo. E a imagem que este bis instaura para a inscricdo da crendice é muito
significativa, pois a ave ema esta no tronco como 0 signo “ema’ paronomasicamente esta
contido no signo “jurema’. E talvez em razéo de que isto sgja mau agouro, porgue tende a por
fim a um estado de euforia vivido pelo cancionista, o procedimento de construcéo linguistica
do objeto em que recaira o azar € 0 mesmo: “amor” esta paronomasicamente contido em
“morena’.

Essa textura sonora se faz de maneira intensa. O processo diterante e
assonantico por meio de outros fonemas permeia toda a cancéo. Veja-se aincidéncia davogal
/il na primeira estrofe, como também da vogal /a/ numa espécie de jogo rimico: “Foi um sinal
bem triste... /Fiquei aimaginar/Sera[...] /vai se acabar”.

Na segunda estrofe 0 processo € semelhante, sendo que agora, a par da
continuidade da vogal /a/ tem-se a grande incidéncia da vogal /e/: “Vocé bem sabe/ Que a
ema quando canta/ Vem trazendo no seu canto/ Um bocado de azar/ Eu tenho medo
morena’. Atente-se ainda para 0 jogo paronomastico “canta’/ “canto” (v. 2 e 3); 0
procedimento rimico interno entre os versos “Eu tenho medo, morena/ Pois acho que é muito
cedo”, e a anadiplose com a expressdo “muito cedo” entre o antepenultimo e o pendltimo
versos. A Ultima estrofe é iconicamente, com sua pura reiteracdo, a explicitacdo da tensdo

apelativa do cancionista ao seu amor.



Como dissemos, ha, a exemplo dessa, cancles que se fizeram “classicas’
em nossa MPB, as quais desenvolvem esse mesmo tema, tendo como centro ou passaros ou
vegetacdo. E o caso da cangdo “Acaud’, de Zédantas, interpretada, originalmente, por seu

principal parceiro, Luiz Gonzaga. Depois por Gal Costa, entre outros. Diz a primeira estrofe:

Acaug, acaua vive cantando
Durante o tempo do veréo

No siléncio das tarde agoirando
Chamando a seca pro sertdo
Chamando a seca pro sertdo

Outra cancdo ndo menos célebre e que também se desenvolve vinculando
uma manifestacdo da natureza a relagdo amorosa € “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e Sseu outro
grande parceiro, Humberto Teixeira. Iguamente interpretada, depois, por outros expoentes da
MPB, entre os quais Gilberto Gil. A cancdo representa uma espécie de didlogo do cancionista
com um juazeiro personificado, com dons oniscientes e que “acolheu” e “abrigou” o convivio
amoroso, ora interrompido, com indicios, segundo o cancionista, na propria manifestacdo ou

no procedimento do juazeiro:

Juazeiro, juazeiro

Me arresponda, por favor,
Juazeiro, velho amigo,
Onde anda 0 meu amor

Ai, juazeiro
Ela nunca mais voltou,
Diz, juazeiro
Onde anda 0 meu amor
[..]
Juazeiro, sgje franco,
Elatem um novo amor,
Se ndo tem, porque tu choras,
Solidario a minha dor

Nota-se, pois, uma espécie de relacdo panteista do homem integrado a



natureza que, lugar divino, emite-lhe sinais previdentes de seu destino e da forma de ser e
atuar.

Podemos afirmar ainda que ha uma interdiscursividade entre “O canto da
ema’ e duas cangdes. Embora em “Acaud’ 0 mau agouro da ave esteja relacionado com
a célebre questéo da seca. Jaem “Juazeiro” ainterdiscursividade é perfeita. O tema é a perda
da pessoa amada, ainda que a fungdo do juazeiro ndo seja exatamente de mau agouro, e Sim
portador de indices dessa perda. Enfim, por certo, estas duas cancdes foram fontes a Jodo do
Vale.

Outra can¢do que apresenta o sertanejo como um individuo teldrico, numa

1

estreita integracdo com a natureza, € “Uricuri”, cuja parceria Jodo do Vale divide com José
Candido.

Ha um encarecimento da acurada percepcdo do sertangjo ante as sutis
manifestagdes da natureza. Ali no sertdo, ha uma profunda interagdo entre homem, animal,
mineral e vegetal. E embora tenha o dominio da consciéncia e do pensamento, 0 homem
reconhece o valor e 0 poder da natureza e, por isso, respeita-a e procura compreendé-la.

Tais fendmenos séo significados observaveis nesta cancao:

Uricuri (Segredos do sertanegjo)
Jodo do Vale e José Candido

Uricuri madurou

E ésina

Que arapua jafez mel
Catingueirafulorou

Lano sertdo

Vai cair chuvaagranel
Arapua esperando

Uricuri madurecer
Catingueira fulorando
Sertanegjo esperando chover

Lano sertéo

Quase ninguém tem estudo

Um ou outro que |4 aprendeu ler

Mas tem homem capaz de fazer tudo, doutor



Que antecipa o que vai acontecer

Catingueirafulora

Vai chover

Andorinhavoou

Vai ter veréo

Gaviéo se cantar

E estiada

Vai haver boa safrano sertéo
Se o0 galo cantar fora de hora

E mulher dando fora, pode crer
Acaua se cantar perto de casa
E agouro, é alguém que vai morrer

S80 segredos que o sertanejo sabe
E ndo teve o prazer de aprender ler

Uricuri madurou
E ésinal que arapuajafez mel
Como expressa 0 subtitulo da cancéo, sdo segredos do sertanejo, o qual
detém sabedorias, embora ndo tenhatido o “prazer de aprender ler”. O jogo comparativo entre
0 conhecimento empirico que 0 Sertangjo, em Seu convivio com a natureza, aprendeu e
domina e o conhecimento cientifico de que foi impedido aprender, como pressupbe a can¢éo
(“E néo teve o prazer de aprender ler”), constitui a base opositiva que caracteriza o sertangjo:

conhecimento cientifico (leitura) em contraposi¢éo a conhecimento empirico (analfabetismo).

O cancionista, todavia, expressa esse fato de forma euférica, pois os
“Segredos que 0 sertangjo sabe” sdo ndo SO uma compensacdo como também um estimado
valor. Sua intima relagdo com a natureza o capacita a dominar os “cédigos’ pelos quais esta
se manifesta e, assim, detém uma sabedoria que o letrado, apesar de sua leitura, ndo domina.
E 0 que se enuncia em toda a segunda estrofe.

E num mesmo plano de valores, portanto, 0 cancionista coloca tanto os
fendmenos da natureza, perante os quais 0 sertanejo demonstra capacidade de percepcéo e

interpretacdo, como as significagdes que para ele dai decorrem, descrevendo-as como



previsdes, sinais, avisos, 0s quais 0 conhecimento cientifico do letrado denomina de
supersticdo. A terceira estrofe reline esses dois conjuntos, ou sgja, os fendbmenos e as
supersticoes.

O modo como a cancdo se estrutura revela a intencdo euférica do
cancioneiro. Nos seis primeiros versos da primeira estrofe, séo apresentados os fenébmenos
naturais portadores de “ Segredos que 0 sertangjo sabe/ E ndo teve o prazer/ De aprender ler”.
Nos quatro versos restantes, inscreve-se 0 estereotipado quadro daquele espaco: 0s seres
animais (abelhas e homens), dependentes da realizacdo dos fendbmenos, esperando, situacdo
caracteristica“La no sertdo”. Esta expressdo situacional explicita o espaco onde incide o que
acancao enuncia, repetindo-se, ao iniciar a segunda estrofe, para bem demarca-lo.

Esta simétrica correlagcdo entre os fendmenos e 0s seres se apdia ha
reduplicacdo da mesma na estruturacdo sintatica em que se organizam os versos. Note-se que
tanto os trés primeiros versos quanto os trés subseqlientes constroem-se com cada primeiro
verso desses dois conjuntos terminando com uma forma verbal cuja transitividade provoca o

cavalgamento efetuado pel os dois versos subseqlentes:

Uricuri madurou

E ésina

Que arapua jafez mel
Catingueirafulorou

Lano sertéo
Vai cair chuivaagranel

A construcéo empregada com 0s outros quatro versos se faz por meio desse

mesmo processo de simetria paral elistica:

Arapua esperando
Uricuri madurecer
Catingueira fulorando



Sertanegjo esperando chover

A segunda estrofe € 0 eixo da organizagdo textual. A primeira, como vimos,
enuncia os fendbmenos naturais e a relacdo dos homens e do animal com eles. Aquela,
iniciando-se com a reiteracdo da expresséo déitica (“La no sertédo”), centraliza a temética
configurada pela oposi¢cdo conhecimento empirico (ndo-letramento) versus conhecimento
cientifico (letramento), em que o sujeito investido do ndo-letramento possui sabedoria que,
pressupde-se, 0 sujeito do letramento ndo possui, 0 que aquele reequilibra em condicdes de

valores humanos:

L& no sertdo
Quase ninguém tem estudo
Um ou outro que |4 aprendeu ler
Mas tem homem capaz de fazer tudo, doutor
Que antecipa o que vai acontecer
Diriamos que esse procedimento de reequilibrio e valoracdo do sertangjo
construido pela cangdo ganha ainda mais intensidade com a sutil formulacgo sintética do
guarto verso. Ndo obstante esse tipo de vocativo ser uma constante ndo sO em muitas das
cangoes de Jodo do Vale, como também nas de outros renomados cancionistas da MPB, em
especial os nordestinos, haja vista “Vozes da seca’, de Luiz Gonzaga, a que ja nos referimos
(“ Seu doutd, os nordestinos...”), estrategi camente, neste verso, ele amplia sua possibilidade de
sentido. 1sso porque o verso subsequiente, considerando o rigor sintético, seria uma espécie de
predicativo, o que coloca esse homem, o sertangjo, “Que antecipa 0 que vai acontecer”, na
condicdo de um sabio: um doutor.
Naterceira estrofe, a cancdo néo so reduplica os fatos cujo saber o sertanejo

domina, mas também os intensifica com o acréscimo de outros saberes, agora relativos ao

sobrenatural e que, portanto, reiteram igualmente sua valoracdo explicitada na estrofe



anterior. Neste ponto € que a cancéo acentua os tracos de supersticéo e crendice que contém,
0 que também acentua a 0posi¢ao gque a configura, ou seja, esses elementos sGo marcas mais
incisivas ainda do ndo-letramento, pois foge-se do conhecimento empirico e se envereda para

0 campo da crendice:

Se 0 galo cantar forade hora

E mulher dando fora, pode crer
Acaud se cantar perto de casa

E agouro, é alguém que vai morrer.

E a organizacdo sintética dessa estrofe € quase rigorosamente igual a da
primeira. Ou sgja, a construcdo € toda feita por versos encadeados, porém, as acOes
pressupostas se enunciam por outro modo-temporal: o condiciona subjuntivo. Isto porque,
agora, se apresentam pela perspectiva ndo mais genérica, mas sim individualizada.

A estrofe subsegiente, uma espécie de arremate do desenvolvimento da
anterior, por sua vez, reafirma o saber do sertangjo que foi dado na segunda estrofe como
arremate do desenvolvimento da primeiraa. Como se V& pois, a cangdo se organiza
rigorosamente por uma estrutura circular reduplicando a significacéo estabelecida.

Além dos elementos musicais conformadores da melodia, que certamente
esta estrutura sintética implica, pode-se apontar na tessitura do texto alguns outros de ordem
literaria que contribuem para a composicao ritmica da cancdo. Um deles, comum, porque
nunca ausente em quaisquer das cancbes, mas relevante, € a rima, ndo obstante 0s versos
brancos acontegcam. Pela propria exigéncia da natureza do texto em que se demonstra o
desenvolvimento de acBes da natureza e sua relagcdo com as agdes dos animais e dos homens,
a rima se faz predominantemente por formas verbais. A extensdo dos versos esta bastante

submetida ao plano do contelido, talvez por isso a métrica sgja muito variada.

Na primeira estrofe o ritmo tem como um outro elemento realizador de



grande efeito a assonancia em /u/ que se materializa fonémica e foneticamente. O efeito
fonémico esta evidente e o fonético, ndo obstante também 0 sgja, assim se representa: “E €
sina[u] (v.2), [...] fez m[€][u]” (v.3), “Lano sertd[u]” (v.5), “[...] chuva a grane[u]” (v.6),
“Arapua esperand[u]” (v.7), “[...] Catingueira fulorand[u]” (v.9), “Sertanej[u] esperand[u]
ch[u]ver”(v.10).

Essa assonancia, em verdade, é a sonoridade predominante do texto. A seu
par, também fonémica e foneticamente considerando, segue com uma outra grande freqiéncia
o fonema /i/, do qual nos limitamos a apresentar exemplos de sua realizacdo fonética: “ Quli]
arapua ja fez mel” (v. 3), “[...] Arapua [i]sperando” (v. 7), “[...] Sertango [i]sperando
chover” (v. 10), primeira estrofe. Na segunda estrofe, “quad[i] (v.2), “qu[i]” (v.3 e5), “Mas
tem hom[i] capaz d[i] fazer tudo, doutor” (v.5) e “acont[i]cer” ( v.5). Terceira estrofe:
“Andorinha v{u]Jou” (v.3), “g[i]” (v.5, 8 e 10), “E [i]stiada “(v.6), “d[i]” (v. 8 e 10). Quarta
estrofe: “[...] qu[i]”, “ [...] sab[i]” (v. 1), “ndo tev[i] o prazer” (v.2), “D[i] aprender ler” (v.
3).

As cangdes que neste capitulo analisamos dao-nos um quadro que, como
vimos demonstrando, revela o carater do povo. Por um lado, notamos que o cancionista
procura expressar a forma simples, espontanea e solidaria, onde a presenca da acéo coletiva &
decantada e praticada. Por outro, a forca da espiritualidade que se concretiza com as
manifestagbes de religiosidade num sincretismo de crencas e crendices, no qual o

sobrenatural e o natural interagem.



SALIRADILETANTE

Denominamos assim um conjunto de cangdes de Jodo do Vale que, arigor,
ndo se enquadram em nenhuma das tematicas que até aqui analisamos. N&o obstante, as
imagens, cujos espacos e elementos suscitados compdem, remetem-nos agquela interacdo
homem e natureza observada nas can¢des anteriores.

S80 cangdes, sobretudo as trés primeiras, que alcangaram bastante sucesso:
“Estrela miuda’, “Na asa do vento”, “De Teresina a S&o Luis’ e “Maria Fil0”. Foram
gravadas por expressivos nomes da nossa MPB. Além disso, sGo bem construidas e bem
realizadas poeticamente.

Considerando, pois, as ponderacOes feitas acima, entendemos ser relevante
para este trabalho também analisar essas cancdes.

Foi com “Estrela miuda’ que Jodo do Vale fez entrada no “mundo” da
MPB no Rio de Janeiro, em 1953. A respeito dela contou em seu depoimento a Nova Histéria

da Musica Popular Brasileira (1977, p. 3)

[...] Eu estavaum dia narédio Tupi e alguém me perguntou: “Por que vocé
ndo mostra suas misicas pro Luiz?’ Mas eu pensei: ndo, Luiz Gonzaga é
Luiz Gonzaga, muito famoso — nem vai me atender. Ai eu procurei outro
Luis, o Luis Vieira. Ele ouviu minhas misicas e gostou. [...] E foi o Luis que
gjudou a convencer aMarlene agravar a nossa Estrela mitda.
A cancdo é uma das poucas que vao pela contraméo das tensdes criativas
produtoras do cancioneiro de Jodo do Vale, conforme, alias, o proprio autor afirmou ao

referir-se a sua produgdo nessa mesma entrevista, a qual ja fizemos referéncia neste trabal ho:

[...] “Néo posso ficar fazendo sO musiquinhas de amor-e-flor se isso ai ndo é o mais



importante na minha vida’ (NOVA HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA,
1977, p. 10).

“Estrelamidda’ € uma cangdo tipicamente de amor em que 0s elementos da
natureza participam como atores, cujas agles e aspectos sdo utilizados pelo cancionista para
referir-se a uma situacéo amorosa a ele desfavoravel naquele instante e que, por isso, desgja
ver reatada.

Como vimos, gravada inicialmente por Marlene, cantora renomada na
época, que com Emilinha Borba disputava a popularidade junto ao grande publico
radiofénico, “Estrela mitda’ volta a ser gravada no disco Jodo do Vale, 1981, CBS, LP eem
CD pela Columbia-Sony Music, interpretada por ele e Amelinha e, posteriormente, no disco
Joé&o Batista do Vale, RCA-BMG-Ariola, 1994, CD, interpretada por Maria Bethania. Ambos
os discos foram compostos em homenagem a Jodo do Vale com cangdes interpretadas por

seletos compositores e cantores da MPB, seus amigos e admiradores.

Estrela mitida
Jodo do Valee Luiz Vieira

Estrela mituda que alumeia o mar

Alumeiaaterrae o mar

Pra meu bem vir me buscar

Hamais de um més que elanéo

Que elando vem meolhar...
(refréo)

A garca perdeu apena

A0 passar no igarapé

Eu também perdi meu lenco

Atrés de quem ndo me quer

A onda quebrou napraia

E voltou correndo ao mar
Meu amor foi como aonda
E néo voltou pra me beijar

A cangdo é de estrutura comparativa. As acbes do ente amado sdo



comparadas com as agfes de elementos da natureza, mais precisamente com a garca e com a
onda do mar. A situagdo presente do sujeito-cancionista € a de quem teve a interrupcdo de
uma relacdo amorosa e desgja vé-la restabelecida. Para isso, recorre aos préstimos de uma
entidade que, no plano de superficie, também é um elemento da natureza, mas, em
profundidade, em decorréncia da significacdo depreendida, simboliza uma entidade de poder
gue figura numa esfera sobrenatural .

O texto, quanto ao seu desenvolvimento, esta rigorosamente demarcado em
suas trés estrofes. Na primeira, que também funcionara como refréo, o sujeito-cancionista, ao
invocar gjuda a estrela mitda, demonstra a transformagdo de um estado euférico anterior para
0 atual estado disforico cujareversibilidade € o motivo maior daquelainstancia.

Contraditoriamente, a estrela mitda é grande pelo poder de “alumiar” a
amada por terra e mar, permitindo-lhe encontrar o sujeito-amante (“Pra meu bem vir me
buscar”, v. 3). A acdo intervencionista da estrela é fundamental para a acdo possivel da
amada que “Ha mais de um més’ se ausenta. Isto € o que fica pressuposto nessa estrofe pelo
sujeito-cancionista-amante. (grifos nossos.)

Essailuminaco que favorecera arealizacdo do desgjo “buscar” (isto €, ir a0
encontro, encontrar) se configura expressivamente pela alta sonoridade aliterante com o
espalhamento do fonema /m/ em toda a estrofe e pela materialidade significante da forma
verbal “alumiar”.

E importante ndo deixar de observar que a inteireza da significagdo do
desgjo do cancionista se estabelece com a inscricdo dos dois Ultimos versos da estrofe, 0s
guais se completam tanto sintatica quanto semanticamente: “Ha mais de um més que ela ndo/
Que ela ndo vem me olhar...”. A anadiplose reitera tanto a extensdo do tempo quanto a

negatividade da auséncia de “olhar”. Também, ao mesmo tempo, esta forma verbal formula a



segunda acdo que o sujeito-amante desgja ver o sujeito-amado e ausente restaurar.

Na estrofe seguinte, o sujeito-amante situa-se em posicado semelhante a da
garca com a qual se compara em termos de perda. Conquanto as perdas ndo paregam ter o
mesmo valor, 0 que a comparagdo demonstra € o desgaste decorrente da “busca’. A garca
buscando satisfazer suas necessidades para a manutencéo da vida. O sujeito-amante em busca
(“Atrés de quem ndo me quer’) do seu objeto amoroso. O que se tem, portanto, € a
necessidade do sujeito-amante de restabelecer o que foi perdido, isto &, a estabilidade positiva
da situacdo amorosa. Dai a sua busca “h& mais de um més’ em véo (“Eu também perdi meu
lenco/ Atras de quem ndo me quer”, E2, v. 2-4) té-lo levado a instar com a estrela mitda que
incuta esse seu desgjo de busca em seu objeto amado (“Alumeiaaterrae o mar/ Prameu bem
vir me buscar”, E1, v. 2-3).

Pode-se ainda notar, quanto aos objetos-simbolo de perda, um jogo
opositivo mais complexo. A garca perder a pena “ao passar no igarapé€” pode ter sido uma
“perda/lganho”, pois transpb-lo ndo exclui a pressuposicdo de que tenha satisfeito sua
necessi dade (a obtencdo de comida), que a fazia penar. E a busca bem sucedida. Logo, perder
apena é se livrar do seu penar. Ao sujeito-amante a perda do lengo é a consolidagdo do seu
penar. Da-se com ele, pois, uma “perda/perda’, ja que ndo conseguiu transpor seu obstéculo
(“seuigarapé€’) e vé sua necessidade ndo-satisfeita.

Nessa estrofe, a significagéo suscitada em torno dos sentidos perder/penar
se reitera ritmicamente com aidéia de prolongamento incutida pelo predominio do fonema/e/
em sua maior incidénciatonica e com o rigor do metro em redondilha maior.

A terceira estrofe contém a outra comparagédo, desta vez com a onda do mar.
Se na anterior o comparante foi 0 sujeito-amante, nesta é o sujeito-amado. Ao contrério da
onda que vai e volta, este “Nao voltou pra me beijar”, (E3, v. 4). Ao contr&rio da onda, o

sujeito-amado quebrou a continuidade, instaurando, assim, a necessidade, o desgo do



sujeito-amante de reaver a situagdo anterior. Raz&o por que se pds a buscar o bem perdido,
conforme se observou na estrofe anterior. Todavia, como vimos, uma vez perdido o lenco
atras de quem parece ndo mais queré-lo, o sujeito-amante recorre a estrela milda, a qual deve
ter o sobrenatural poder de intervir em seu favor, fazendo com que o sujeito-amado ponha-se
abusca-lo.

Nota-se aqui a presenca de um fonema articulando a pauta ritmica do texto.
Trata-se do fonema /o/ tbnico que sugere aimagem do alongamento do mar em onda na praia
E imagem é ainda recal cada pelo préprio movimento, no corpo da estrofe, do substantivo
onda e daformaverbal voltou.

Isto posto, 0 que se percebe € que o percurso narrativo desenvolvido pelo
texto da-se pelo inverso do que a légica dos fatos, a rigor, evidenciou. Ou segja, a ordem dos
fatos val daterceiraa primeiraestrofe, ao inverso, portanto, do que o discurso estabel eceu.

Desse modo composto, o0 texto ganha maior expressdo estética, porque o
sujeito-cancionista comega pelo estado de desequilibrio, agucando, assim, no ouvinte a causa
dessa tensdo que vai sendo revelada nas duas estrofes posteriores. O equilibrio desfeito e que
se desgja restabelecer €, pois, demonstrado na gradacdo: “vir buscar” para “vir olhar” e
“voltar parabeijar”.

Como se Vvé, a cancdo trabalha a tematica amorosa a partir de uma
perspectiva comum, mas nd h& em seu desenvolvimento nada que indicie fortes
arrebatamentos sentimentais ou passionais, 0 que € um trago caracteristico das poucas
cancBes de Jodo do Vae que desenvolvem esse tema. E, entretanto, importante observar a
presenca do sobrenatural caracterizado por um aspecto da crendice, na medida em que o
sujeito-amante recorre ao poder da“ estrelamitda’ para a consecucdo de seu desgjo.

A outra cangdo dessa linha que obteve consideravel receptividade no meio

a1

artistico e que ganhou significativa popularidade € “Na asa no vento” também de Jo&o do



VaeedelLuiz Viaira:

Na asa do vento
Jodo do Valee Luiz Vieira

Deu meia-noite

A luafaz oclaro

Assubo nos aro

Vou brincar no vento leste
Aranhatece puxando o fio dateia

A ciénciadaabeia

Daaranha e aminha

Muita gente desconhece

Muita gente desconhece, ol 4, ra, viu
A luaéclara

O sol tem rastro vermelho

E 0 mar um grande espelho

Onde os dois vao se mirar

Rosa amarela quando murcha perde o cheiro
O amor é bandoleiro

Pode até custar dinheiro

E fuld que n&o tem cheiro

E todo mundo quer cheirar

Todo mundo quer cheirar, ol ra, viu
Todo mundo quer cheirar...

E uma das primeiras cangdes de Jodo do Vale que, a exemplo de “Estrela
miuda’, fez imediato sucesso téo logo fora dada a publico, originalmente gravada por Dolores
Duran, expoente cantora da época, no Rio de Janeiro, em 1954. A cancdo torna-se ainda mais
bela com ainterpretacdo e os arranjos musicais feitos por Caetano Veloso para a gravagdo em
seu LP Jbia, Philips (1975), e que integrou o disco do abum Jodo do Vale da colegdo Nova
histéria da misica popular brasileira (1977).

Notamos de imediato que ela se compde de duas partes que apenas
sutilmente se integram com a presenca, em ambas, do signo lua: “Deu mela-noite/ A lua faz
um claro” (v.1-2) e “A lua é clara’(v.11). Na primeira, o cancionista faz um jogo imageético
opositivo entre escuro e claro em que a noite, em seu ponto maximo de negridéo:

“meia-noite”’, contrasta com a claridade provocada pela lua. Tal cenério, por S mesmo



poético, € captado pelo cancionista que, ao tornalo linguagem, agrega-0 a um outro jogo
inventivo e ludico de linguagem inscrito nos dois versos subsegiientes. Por certo, a beleza do
cen&rio instiga a pericia do cancionista a por em execucdo a “sua ciéncia’, a composi¢ao
musical: “Assubo nos aro/ Vou brincar no vento leste” (vv.3-4), (Grifo nosso). Vento leste é
vento favoravel a navegacdo que, por isso, incita 0 poeta inebriado pela imagem vista a
envolver-se com o alto desses ares.

No segundo movimento da estrofe (versos de 5 a 9), 0 cancionista retoma
um dos aspectos de valoragéo aos quais se prestam vérias de suas cangdes, sdo 0s mistérios da
“ciéncia’ danatureza: a“ciénciadaabeid’ (mencionada em uma de suas cangdes denominada
“Morceguinho”) e “da aranha’. E a isso acrescenta a sua propria “ciéncia’, que, na verdade,
representa a sabedoria do nordestino (“ S0 segredos que o sertanejo sabe/ e ndo teve o prazer/
de aprender ler”: da cancdo Uricuri) que “Muita gente desconhece’. Esta expressdo, embora
tenha, em sentido estrito, um significado generalizante e indeterminado, no contexto da obra
de Jodo do Vale, como se péde ver em algumas das cangdes que analisamos, equivale ao
cientista, a0 homem letrado que muitas vezes deixa de perceber segredos, ou deles ndo da
conta, que a sabedoria do iletrado sertangjo observa. Esse aspecto é ressaltado com a énfase
gue lhe da a reiteracéo do verso “Muita gente desconhece”, funcionando como uma espécie
derefréo.

Na segunda parte, o processo de composicdo € o mesmo. Os quatro
primeiros versos, num jogo opositivo, pdem em contraste, agora, a branca, ou prateada
claridade da lua com um “rastro vermelho” da luminosidade de um crepusculo, 0s quais
concomitantemente se refletem no mar (“Onde os dois vao se mirar”, v.14).

Nota-se ai a pericia composicional do cancioneiro criando uma imagem

verbal singular em que o mar é um grande espelho que ndo sO reflete os dois elementos



siderais opostos, lua (noite) e sol (dia), como também ao mesmo tempo os reline.

Em seguida, nos demais versos, 0 cancionista retoma um outro aspecto
desenvolvido por suas cangdes. o tom irbnico e zombeteiro com que a relagdo amorosa
sensual-erdtica é tratada, 0 qual obteve grande sucesso principamente em “Pisa na fulg”,
“Peba napimenta’ e“Pipira’.

O sexto verso dessa parte -- “O amor € bandoleiro” -- é uma meté&fora
inusitada, pois atribui a0 amor um predicativo desconcertante, uma vez que destoa
completamente de conceitos padronizados, segundo os quais o esteredtipo mais aproximado
seria o de que o amor é construtor (“s6 o amor constroi”), vivificador. Os versos subsequientes
reiteram 0 vezo irénico, cdmico e zombeteiro observavel nas cangdes a que acima nos
referimos. “E ful® (o amor) que ndo tem cheiro/ E todo mundo quer cheirar”. Lembremo-nos
de“Pisanaful®”: “Inté vovd/ Garrou naméo de vové/ V ambora meu veinho/ Pisanafuld”; e
de “Peba na pimenta’: “Ai, ai, ta ardendo pra danar/ Ai, ai ta me dando uma agonia/ Ai, al,
gue tdbom eu sei quetd’.

Iguamente se observa que esse aspecto de tom cdmico e irbnico é
ressaltado com a énfase que lhe da a reiteracdo do verso “E todo mundo quer cheirar”,
funcionando como uma espécie de refréo dessa parte.

N&o obstante isso, chama-nos a atencéo o verso 14 (“Rosa amarela quando
murcha perde o cheiro”) gue estabelece uma imagem cujo sentido serve de parametro para
contrastar com acdo oposta a do amor, com o qual ocorre, no entanto, fato semelhante ao
ocorrido com a rosa amarela. Dizendo de outro modo, esta é poderosa (cor amarela e
aromatica), todavia, murcha, perde esse poder (“o cheiro”). Assim ndo se dacom o amor. Este

“@ bandoleiro”, ndo tem cheiro”, mas € flor que “todo mundo quer cheirar”. A idéa

transmitida por esses versos € um lugar comum, ou sgja, trata-se de mostrar a forca do cupido.



Todavia, 0 modo como sd0 expressos € que |hes confere singular imagem poética.

A cangdo € construida com rigor, numa espécie de paralelismo cujas duas
partes se montam obedecendo a mesma estrutura, ou sgja, a primeira de cada uma delas se
constréi centrando-se no puro jogo estético com imagens poéticas originais. Na segunda
parte, cada uma reporta-se por sua vez, a idéias e concepgdes desenvolvidas em outras
cancdes do proprio autor, como acima ficou demonstrado.

O ritmo da cancdo flui numa melodia tecida por versos de medidas
proximas, sendo interessante notar que apenas dois versos, um em cada parte, “Aranha tece
puxando o fio da teld’, na primeira; “Rosa amarela, quando murcha perde o cheiro”’, na
segunda, sdo de medidas longas: decassilabos. Nas duas partes ha um predominio sonoro em
assonancia das vogais /a/ e /e/. Quanto a rima € singular o neologismo “aro” que
paronomasicamente rima com “claro” e a palavra em linguagem oral popular “abeid’ como
solugdo para a rima com “teia’. Ha aliteracdes significativas na conjuncdo da sonoridade da
cangdo, como “Vou brincar no vento leste”; “Aranha tece puxando o fio da teia’ (v. 5).
Também a bilabial oclusiva/m/ tem grande incidéncia na segunda parte da cancéo prestando
importante contribui¢cdo a sua harmonizacao ritmica.

A cangdo “De Teresina a S0 Luis’ feita em parceria com Luiz Gonzaga,
mas que, por gquestdes de compromisso editorial deste, consta tendo como parceiro de Jodo do
Vale aesposade Luiz, Helena Gonzaga, em si mesma € um xote em gue 0 cancionista em tom
prazeroso vai musical mente tecendo o percurso feito por um trem movido alenha (o “trem de

ferro”, a“Maria Fumaga’) entre aquel as duas cidades:

DeTeresinaa Sao Luis
Jodo do Vale e Helena Gonzaga

Peguei o trem em Teresina
Pra S3o Luis do Maranhao
Atravessel 0 Parnaiba



Ai, a, que dor no coragéo.

O trem danou-se

Naquelas brenhas

Soltando brasa, comendo lenha
Comendo lenha e soltando brasa
Tanto queima, como atrasa.

Bom dia, Caxias

Terramorenade Gongalves Dias
Dona Sinhd, avisa pra Seu Da

Que hoje eu td muito vexado
Dessavez ndo vou ficar

Boatarde, Cod6

Do folclore e do catimbé

Gostel de ver cabrocha de bom trato
Vendendo aos passageiros
De-comer, mostrando prato

Alb, Croata

Os cearenses acabaram de chegar
Pros meus irméos uma safra bem feliz
Vocés véao pra Pedreiras

Que eu vou pra S&o L uis.

A perspectiva do cancionista € como enuncia o titulo, a trgjetoria do trem
gue vai de Teresina a seu estado natal, o Maranhd. E vai sendo demarcada pelas
referencialidades particulares a emocgdo e a afetividade dele. Os pontos que usa para esta
demarcacdo sdo algumas localidades com as quais demonstra uma relacdo de proximidade de
convivio. Isto se evidencia ja na primeira estrofe quando, ao atravessar o Parnaiba, rio divisor
dos dois Estados (Piaui e Maranhdo), sabendo-se em terra natal, o cancionista vé-se
emocionamente afetado: “ Atravessel o Parnaibal Ai, ai que dor no coracéo (EL, v. 3-4).

A segunda estrofe, ao contrario das demais, centra-se na ansiedade revelada
pelo lirismo com que a linguagem traduz a performance do trem. A met&fora do primeiro
verso, a cuja formulacéo se presta o verbo danar, da curso a intensificacdo desse lirismo,
sobretudo em razdo da ambiguidade que 0 uso deste verbo propala. A expressao exclamativa
com essa forma verbal pronomina € uma caracteristica da linguagem oral do Nordeste.

“Danou-se”, “ta danado” sdo expressdes caracterizadoras da oralidade verbal nordestina.



Neste caso, 0 segundo verso conduz o sentido induzindo a que o trem
irrompeu-se “Naguelas brenhas’, o que permeia entre o impeto do trem, que, ndo obstante
isso, ndo descaracteriza sua lentiddo de locomotiva a vapor, e o impeto da ansiedade de
chegar do cancionista. E este jogo entre a morosidade do trem e a ansiedade do cancionista é
consolidado por essa constru¢cdo meio anadiplose, meio quiasma dos dois versos seguintes:
“Soltando brasa, comendo lenha/ Comendo lenha soltando brasa’ (E2, v. 3-4) com a prépria
linguagem formulando em verso de formaicénica a viagem que vai transcorrendo. E o Ultimo
verso da estrofe, “Tanto queima, como atrasa’, fecha esse movimento da cangdo de modo
dubio, porque a forma verba “queima’ pode também estar remetendo a ansiedade e emocéo
expressas no verso 4 da primeira estrofe: “Ai, a que dor no coragdo”, pois, no plano
superficial, embora queime muita lenha, ainda assim o trem atrasa, 0 que é uma consequéncia
paradoxal. Entretanto, num plano de profundidade, a vista do sentimento de ansiedade acima
observado, se pode entender, a0 contrario, que quanto mais atrasa, mais “gqueima’ a ansiosa
vontade de chegar do cancionista.

Nas estrofes subsequientes, o0 cancionista compde as imagens referentes a
trajetéria da viagem, mas desta vez numa perspectiva bem menos subjetivada. Seu olhar,
agora, descentraliza-se de s mesmo e volta-se para as localidades pelas quais o trem vai
passando e para 0 tempo em que isso ocorre, caracterizando-as de acordo com o0 modo e a
forma como o seu olhar se detém sobre as mesmas. E a cada caracterizacéo ape um aspecto
ou fato da vida cotidiana dagqueles lugares que Ihe sdo familiares. De manhd em Caxias,
“Terra morena de Gongalves Dias’, onde costuma ficar em casa de “Dona Sinha e Seu D§; a
tarde o trem estéd em Codo, terra “Do folclore e catimbd”, onde ha “cabrocha de bom trato”;
depois em Croatd, lugar em que, presume-se, mais se instalam os cearenses e que se destaca

pela sua agricultura: “Os cearenses acabaram de chegar/ Pros meus irméos uma safra bem



feliz’ (E5,v. 2e3).

Esta cancgéo faz-se em versos de medidas variadas, como variado parece ser
o préprio ritmo do trem (que “Tanto queima, como atrasa’). Também néo acontece de modo
diferente com o0 sistema rimico que se alterna em seu esguema, sendo as rimas ora
intercaladas, ora emparelhadas. A agudeza da “agonia’ tanto do trem, como do cancionista se
pode perceber no predominio da assonancia das vogais /i/ e /e/, tanto em situacdo de rima
externa, quanto de rima interna. Veja-se a titulo de exemplo: “Teresinal Paraiba’ (E1, v.1 e
3); “Bom dia Caxias/ Terramorena de Gongalves Dias’ (ES3, v.1 e 2); “Pros meus irmaos uma
safra bem feliz’/ “[...] Que eu vou pra S&o Luis’ (E5, v. 3 e 5); “Naquelas brenhas/ Soltando
brasa, comendo lenha/ Comendo lenha e soltando brasa/ Tanto queima, como atrasa’ (E2, v.
1, 2, 3 e 4); “Gostel de ver cabrocha de bom trato/ Vendendo aos passageiros/ De-comer,
mostrando o prato” (E4, v. 3,4 eb5).

Em relacéo ainda a este aspecto ritmico-sonoro, € relevante, ao conjunto
significativo da cancéo, a freqiéncia de algumas aliteracbes, mas em especial a intensa
presenca do fonema /t/ e seu homorganico /d/. Vejam-se alguns exemplos: “Peguei o trem em
Teresina’ (E1, v. 1) (Note-se que, paronomasicamente, o vocdbulo “trem” esta contido em
“Teresind’); “Atravessel 0 Paranaiba’ (v. 3) (Note-se que a sonoridade aqui fica ainda mais
préxima daquelas, considerando-se que 0 encontro consonantal [tr] acompanhado do ditongo
[el] remetem a “trem”, v.3). A quarta estrofe presta-se bem a exemplificar o conjunto desta

realizacdo sonora em /t/d/; /p/bl, principalmente, auxiliados por v/, Im/ e [k/:

Boatarde, Cod6

Do folclore e do catimbd

Gostei de ver cabrocha de bom trato
Vendendo aos passageiros
De-comer, mostrando o prato



A cancdo “Maria Fil§” é de Jodo do Vale e Luiz Vieira e nela ressurge o
trem, esse meio de transporte coletivo muito presente na vida do nordestino e, por isso, no
imaginario criador de muitos de seus artistas, sendo Jodo do Vae um deles.

O trem, além de ser um meio de transporte mais acessivel e popular, € uma
especie de simbolo de fuga das dificul dades e buscas incessantes de um lugar menos inéspito.
E embarcar talvez segja, ao desesperancado retirante, uma sensacdo de estar indo ao encal¢o do
sonho e da esperanca, que sempre se renova.

“Maria Fil6” ndo trata exatamente disso, todavia nela ha um condutor de

sortilégios, isto &, o trem que “Prauns ele leva alegria/ Pra outros deixa saudade”:

MariaFil6
Jodo do Valee Luiz Vieira

Lavai o danado do trem
Levando MariaFil6

Nem sequer da um apito
Pramim que fiquei to sO

Lava MariaFil6
Levando todos os teréns

No meio dos cacarecos
Meu coracdo vai também

Coisaesguisitaétrem
Quando sai prauma cidade
Praunselelevaalegria
Pra outros deixa saudade
Percebe-se logo que, num nivel superficial de sentido, se trata de um
desfazimento amoroso. O cancionista vé sua Maria Fil0 ir-se embora. Pode-se, pois, afirmar
gue estamos diante de uma outra cancéo de amor. Outro exemplo deste fildo temético raro no

cancioneiro de Jodo do Vale, como jafoi observado.

Uma das singularidades desta cancéo consiste em que o0 cancionista néo se



coloca como o centro, 0 sujeito no qual repercute e se concentra toda a significagdo que dela
se depreende. Ao contrario, ele se coloca como um dos elementos componentes dos “teréns’

levados por Maria Fil6. Sem sentimentalismos, portanto, ha uma posi¢éo preponderantemente
reflexiva do cancionista diante do acontecimento.

Essa reflex@o se observa na propria estrutura da cangdo. As duas primeiras
estrofes se constroem de forma paralelistica. Nos dois primeiros versos da primeira estrofe “o
danado do trem” leva Maria FilQ, sua amada. Nos dois primeiros da segunda estrofe € Maria
Fil6 quem se vai e leva, “No meio dos cacarecos’, também o amor do cancionista, pois, ali,
Seu “coragdo vai também”. Logo, temos que o0 cancionista coloca-se numa perspectiva em que
aponta-nos os agentes das acdes que |he estabelecem a condicéo de disforia a que é relegado:
o trem leva-lhe Maria Fil0O, que, por sua vez, leva consigo o fim de uma situagdo amorosa
mediante a qual ele se vé sucumbido.

A situacdo de desequilibrio em que se encontra 0 cancionista, provocada
pelas partidas (do trem e de Maria Fil0), € de soliddo, a que o trem se mostra indiferente
(“Nem sequer da um apito/ Pramim que fiquei tdo s6”) e a“presentificagdo” de sua auséncia
gue com Maria Fil6 fica como mais um objeto a compor os demais “cacarecos’ (“No meio
dos cacarecos/ Meu coragdo vai tambem”, E2, v. 3-4).

E relevante atentar para o sentido das palavras “teréns e cacareco”, versos 6
e 7 respectivamente, cujos semas de simplicidade e rusticidade estédo contidos nas palavras
centrais da cancdo: “trem” e “Maria Fil¢” e que, com as mesmas, em decorréncia de suas
correlagies, estabelecem uma significagdo que remete para uma ambientacéo e atmosfera de
pobreza e precariedade.

Estamos dizendo que o cancionista, embora participe de um espaco e uma

condicdo cuja realidade cotidianamente ja € de precariedade, pois a mesma compde-se de sua



relacdo com uma Maria que é Filo, com teréns, que sdo cacarecos, ainda assim perde tudo
iSsO, sua Situacdo passa a ser de tal sorte tdo disforica, que se sente reduzido a nada, pois,
como dissemos acima, se tornou um cacareco que no meio dos demais “teréns’ com Maria
Fil6 segue. Ou sgja, de sujeito amante passa a se sentir como mais um reles objeto dos
“teréns’ da mulher amada.

A Ultima estrofe se constitui num conciso arremate “filoséfico” popular do
cancionista que, perante 0 que se viu nas duas estrofes anteriores, formula uma sentenca:
trem, “Quando sai de uma cidade/ Pra uns ele leva alegria/ Pra outros deixa saudade” (E3, v.
3-5).

Podemos dizer que o rigor estrutural observado na construcéo do contetido
gue acabamos de demonstrar esta refletido na construcdo formal. Além da construcéo
paralelistica a que ja nos referimos, a can¢éo se compde de trés quadras em versos Simétricos,
tendendo para a redondilha maior com rima entre 0s versos pares. E nesse mecanismo de
forma de contelido e forma de expressdo se estriba o ritmo. No conjunto, sem divida,
contribui para a pauta ritmico-sonora a expressiva frequéncia da aliteracdo com os fonemas
It/ 1di elll.

O trem é um veiculo muito marcante como meio de transporte de massa
com o qual o povo tinha grande identidade, principalmente o nordestino. Dai sua presenca em
cancoes de muitos deles. O trem como uma espécie de sortilégio, em que ir e vir, mudancas e
esperancas, saudades e alegrias em sua méaquina de ferro (a Maria Fumaga), em seu comboio
de vagdes a esse homem prende, atrai, seduz. Razdo por que, talvez, sua presenga nas cangoes
de expoentes da MPB e de eminentes poetas, como € o caso do famoso “Trem de Ferro” de
Manuel Bandeira, uma pura viagem onomatopaica do texto-trem pelo sertdo nordestino.

Como é o caso do poema ndo menos famoso de Ascenso Ferreira “Eu vou danado pra



Catende’, o qual Alceu Vaenca musicou, tornando-o uma cangéo que pde o trem de ferro a
correr pelos campos do sertéo onde /* Mergulham no campo os moleques’, “Ali mora o pai da
mata’. Ent&o temos que “ O trem danou-se/ Naguelas brenhas’. (“De Terezinha a Sdo Luis’,
de Jodo do Vale). E “Lava o danado do trem” (“MariaFil¢”, de Jodo do Vale), va “danado
pra Catende” (“Vou danado pra Catende’, de Ascenso Ferreira), “Levando Maria Fil¢”
(“MariaFil6", de Jodo do Vale), “E o trem das 7 horag E o Gltimo do sertdo” (“O trem da 77,
de Raul Seixas). Em Poema sujo, obra prima da poesia de Ferreira Gullar, conterraneo de
Jodo do Vale, o poeta também faz longa recordacdo do trem (Certamente, pelo que se pode
depreender, 0 mesmo trem da rota “De Teresina a Sdo Luis’: “[...] sem contar o Piaui/ Ja
passamos por Rosério/ por Vale-Quem-Tem, Quelru[...]”, (Gullar, 1991, p. 232-233).

Como se V€, sdo poemas e cangdes que tratam o trem como um veiculo de
transporte de massa vinculado ao intimo do universo do sertangjo, numa relacdo mesmo de
cumplicidade, como se podem depreender destas cangdes todas. Ao trem, o sertangjo vincula
suas mais diversas emocoes, tanto as decorrentes das dores e das angustias, como as ligadas

as aegrias, aos sonhos, aos medos, ao mistico, ao mégico, enfim, as suas ilusdes e desilusdes.



CONCLUSAO

A Mdsica Popular Brasileira, ao longo da sua existéncia, tem passado por
mudancas, vivido experiéncias e experimentos, como é natural acontecer com as artes de um
modo geral. Cada movimento imprime sua influéncia, inscrevem mais uns, menos outros Seus
tracos. Ao final, ela segue enriquecida, cada vez mais solida e representativa da verdadeira
culturabrasileira

Do samba ao baido, da bossa-nova a jovem-guarda, do tropicalismo ao rap,
ao maguebeat resulta uma musica, ndo obstante as inevitaveis influéncias internacionais, que
se singulariza por meio de seu ritmo, seu balanco, sua bossa, sua poesia bem caracterizadores
de nossa formag&o étnica e cultural.

A musica de Jodo do Vae, de uma forma ou de outra, contém esses
elementos. Radicadas numa tradicdo de cultura popular com acento sertanejo-nordestino,
portanto filiadas aos ritmos dai originarios, sendo o baido gonzaguino a grande matriz, as
cancoes de Jodo do Vae sofreram influéncias, mas também, por sua vez, exerceram e
continuam a exercer suas influéncias. Uma prova cabal disso € a presenca viva de suas
principais cangdes no cancioneiro popular brasileiro atual. Haja vista, por exemplo, uma
coletanea musical denominada Musica popular brasileira hoje, em dois volumes (dois CDs),
realizada pela Folha de S. Paulo, discos correspondentes ao livro da mesma denominacéo, na
gual, na faixa 7 do volume 2, Alceu Valenca faz um pot-pourri de baido em que consta a
famosa cancéo “ O canto daema’ de Jodo do Vale, Ayres Vianae Alventino Caval cante.

Entretanto, o que distingue e singulariza a obra musical de Jo&do do Vale no

panorama da Musica Popular Brasileira, conforme procuramos demonstrar ao longo deste



trabalho, € a sua fidedignidade a uma causa social, cujos grandes problemas se fizeram 0s
motivos inspiradores de suas cangoes.

Jodo do Vae é um artista origin&rio do meio popular e construiu um
cancioneiro em defesa dos valores sociais, éticos, culturais e morais desse meio e, ab mesmo
tempo, fez-se uma auténtica voz que expressou as profundas mazelas sociais a que era
submetido o povo desse lugar. Portanto, sua trgjetéria musical foi toda ela de confronto a um
sistema social, politico, cultural dado como o responsavel pela existéncia dagueles problemas.

Trata-se de uma obra musical em cuja construcdo se percebe aquela
intricada relaco entre texto e contexto a que se referiu Candido (1967, p. 4). Observa-se,
entdo, acontecer no cancioneiro de Jodo do Vale arealizacéo daquelas trés funcdes -- atotal, a
socia e a ideoldgica, conforme disse o critico serem perceptiveis na construcéo da obra de
arte (Candido, 1967, p. 54-56).

A primeirafica clara na dimensdo universalizada que conquistou, quando, a
partir do Show Opinido, tornou-se parte integrante do cancioneiro geral da Musica Popular
Brasileira

Sua funcdo social consiste na valorizagdo dos aspectos gerais
caracterizadores do povo daguele lugar, que todo seu cancioneiro se presta a fazer.

A funcdo ideol6gica se consigna na consciente determinacdo que o
cancionista imprime a sua condicdo de compositor musical, cujas cangdes configuram uma
voz artistica engajada na resisténcia aos fatos que insistem em manter em situacéo de
excluidos o povo daquele lugar.

Nesse sentido € que se verifica ser o cancioneiro de Jodo do Vae
constituido por cangdes cuja linguagem é popular e oralizada, na qual predominam palavras e

expressoes que caracterizam a cultura popular, principalmente a de origem nordestina.



Trata-se de universo ideologico-popular edificado por crenca e crendices,
pela precariedade das condi¢cdes de vida, pela valorizagdo do homem simples e sertangjo,
ligado a terra, a natureza, das quais provém sua sabedoria que muito preza; edificado pela
coragem e determinacdo de enfrentar as adversidades que |he impdem tanto a exploracéo, a
incompreensdo e 0 menosprezo humanos, quanto o inospito e a severidade das condicoes
climéticas; edificado ainda pela alegria irradiante difundida, sobretudo, pelas grandes festas
tradicionais que se tornaram verdadei ras manifestacdes artisticas da cultura popular brasileira.

Nota-se, pois, em relacdo a esses aspectos, que, sendo uma obra de
expressdo e caréter popular, ha uma perfeita correlagdo entre o plano de expressdo e o plano
de conteldo, que durante toda a andlise das cancBes procuramos evidenciar, fator
fundamental para que a obra atinja 0 seu nivel estético, conforme explica Candido (1967,
p.64).

A divisdo tematica que estabelecemos pareceu-nos a de maior destague no
cancioneiro de Jodo do Vale, e ela abrange o conjunto mais significativo de suas composi¢coes
do qua constam, sem nenhuma divida, suas principais e maiores cangdes. A rigor, suas trés
mais célebres cancles, portanto, 0s trés maiores sucessos sao cada um proprio de cada uma
das partes. Ou sgja, “Carcara’ € a cangdo mais representativa das que denominamos de
participantes cujo enfoque temdtico é o critico-social (além de ser sua cangéo-icone,
consagradora). “Pisa na fuld” € a que desenvolve a temética de caracterizacdo socio-cultural
daguel e povo enfatizada no trago da comicidade e do jocoso.

“O canto da ema’ é a outra cancdo das mais famosas e representa bem a
temética caracterizadora dos tragos da espiritualidade daguele povo enfatizando a crenca e as
crendices.

A agucada percepcao e sensibilidade do compositor Jodo do Vale fé-lo estar

atentamente sintonizado com a producéo musical do meio social de que participava e iSso 0



levou, como demonstramos, a constantes didlogos com a mesma, didlogos que mais
confrontaram do que aderiram.

Por fim, é valido ainda dizer que outro dos aspectos marcantes do caréter
deste cancioneiro composto de cangdes participantes e preservadoras da mutilada integridade
do povo daquele lugar € a constancia do feitio e do tom narrativo que praticamente em todas
elas se observa. Forte evidéncia, pois, da presenca de uma voz enunciadora de um povo cujos
feitos tem por valorosos e que, todavia, ha muito padece de injusticas sociais inaceitavels a

condi¢do humana.
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