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E possivel ser Tupi - portanto indio no Brasil - e tocar um instrumento
europeu tdo antigo, tdo refinado como o alatide. Nada ¢ inconciliavel, nada é
incompativel, mesmo se a mistura ¢ por vezes dolorosa, como lembra
Macunaima. Nao € porque o alaude e os tupis pertencem a historias
diferentes que eles ndo podem se encontrar na pena de um poeta ou no meio
de uma aldeia indigena administrada pelos jesuitas. (Gruzinski, 2001:28)

A mausica, assim como os outros objetos da cultura que se desenvolveram no
Brasil, possui um carater mestico, ¢ a musica de Luiz Gonzaga, personagem central
deste artigo, ndo poderia ser entendida de forma diferente ou fora desse raciocinio. A
mesticagem cultural questiona conceitos ¢ institui¢des trazidos de outras tradigdes,

especialmente a racionalista européia, com:

[...] a multiplicidade artistica, a relacdo impar entre modernidades e
tradicionalismos, os sincretismos étnicos e religiosos, as politicas de
favorecimento pessoal, as apropriagdes privadas dos espagos e servigos
publicos, a instabilidade democratica, a complexidade das estruturas sociais,
a permissividade ética, uma moral constantemente flexibilizada e pluralizada,
a pratica cultural da tradu¢@o, a criatividade, as ritmicas musicais inusitadas
com acentos deslocados, os personagens de perfil mutante das narrativas, as
“identidades” constantemente em xeque, os perfis culturais indefinidos, as
adaptagdes dos padrdes teorico-cientificos e das ideologias e muitas outras
formas denominadas hibridas. (Vargas, 2007:186).

Esse potencial hibrido e mestico, as vezes questionador e cadtico, as vezes
apaziguador e cordial, esteve presente em muitas manifestacdes € também na musica.
Perceber o carater hibrido e mestico da musica de Gonzaga ¢ atentar para o processo
histérico-cultural da formacao dessa musica, para os movimentos de juncao, atritos e
mesclas das linguagens, e ndo apenas para os elementos que a constituiram. E atentar
para a dinamica, a relacdo, as conexoes entre as forgas, as estratégias que estiveram
subjacentes as caracteristicas estéticas e simbolicas dos discursos construidos.

E a partir da analise dessas relagdes que se pode afirmar que a musica de
Gonzaga, embora muito proxima da visdo e da linguagem tradicionalista e politica da
regido onde ele nasceu, a regido Nordeste, no sentido discursivo, se fez e emergiu
enquanto linguagem estética, enquanto forma no entre-lugar campo-cidade, enredada as
estratégias de sobrevivéncia de milhares de migrantes. Portanto, mesmo permeada de
saudade, permanéncias e resisténcias perante a mudanga, ela foi movediga, pois se fez
no campo da vivéncia, entre concessdes € atritos, se transformando de acordo com a

logica embrionaria fluida, ndo-linear, da mesticagem.



A construcdo musical-simbdlica de Gonzaga nao foi resultante de uma
sobreposi¢do, quando situacdes periféricas invadem os centros, ou quando formas nao-
classicas destronam as clédssicas, mas de “estruturas internas e externas [que] se
fecundam mutuamente” (Pinheiro, 2007:13). Sua musica ¢ fruto dessa relacdo fecunda
entre o dentro (os variados tipos de musica que entroncam tradigdes e
contemporaneidades nos instrumentos, nas letras, na voz, na danca, no gestual, no
cotidiano) e o fora (didlogos entre os corpos € as séries culturais em acontecimentos
urbanos e rurais), entre o campo ¢ a cidade, entre o arcaico € o moderno, entre o
periférico e o hegeménico, entre as inter-regionalidades. E fecunda as relagdes de
negociagdes e conflitos, de atrito e fluidez que permearam a sua existéncia e sua vida
cotidiana, cheia de contradigoes.

Gonzaga foi um dos primeiros artistas de massa da era do radio e, como tal,
marcou a histéria da musica brasileira pela genialidade com que fez conexdes em
circularidade entre cultura popular, erudita, cultura massiva e tecnologia. Ele gravou
choros, valsas, tangos, mazurcas, sambas, Fox-trotes e inumeros outros géneros
musicais.

Por meio da cancdo (letra e musica) ele expressou alegria, tristeza, frustragao,
mandou recado, falou da fauna, da flora, dos costumes ¢ das relagdes humanas no
campo e na cidade. As cangdes de Gonzaga exprimiam a manifestagcdo direta das coisas,
pessoas, passaros, natureza, sapos, a cultura oral dos vaqueiros, cangaceiros, padres e
coronéis, o ro¢ado, o cavalo, a sanfona, as memorias. As letras se encaixavam
perfeitamente dentro das divisdes ritmicas, nas quais consoantes € vogais eram
colocadas de forma percussiva enredadas ao tecido melodico, dando liga ao processo
dangante, de celebracdao ou de protesto, proposto por sua musica, que circulava entre o
sagrado e o profano, o canto de festejo e de trabalho.

Ele fez da sua tradugcdo um discurso oral-tactil representante da regido rural
nordestina. Tal discurso foi um daqueles percebidos e editados, dentro do processo de
unidade nacional proposto pelo suporte radio e pelo Estado, para representar o Brasil
nacional rural nordestino, que passou a simbolizar a tradicdo e as permanéncias, que
tinha como ponto de confluéncia em sua emersao a maior migracdo nordestina na
década de 1950.

Gonzaga foi um artista que “bebeu no folclore” e o adaptou aos padrdes e gostos

urbanos da época em que viveu de forma dinamica. Ou melhor, ele, em sua traducao,



ressignificou o folclore e a tradi¢do’, por intermédio do radio, em convivéncia com

novas formas de expressao musical e tecnoldgica.

Relevar-se-4 de passagem que a tarefa do tradutor, confinada no duelo das
linguas [...], da lugar somente ao esforgo criador, e quando o tradutor ‘cria’, é
como um pintor ‘copia’ sem ‘modelo’. O retorno da palavra ‘tarefa’ é
bastante notavel, em todo o caso, por todas as significagdes que ele tece em
rede, ¢ € sempre a mesma interpretacdo avaliadora: dever, divida, taxa,
contribui¢@o, imposto, despesa de heranca e sucessdo nobre obrigagdo, mas
labor a meio caminho da criagdo, tarefa infinita, ndo acabamento essencial,
como se o presumido criador do original ndo estivesse, ele também,
endividado, taxado, obrigado por um outro texto a priori tradutor. (Derrida,
2002:62)

Do processo de ebuli¢do criativa até a traducdo dos géneros e de outros objetos
de criagdo, o cotidiano do artista foi dinamico na luta pela sobrevivéncia e na

formatagdo das suas estratégias e praticas. Como colocou Gilberto Gil:

Luiz Gonzaga fez com a musica nordestina que era até entdo folclore, coisas
das feiras, dos cantadores, ao nivel da cultura popular ndo massificada, nio
industrializada - exatamente o que Jodo Gilberto fez com o samba [...]. (Gil
2009:191-192)

Em outras palavras, Gilberto Gil quis dizer que Luiz Gonzaga renovou,
transformou, traduziu a musica “nordestina”, para que a mesma fosse amplificada pelo
radio, ampliando o seu campo de memoria. Dando continuidade ao seu depoimento,

Gilberto Gil aborda a qualidade de artista da cultura de massa atribuida a Gonzaga:

Uma coisa bacana no Luiz Gonzaga [...] foi o reconhecimento de que Luiz
Gonzaga foi também possivelmente, a primeira coisa significativa do ponto
de vista da cultura de massa no Brasil, talvez o primeiro grande artista ligado
a cultura de massa, tendo a sua atuagdo vinculada a um trabalho de
propaganda, de promocgao. Nos idos de 51-52, ele fez um contrato fabuloso,
de alto nivel promocional, com o colirio Moura Brasil, que organizou
excursoes de Luiz Gonzaga por todo o Brasil. (Gil, 2009:191-192)

Gilberto Gil desdobrou de uma maneira muito clara o processo de urbanizagao e
moderniza¢do por que a musica de Luiz Gonzaga passou mediante a tradu¢cdo do mesmo
e o processo de capitalizacao dessa musica via a publicidade.

A sua producao artistica pode ser entendida dentro da perspectiva de tradigdo
inventada e reinventada. Gonzaga foi produto tipico da mestigagem brasileira,
negociante de simbolos, cddigos e territdérios. Um mulato pernambucano de ascendéncia

cabocla e rural, criado entre o som da sanfona de oito baixos de seu pai, Januario, que

" Tradi¢do aqui é pensada como “[...] um conjunto de préticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores ¢ normas
de comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em relacdo ao
passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado historico
apropriado [...]. Consideramos que a invenc¢do das tradigdes ¢é essencialmente um processo de
formaliza¢do e ritualizagdo, caracterizado por referir-se ao passado”. (Hobsbawn, 1984:XX).



também consertava e afinava o instrumento, € as novenas de sua mae, Santana, em meio
aos repentistas nas feiras do interior, ao aboio dos vaqueiros, nos sambas de latada e
cocos, nas festas juninas, ouvindo cantos de trabalho, as bandas de pifes, o som do trotar
de cavalos e mulas, os sapos no brejo, o canto dos passaros, os fogos de Sao Jodo, sem
falar da literatura de cordel ouvida em recital nas feiras do Nordeste e de toda a cultura
oral que circulava no territorio rural de onde ele veio.

Sua musica tem uma ligacdo com diversas temporalidades e geografias e,
sobretudo com o cotidiano. Na geografia rural brasileira, Gonzaga foi se estabelecendo
como dono de um discurso produtivo tradicionalista e, como tal, foi sendo tratado
enquanto manifestacdo folclorica, porque estava proximo das permanéncias do passado
colonial. Luiz Gonzaga amoldou signos ritmicos, melodicos, harmdnicos, lingiiisticos,
vocais e corporeo-tateis no movimento fecundo entre referéncias da cultura oral
nordestina, referéncias urbanas e a referéncia nacional-popular e tecnologica do radio e
do disco.

Foram muitas as possibilidades que se abriram a Gonzaga a partir do momento
em que o artista chegou ao Rio de Janeiro, em 1939, e essa gama de possibilidades foi
sendo apreendida e absorvida por ele. Mas Gonzaga ja trazia consigo da regido Nordeste
outras marcas que ele mesmo apresentou na letra da musica Pau de Arara (Luiz
Gonzaga/ Guio de Moraes, 12/05/1952, Maracatu, RCA Victor), na qual descreve os
elementos da cultura nordestina que trouxe na bagagem:

Quando eu vim do sertao,

seu mogo, do meu Bodoco

A malota era um saco

e o cadeado era um no

S6 trazia a coragem e a cara
Viajando num pau-de-arara

Eu penei, mas aqui cheguei

Trouxe um tridangulo, no matolao
Trouxe um gongué, no matolao
Trouxe um zabumba dentro do matolao
Xote, maracatu e baido

Tudo isso eu trouxe no meu matolao.

A linguagem poética da letra da cancdo mostra-se contagiada pela vivéncia
humana. O compositor descreve na letra o drama de milhares de sertanejos que
migraram para os centros urbanos nos caminhdes paus-de-arara, transporte que se

popularizou na década de 1950, momento de maior movimento migratorio nordestino.

Embora a letra esteja na primeira pessoa, Gonzaga ndo viajou de pau-de-arara para o



Rio de Janeiro. Ele chegou a entdo Capital Federal de navio, ainda em 1939. Desse
modo, fica claro na composi¢cdo a intencdo de se referir ao migrante nordestino da
década de 1950, quando a musica foi gravada, evidenciando o intuito de falar da vida
desses migrantes, para 0s mesmos.

Na letra, o compositor enumera os instrumentos musicais percussivos (triangulo,
gongué¢ e zabumba) trazidos na bagagem do migrante e presentes na formagdo
instrumental que Gonzaga apresentou ao Brasil: o trio nordestino (sanfona, triangulo e
zabumba). Cabe notar ainda que tais instrumentos sdo fundamentais para a concepgao
sonora das células ritmicas caracteristicas dos ritmos a que ele, na sequéncia, faz
referéncia: xote, maracatu e baido.

Os instrumentos percussivos € os ritmos citados sdo uma amostra da musica
nordestina gestada na conexao entre o passado e o momento de €xodo das populagdes
rurais para os centros urbanos, representando o caminho que a musica popular do
Nordeste percorreu do campo para a cidade, onde o processo historico anunciou o entre-
lugar entre tempos e espagos enquanto territorios de emersdes simbolicas, portanto,
espagos de saberes e poderes.

A musica de Gonzaga esta envolvida por todas as suas vivéncias entre 0 campo €

a cidade, em um processo fecundo e imprevisivel.

A complexidade das mesticagens ¢ a desconfianga que provocam talvez
decorram dessa ‘natureza’ caprichosa que, com freqiiéncia, transforma seus
inventores em verdadeiros aprendizes de feiticeiros arrastados para os
caminhos mais imprevisiveis. Fendmenos sociais e politicos, as mestigagens
manobram, na verdade, com tal nimero de variaveis que confundem o jogo
habitual dos poderes e das tradigdes, escapolem das maos do historiador que
as persegue. [...] Essa complexidade também tem relagdo com os limites que
a mistura cruza num determinado momento de sua histéria, ou porque se
transforma em realidade nova, ou porque adquire uma autonomia imprevista.
(Gruzinski, 2001:304).

Podem-se entender as traducdes de Gonzaga sob a logica dinamica em que
formas mesticas foram se apropriando do processo estético musical, assim como

ocorreu em outras regides € momentos, desde o periodo colonial.

Baiao: género e festa

As festas populares e a musica no Brasil foram sendo gestadas desde o periodo
colonial, quando cantos ritualisticos indigenas, batuques africanos e musicas
portuguesas, francesas e espanholas (sacras e de liturgia, como o canto gregoriano)

passaram a negociar territdrios, gestos, sons, melodias, ritmos e modos musicais.



Muitos foram os ritmos e géneros musicais no Brasil que foram criados dentro do
contexto coletivo, em festas e festejos, ao sabor da bebida e do erotismo, dos corpos no
movimento da danca, abrindo espago para o improviso do musico como estratégia para
fazer a musica dar liga a0 movimento dos corpos, em um processo interativo e
comunicativo.

O universo da musica formal, escrita, representada pelas partituras, era, em
geral, subvertido em meio aos bailes e as dangas no saldo, na rua, nas pracas, em
ambientes fechados ou abertos. A musica era envolvida e se recriava por meio da danga
em ambientes festivos, € a dancga se refazia por meio da musica. O improviso se fazia

presente nas melodias, harmonias e ritmos.

Ponha-se uma mulata a movimentar seus quadris ao alcance coreografico de
um dangarino, ¢ todos os presentes produzirdo os ritmos adequados, com as
maos, em caixote, em uma porta, na parede. (Carpentier, 1988:221).

A polca, por exemplo, ¢ uma danca e um ritmo que chegou ao Brasil pelo viés
do colonizador, para entreter as classes mais favorecidas. Aos poucos, foi sendo
absorvida pelas classes menos abastadas (levada pelos homens da elite para os cabarés),
sofreu modificacdes, incorporou outros sotaques, sonoridades, formas de tocar, acentos
ritmicos, geografias, segmentos sociais, € as vezes se transformou em outros ritmos e
géneros, num processo epistemologico movel e ndo-cumulativo. Paulatinamente, esse e
outros ritmos trazidos pelos colonizadores europeus comecaram a se misturar € tomar

novas formas e nomenclaturas.

A cultura no pode ser vista como um projeto cumulativo na dire¢do de um
coroamento linear no futuro, mas como uma rede de conexdes entre séries,
cuja forca de friccdo e engaste ressalta a nogdo de processos dentro de sua
estrutura. Dai a importdncia de se mostrar como certos processos
civilizatoérios ttm o seu modo de conhecimento fundado numa especial
relacdo material entre séries culturais concretas que constituem, ao mesmo
tempo, relacdes entre sistemas e subsistemas de signos. (Pinheiro,
Comunica¢do e Cultura: Barroco e Mesticagem. Disponivel em:
http://barroco-mestico.blogspot.com. Acesso em: 17 jan. 2009)

Essa logica também funcionou com o xamego, o baido e o forrd, géneros
polémicos em seus processos criativos, em suas emersoes € em suas defini¢des estético-
textuais, assim como com muitos outros géneros musicais brasileiros. O mundo do
forrd, do baido, da musica que se denominou nordestina, mais do que informagao
ludica, festiva, entretenimento e folclore, foi luta por territérios simbdlicos, por espagos
de saber e de poder. O baido, assim como tantos outros géneros musicais brasileiros,

teve e continua tendo por defini¢do o movimento, os descentramentos, a mestigagem, a



fusdo e a adaptacdo de elementos provenientes de varias fontes. Pode-se notar a
continuidade desse movimento:

Quando eu falo de baido, eu ponho todas as tendéncias que tém em volta do
baido. Tem que modernizar. Ai Luiz Gonzaga tem uma musica: Qui nem Jilo.
Tem uma harmonia, os acordes que ele fazia naquele tempo. E o baido... Se
Luiz Gonzaga estivesse aqui presente, ele tocaria moderno. Quando cheguei a
Sdo Paulo, eu era apelidado pejorativamente como um cara que s6 tocava
baido. Af eu falei para os musicos que hoje querem tocar baido, mas nao
sabem porque ndo quiseram aprender, por preconceito: o baido é a musica do
futuro, porque nos da a oportunidade de usar varias tendéncias em volta dele.
- Depoimento prestado ao jornalista Assis Angelo, na presenca de Carmélia
Alves por Hermeto Pascoal. Foi levado ao ar parcialmente no programa “Tao
Brasil”, da al TV, na noite de 25 de outubro de 2006, e¢ repetido no dia
seguinte. (Angelo, 2006:171).

Pode-se observar o processo constitutivo da cultura mestica como originario de
um processo em “contaminagdo’ atravessado pela memoria do passado, ressignificando
o presente daqueles que, inseridos dentro de seus processos, traduziram e recriaram
novos elementos, de acordo com novas possibilidades e necessidades. Dentro dessa
logica podem-se tracar as genealogias do baido, do forrd, do xaxado, do sirido, do trio
nordestino, da zabumba e de uma série de objetos da cultura. Essas genealogias nao sao
lineares, elas se encontram dentro da trajetoria entre vida e arte, entre regional e
nacional, entre colonial e pds-colonial, entre campo e cidade, entre danga e musica e
festa, entre o sagrado e o profano, trajetéria esta em que a concessdo e o conflito sdao
fatores predominantes.

O baido, durante o século XIX, no norte brasileiro, podia ser considerado uma

danga, que também era chamada ou entendida como sindnimo de baiano ou rojao.

Danca popular muito preferida durante o século XIX no nordeste do Brasil.
Falando sobre as dangas escreveu Rodrigues de Carvalho: “No norte do
Brasil ciranda, s3o Gongalo, maracatu, rolinha-doce-doce, o baido, que ¢ o
mais comum entre a canalha e toma diversas modalidades coreograficas”. O
mesmo que baiano. O mesmo que rojdo. Pequeno trecho musical executado
pelas violas nos intervalos do canto no desafio. (Cascudo, 1972:110)

E essa danca tinha a seguinte performance:

Bateu rente no terreiro com as maos para tras, recuou, pé atras, pé adiante,
pisou duro, estirou os bragos para frente, com a cabega curvada e estalando as
castanholas nos seus dedos rijos fez uma roda de galo que arrasta asa e tira
uma dama. Esta sai empinada para adiante, dando castanholas para os lados.
Outro dancador, dizendo que o baido precisa ser de quatro junta-se aquela e
tira uma dama. Os dois pares executam volteados, trocam de damas e
repetem as figuras. (ANGELO, 2006. p.9).

Humberto Teixeira citou algumas das referéncias do “baido urbano” criado ou
reinventado por ele e Gonzaga: “Estrofes de Rogaciano Leite... O balanceio de Lauro

Maia... A viola do cego Aderaldo...” (Tinhorao, s/d:210). Ou seja, o baido estilizado por



ele e Gonzaga ¢ uma amalgamagao que teve como referéncias a poesia de cordel, o
balanceio (ritmo) e a batida da viola executada pelos cantadores repentistas nos
momentos de intervalo do canto, batida esta em que o ponteado da viola preenchia o
espago entre uma estrofe e outra, cuja forma de cantar era recitativa e monocordia,
sendo o baido a nica sequéncia ritmica e melddica dentro do repente.

Luiz Gonzaga fez a seguinte colocagao sobre o processo criativo do baido junto

a Humberto Teixeira:

Quando toquei um baido pra ele. Saiu a ideia de um novo género. Mas o
baido ja existia como coisa do folclore. Eu tirei do bojo da viola do cantador,
quando faz o tempero para entrar na cantoria ¢ dd aquela batida, aquela
cadéncia no bojo da viola. A palavra também ja existia. Uns dizem que vem
do baiano. Outros que vem da baia grande. Dai o baiano saiu cantando pelo
sertdo deixou 14 a batida e os cantadores do nordeste ficaram com a cadéncia.
O que ndo existia era uma musica que caracterizasse o baido como ritmo. Era
uma coisa que se falava: D4 um baido ai... Tinha sé o tempero, que era o
preludio da cantoria. E aquilo que o cantador faz, quando comega a pontilhar
a viola, esperando a inspiragdo. (“O eterno Rei do Baido”. Veja. Sdo Paulo,
15 de margo de 1972. In: Tinhorao, s/d:210).

Gonzaga, em letra de musica, reconheceu também a relagdo do baido com o
balanceio:

Uma peixeira, um gibao, um chapéu de couro
vale um tesouro

vale um tesouro

Mas o gemer de uma sanfona num balanceio
Entao isso ¢ baido

E baido por si s6 ¢ tesouro € meio

041, baido, faz a gente lembrar e esquecer

041, baido, traz saudade gostosa de ter

Um triangulo, uma sanfona, um zabumba
Uma cabrocha baionando num balanceio
Quanto vale?

Tesouro e meio

Baiao tesouro e meio, langado em disco gravado pela RCA
Victor, em 1951. (Tinhorao, s/d:210).
Em sua tradugdo criativa Gonzaga percebeu a riqueza do trecho musical da viola
no repente (ritmo e melodia) e o transpOs para a sanfona. Na sanfona de 120 baixos, a
melodia minimalista feita pelo tocador na viola ganhou harmonia, volume ¢ uma
dimensao ritmica mais chacoalhada e dangante.
Dessas intertextualidades em contaminacao emergiram outros textos sonoros que
ele batizou como xamego, baido, forrd, entre outros. Textos estes que considerou como

ritmos e géneros musicais.



O baido, que era o dedilhado da viola ou a marcagéao ritmica feita em seu bojo
pelos cantadores de desafio entre um verso e outro, também conhecido como
baiano, vai ser fundido com elementos de samba carioca e de outros ritmos
urbanos que Gonzaga tocava anteriormente. Ele vem atender a necessidade
de uma musica nacional para dancar, que substituisse todas aquelas de
origem estrangeira. Dai sua enorme acolhida num momento de nacionalismo
intenso, fazendo-o freqilientar os saldes mais sofisticados em curto espago de
tempo. O baido sera a “musica do nordeste” por ser a primeira que fala e
canta em nome dessa regido. Usando o radio como o meio e os migrantes
nordestinos como publico, a identificagdo do baido com o nordeste ¢ toda
uma estratégia de conquista de mercado e, ao mesmo tempo, ¢ fruto desta
sensibilidade regional que havia emergido nas décadas anteriores.
(Albuquerque Janior, 1999:155).

Em referéncia especifica a trajetoria da musica baido, lancada por Gonzaga e

Humberto, e suas possiveis mesclas, coloca-se:

[...] “Baido” apresenta o ritmo, com forte énfase da sincope do segundo
tempo, e ensina como dang¢a-lo, a0 mesmo tempo em que convida o ouvinte a
aderir a novidade, tudo isso sobre uma melodia cheia de sétimas maiores,
semelhante as cantigas de cantadores do nordeste. A bemolizagdo da sétima
nota do acorde apresentaria o devaneio de um possivel elo entre o baido e o
blues, mas na verdade remete ao ancestral mouro da musica nordestina. A
nostalgia, a possibilidade de improviso, a tendéncia constante de caminhar
em busca da tonica e de bemolizar as tergas, a quinta e a sétima, estdo
presentes no blues, nas cantigas nordestinas e no canto da Andaluzia.
(Severiano, 1997:245)

Em relacdo ao baido de Gonzaga, cabe frisar que mais importante nao ¢ saber de
onde ele vem, ou melhor, a sua origem. O mais precioso ¢ observar as inumeras
possibilidades e conexdes na construcdo dos discursos verificados nesse ritmo.
Igualmente relevante ¢ notar as semelhangas entre o blues, as cantigas nordestinas, o
canto da Andaluzia e o baido. A origem do baido estaria no territorio mourisco, que teria
atravessado fronteiras e marcado presenga na musica de Gonzaga, ou no blues
americano?

Afirmar a influéncia em uma trajetoria de mestigagem nao faz sentido, pois o
sentido esta justamente nas inimeras possibilidades em contamina¢do, € ndo em sua
origem certeira.

Na seqiiéncia do baido, Gonzaga langou outros ritmos, como o siridd e o xaxado,
sendo que para sustentar todas essas sucessivas criagdes ritmicas, em campanha para
estabelecer um espago nacional para a musica do Nordeste, ele acabou langcando uma
orquestragdo propria: o famoso trio nordestino (formado pela sanfona, zabumba e
triangulo). O que se percebe quando se escuta um trio nordestino € o evidente grau de
equilibrio actstico entre as freqiiéncias grave, média e aguda da instrumentagdo

escolhida. Gonzaga queria uma orquestracao propria para representar a sua musica,

assim como existiam os regionais das radios.



Figura 1 - Participag@o de Gonzaga no filme “O galo sou eu” (1958), cantando e dangando o xaxado.

Além dos aspectos musicais, Gonzaga valeu-se de aspectos visuais € cénicos
como simbolos tradutores de seu discurso. No que diz respeito ao aspecto visual, teve

influéncias de Pedro Raimundo:

Ele tinha me influenciado porque sendo gatcho ele fazia tudo de 14, entdo eu
tinha que fazer tudo ao contrario dele. Mas uma vez ele me serviu, porque
usava bombacha, botas, chapéu gaticho, guaiaca e chicote. Entdo, eu achei
que Pedro Raimundo era minha base, comecei a pensar que tipo eu podia
fazer, porque o carioca tinha a sua camisa listada, o baiano tinha o chapéu de
palha, o sulista era aquela roupa do Pedro. Mas e o nordestino? Eu tinha a
oportunidade de criar sua caracteristica e Uinica coisa que me vinha a cabeca
era Lampifo... Telegrafei para a minha mae, pedindo que me enviasse um
chapéu de couro bonito, lembrando Lampido. (Dreyfus, 1996:134)

Gonzaga, tomando como referéncia o gaucho Pedro Raimundo, foi compondo o
seu “personagem”, pautado em repertorio de figuras populares do Nordeste: o
cangaceiro Lampido, bandido a margem da sociedade; e os vaqueiros tangedores de
gado. No figurino ele usou como referéncia o gibao de couro dos vaqueiros e boiadeiros
que tangiam o gado nas campinas nordestinas; na cabeca, chapéu semelhante ao do
cangaceiro Lampido. Gonzaga chegou a apresentar o xaxado, ritmo e danca divulgados
por Lampido no filme “O Galo Sou Eu” (1958). No sotaque, a emissao da sua voz, o seu
gestual e a sua danga, assim como a sua musica, traduziriam o Nordeste, com sua
geografia simbdlica, que emergiu, enquanto mosaico, de um Brasil mestico.

O discurso vocal de Gonzaga, assim como suas composi¢oes, foi moldado no
entre lugar da expressdo proveniente da lida diaria de vaqueiros tangendo o gado, no
canto de trabalho — no qual a voz de peito com freqiiéncia aguda era projetada
volumosamente na imensiddo dos campos nordestinos, em sons de vogais imitando o
mugido do gado, na comunicagao com o mundo animal —, em conexao com o polimento

da voz radiofonica médio-grave e de volume controlado, porque emitida por meio do



microfone, em um espaco textual em que as consoantes, principalmente os Rs, eram
fundamentais para a clareza da comunicagao.

Nesse intersticio entre o cotidiano do canto de trabalho ¢ o do canto de festejo
com os mecanismos de comunicagdes vocais da midia radio, Luiz Gonzaga construiu
um discurso vocal particular e que se estabeleceu como o cantar do Nordeste. Fez-se o
espaco vocal de Luiz Gonzaga e, portanto, o espaco vocal representativo do discurso do
Nordeste.

Por intermédio do radio, ele entrou para a historia como instaurador da
discursividade do baido urbano e do trio nordestino. Ele foi o primeiro a fazer uso do
trio nordestino e o popularizou no sudeste brasileiro. Também foi o primeiro a divulgar
o baido, cabendo lembrar que, obviamente, o baido de Gonzaga nao ¢ o mesmo que o
baido do século XIX. Ele fez uso do enunciado e deu a ele novos codigos estéticos e
outras possibilidades enquanto género.

A musica de Gonzaga e a sua projecao nacional foram fundamentais para os
migrantes que vieram viver nos centros urbanos do sudeste e enfrentar o desconhecido,
convivendo com os novos codigos urbanos. Com o fluxo migratorio da década de 1950,
muitos sanfoneiros, ritmistas, zabumbeiros, repentistas migraram para o sudeste,
trazendo na bagagem “xote, maracatu e baido”, inundando de alegria, arte e saudade as
pracas publicas, como se fossem feiras do Nordeste; de cordel, desafio e concertinas,
que varavam as noites paulistanas com forrd, lembrando os arrasta-pés das estradas
enluaradas do sertdo, delimitando, por meio dos habitos culturais, os espagos da saudade

e sociabilidade, demarcando territérios dentro da cidade.

JUREMA MASCARENHAS PAES ¢ Doutora em Historia
Social pela PUCSP, cantora e compositora.
Email: juremapaes@terra.com.br
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