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PLASTICIDADE DA LINGUAGEM MUSICAL
DE LUIZ GONZAGA

O, QUE ESTRADA MAIS
COMPRIDA...>

RESUMO
Este trabalho trata da musica como producéo
cultural tomada como objeto de estudo. Em
particular, focaliza a musica de Luiz Gonzaga como
um tipo especial de linguagem, cuja produgao/
difus@o situada historicamente, possibilita
compreender com maior clareza a dinamica da
cultura, expressa, emblematicamente, nas

o siléncio da noite, no
sertao pernambuca-
no, na hora em que
uma zelacdo corria
no céu, naquele 13 de de-
zembro de 1912, nasceu o
segundo filho de Januario e
Santana, moradores da fa-
zenda Caicara, em Exu. Chamou-se Luiz, em
homenagem a Santa Luzia; Gonzaga, pra com-
pletar o nome do santo padroeiro, SGo Luiz
Gonzaga, da nossa devog¢do e o Nascimento re-
verenciava o més do Natal (SA, 1986, p. 9).

O pai, sanfoneiro e afinador de sanfona,
comegou a preparar-lhe o caminho musical desde
cedo, mesmo sem a consciéncia de fazé-lo. A
mie, “puxando” a reza e 0s canticos nas cele-
bracdes religiosas do lugar, exerceu também
grande influéncia sobre o menino Luiz. Ali, em
meio ao trabalho e as festas, foi se edificando a
sua grande escola, enquanto crescia dentro dele
o gosto pela arte, na qual veio mergulhar algum
tempo depois. O sertao foi o seu berco e a “vida
de sertanejo” a grande fonte de inspiracao da
sua musica.

Sequer completara os seus dezoito anos
quando largou a companhia dos pais e correu
Brasil afora. Depois de quase dez anos servindo
ao Exército brasileiro, Luiz Gonzaga deixou a
caserna e, no Rio de Janeiro, comecou a procu-
rar lugar no “mundo da musica”. Assim, na en-
tao capital da Republica, na segunda metade

migracgdes.
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[...] decantei as aves,
decantei os animais,
os padres, os cangaceiros,
0s retirantes, os vczlentesé
0s covardes e decantei o amor...

dos anos 1940, encontrou
dois dos seus grandes par-
ceiros, o cearense Humberto
Teixeira e o pernambucano
Zé Dantas. No sul?, con-
quistando cada vez mais
novos espagos e, sobretudo,
alcancando em tempo rela-
tivamente curto o radio, pro-
jetou-se artisticamente,
tornando-se Rei do baido.
Mergulhou, assim, numa
musica em que, significativamente, se misturam
sertao e cidade, “local” e “nacional”, sagrado e
profano. A sua figura artistica e a sua producao
marcaram, definitivamente, a historia da musi-
ca popular brasileira.

E desta maneira que me ocorre falar do
pernambucano Luiz Gonzaga do Nascimento
que, nas décadas de 1940 e 50, se tornou co-
nhecido por todo o Brasil, como intérprete de
um “estilo musical”, genericamente chamado de
baido. A rigor, foi a partir do género baiao -
como tal, criado por ele, em parceria com
Humberto Teixeira, em 1946 — que o artista se
projetou, mas sua musica engloba outros rit-
mos. Nominalmente, foi como Luiz Gonzaga
que, na verdade, entrou para a histéria. Afora o
honroso titulo de Rei do Baiao, recebeu ainda
cognome de Lua e, ja nos anos 70, passou a ser
chamado também de Gonzagao, quando o seu
filho despontou no cenirio musical como
Gonzaguinha.

Em 1930, saindo do sertao de Pernambuco,
la no[seu) pé de serra® , Luiz Gonzaga, além de
um amor proibido, deixava ficar o pai, a mae e



muitos irm3os. Mas, deixava, principalmente,
um sertao de novenas, de procissdes, de pro-
messas e de cangaceiros; de fartura e flagelo;
um sertao de alegria e “enchentes” e também
de seca e tristeza. E, no longo trecho compreen-
dido entre Pernambuco e o Rio de Janeiro, como
de resto em todo o Pais, com agucada sensibi-
lidade que lhe afloraria mais tarde, foi
visualizando muitas estradas, caminhos e vere-
das, por onde circulavam, num movimento cons-
tante, retirantes do Brasil inteiro. Refiro-me, pois,
ao processo social que alguns anos depois en-
trou para a literatura em geral e a politica com
a denominacido “movimento migratério” ou
“migracdes”.

Num periodo em que a Nagdo aguarda-
va, assustada, uma eventual entrada na Segun-
da Guerra Mundial, a0 mesmo tempo em que,
no ambito interno, experimentava-se, ufanis-
ticamente, uma campanha nacionalista sob a
batuta do ditador Getilio Vargas, Luiz Gonzaga
via a entao capital da Republica crescer de ga-
lope e sem condi¢des ou preparo para absorver,
como cidadios, os muitos brasileiros compo-
nentes dos contingentes populacionais que lhe
chegavam de toda parte do Pais.

Em um campo musical com presenga ex-
pressiva de ritmos estrangeiros, esse nordesti-
no, migrante ousado — sem instru¢dao escolar
como tantos outros — foi se esgueirando, habil-
mente, entre pracas € ruelas na drea do Man-
gue, procurando um espaco para ficar com sua
sanfona. Ali, executando géneros ditos da moda
(tangos, valsas e boleros, por exemplo), come-
cou a ser ouvido, de inicio, contando com a
freqiéncia maior de marinheiros e prostitutas
(FERREIRA, 1989), improvisando, as vezes, o seu
palco em um pedaco de cal¢ada.

Nesse contexto, nasceu essa musica, pro-
dutora/reprodutora de todo um conjunto de re-
presentacdes, permeada de significados
impressos no movimento sertao-cidade-sertao.
Incorporando partidas, lendas, causos, biografi-
as e situacdes particulares, essa producio cultu-
ral, como que saindo do sertao para a cidade,
foi reinventando um sertao-pé-de-serra, enfei-
tando os caminhos dos retirantes, ajudando-os,
quem sabe, no enfrentamento de “novos mun-
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dos” e na construcao dos seus sonhos. Visto
com as lentes de quem partiu, de quem mirou a
cidade e mergulhou num mundo maior, o ser-
tao foi, portanto, sendo recriado.

A figura artistica do Rei do baido pode ser
concebida como sintese de um movimento cons-
tante, através do qual a cultura vai se construin-
do. Juntamente com a sua musica, nos remete,
nao s ao sertdo, mas a um pais em busca tal-
vez de uma espécie de redefinicio de sua uni-
dade. Nesses termos, como que percorrendo a
trilha dos retirantes, essa producao cultural vai
desenhando um conceito de Nordeste e, ao
mesmo tempo, ajudando a inventar um Brasil.

UMA LINGUAGEM ESPECIAL

Pensar a muisica como linguagem exige
algumas ponderacdes. A primeira delas diz res-
peito ao contexto social e interativo do qual
emerge essa producao artistica. A segunda refe-
re-se a natureza polissémica inerente a toda lin-
guagem e, mais ainda, se é musical®.

Vista na perspectiva de algo construido e
como linguagem — que carrega consigo a forca
da transformacao — essa expressao artistica exerce
também o papel de construtora de outros pro-
cessos; notadamente, sob a Stica das represen-
tacoes. E como linguagem que a musica é capaz
de traduzir idéias e sentimentos e de viabilizar
comunicagdes, 2 medida que produz (e repro-
duz) valores e simbolos incorporados pela socie-
dade. Obviamente a assimilacio desses simbolos
e valores se da de forma diferenciada, conside-
rando-se as classes sociais e os diversos estratos
que compdem a sociedade, bem como as parti-
cularidades dos processos de socializa¢ao nos
quais estes se inserem.

Outro aspecto a ser ponderado no traba-
lho de investigaciao acerca de uma produc¢ao
dessa natureza, diz respeito a viabilidade ou
legitimidade de se tomar algo artistico como
objeto de interpretaciao sociolégica. Convém
explicitar que esta formulacdo integra uma am-
pla polémica, de natureza epistemoldgica
(BARTHES, 1990; BOURDIEU, 1996), instalada
na academia, mais particularmente entre as ci-
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éncias sociais, acerca da possibilidade, ou nao,
da ciéncia tomar a arte como objeto de estudo.
Nesses termos, enquanto alguns argumentam
ser a arte inalcangavel pelo conhecimento racio-
nal, outros falam da impossibilidade de se sub-
meter a producao artistica a explicacio cientifica
devido ao carater polissémico da primeira.

No que concerne a esse aspecto, apdio-me
em Bourdieu, para quem € possivel submeter
esses produtos da acdo bumana ao tratamento
ordinario da ciéncia ordinadria, afirmando a sua
transcendéncia (1996, p. 12).

Neste artigo, trato a musica de Luiz
Gonzaga como expressao de uma forma de lin-
guagem, que aponta O Sertio Como uma cons-
trucao. Uma constru¢ao que vai, pois, muito
além de simples relato. Uma constru¢ao que
expressa, emblematicamente, relacdes entre in-
dividuos, entre classes e segmentos de classes;
que evoca situacdes vividas e interpretacodes.
Nesses termos, vejo a musica como alegoria de
uma situacao tipica ideal, no sentido weberiano,
de vivéncias referentes a seca, festa, migracao,
trabalho, relacdes de poder etc. Ademais, exa-
mino certas especificidades da musica enquan-
to expressao cultural’, focalizando em especial
o baido, no sentido genérico do termo, e
explicito a apreensao da nocio de sertao, como
outras, uma nog¢ao construida.

A musica de Luiz Gonzaga se constitui de
um conjunto de ritmos variados, incluindo:
baides, marchinhas, xotes, toadas etc. Tradicio-
nalmente, essa musica era executada por sanfo-
na, acompanhada, basicamente, de um triangulo
e um zabumba, como instrumentos de percus-
s20. A proposito, em entrevista concedida a TV
Cultura, 1972, Luiz Gonzaga afirma:

...eu vinha cantando sozinho. Mas, eu preci-
sava de um ritmo; porque a musica nordesti-
na precisava de couro. Couro de bode, couro
de cachorro, um negocio pra bater, como no
Rio se usa couro de gato. Entdo, primeiramente
criei a zabumba, baseado nas bandas de cou-
ro (quando era moleque, eu havia tocado a
zabumba), aquelas que no sertdo se chama
de ‘esquenta muié’; dai eu tirei [escolheu] a
zabumba. Mas eu precisava de um instrumen-

to pra bsrz‘gar com a zabumba e ai botei o tri-
angulo .

As breves referéncias feitas até aqui, acer-
ca da trajetéria de Luiz Gonzaga, bem como a
enumeracio desses ritmos e instrumentos, ofe-
recem uma idéia, embora superficial, da diver-
sidade de origens do baiio enquanto expressio
artistica. Tais informacdes sinalizam também
para a complexidade e riqueza dessa producio
cultural, enquanto linguagem, resultante de
multiplos processos interativos, de incontaveis
cruzamentos, combinac¢des e recombinacdes.

A riqueza da musica de Luiz Gonzaga
reside, também, em um aparente paradoxo en-
tre formalizagio e algo que chamo de “ondula-
¢a0”, uma espécie de plasticidade. Ou seja, ao
mesmo tempo em que se molda a certas regras,
circunscrevendo-se assim num determinado es-
paco, de certa maneira protegendo-se como
integrante de um campo especifico, essa musica
como que se deixa escapulir para além dos li-
mites desse espaco.

Desse modo, pode-se dizer que essa pro-
duciao musical vai construindo nogdes e inter-
pretacdes num estilo bem peculiar. Atente-se
para o fato de tratar-se de uma linguagem
polissémica — como ocorre a linguagem artistica
em geral — de largo alcance tematico; uma lin-
guagem artistica com forte apelo ao recurso
metaférico, além de outras figuras e imagens
utilizadas. A forma musical oferece, no entanto,
limites a essa “ondulacio”, e também a
polissemia, como que reconduzindo, em deter-
minados momentos, a linguagem aos parametros
das regras de comunica¢ao vigentes na musica.

Traduzindo suplica, louvor ou narrativa,
o baido parece trazer o sertao para um passeio
por dentro da musica. Ao mesmo tempo, 2
medidaque se difunde, esta vai levando consi-
go, e espalhando pela sociedade, emblemas de
um sertao. Emblemas que podem ser apropria-
dos de outras tradi¢des, incorporados, passan-
do por novos arranjos ou novas articulagoes,
enfim, frutos de vivéncias, de sentimentos e
processos historicos.

A combinaczo de letra e musica, gerando
um todo indissocidvel, me pde uma indagacio:
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que efeito teria, por exemplo, dizer (e nao, can-
tar) a letra de ASA BRANCA? Ou seja, que efeito
teria todo esse conjunto de letras interpretado,
musical e artisticamente por Luiz Gonzaga, se
elas fossem apenas ditas?® E mais, de que signi-
ficado se reveste tudo isso, interpretado no es-
tilo construido por Luiz Gonzaga? Quero dizer
que, além das diferencas entre o dito e o canta-
do, o significado da linguagem assume ainda
variacdes nos modos particulares através dos
quais a mesma € expressa. Como se sabe, Luiz
Gonzaga se constituiu numa figura artistica com
caracteristicas bem marcantes', configurando-
se uma espécie de simbiose entre ele e o baizo,
do qual se tornou principal representante.

Enquanto linguagem, essa producao possui
particularidades em termos de contetdo tematico
e de interpretacao. A musica de Luiz Gonzaga
caminha quase sempre muito préxima da narrati-
va e identificada com o cotidiano dos individuos.
A sua interpretacio € fortemente marcada pela
improvisa¢ao, provavelmente fruto também da sua
relacio com o publico ou com o mundo vivido
por esse publico, aparentemente fora do campo
musical, mas que, de fato, funciona para o artista
como fonte de inspiracao. Percebe-se, pois, cons-
tantemente, a criatividade dentro dessa “inven-
¢20” chamada genericamente de baido.

Essa caracteristica contribui para que se
forme ai também uma espécie de movimento
que termina por se estabelecer entre a musica e
o publico, num processo interativo: aplausos e
outras manifestacdes emotivas, quando dos pro-
gramas de auditério ou de outras formas de apre-
sentacio em publico; cartas ou outros
mecanismos de comunicagao dos fas; freqiién-
cia com que determinadas musicas sdo veicula-
das; classificacdes obtidas nas “paradas de
sucesso” etc. E importante lembrar que esse
movimento expresso na relacao com o publico,
naquele momento, era muitas vezes quase invi-
sivel, ou, pelo menos imperceptivel em um pla-
no mais superficial. Refiro-me, por exemplo, as
fortes ligacdes do baido com o movimento mi-
gratorio, de forma particular o nordestino. Este,
se por um lado, em grande parte tinha seus
integrantes ainda impossibilitados de se
tornarem expressivos consumidores dessa mu-
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sica, em termos de aquisicao de discos, por
exemplo, por outro lado, se fazia presente como
fonte de inspiracdo, funcionando como uma
espécie de matéria-prima para aquela rica pro-
dugio artistica.

Ressalte-se, porém: dizer que a musica de
Luiz Gonzaga possui essa “ondula¢ao” ou “flexi-
bilidade” nao implica deixar de reconhecer que
essa producio traz consigo limitacdes e restri-
¢des tipicas de todo campo musical, marcado
por regras proprias e por disputas entre estilos,
géneros e afirmacio de identidades. Dessa ma-
neira, 2 medida que se cria uma forma até certo
ponto padronizada de expressao, 2 medida que
a prépria expressao musical esta vinculada a
determinados instrumentos, ou, 2 medida que
determinada produ¢ao passa a se constituir in-
tegrante de um género, configura-se uma sin-
gularidade. Dentro dessa dinamica, se um
género, por exemplo, incorpora algo de outro,
nao o repete e sim, o traduz ou reinterpreta-o
de acordo com as regras tipicas do seu campo
de referéncia. E, desse modo, vao sendo deline-
ados os varios géneros e estilos artisticos. A “in-
ven¢ao” do género baido ilustra bem esse
aspecto: partindo da batida executada na viola
pelos cantadores, nos desafios, enquanto o ad-
versario preparava a sua resposta, Humberto
Teixeira e Luiz Gonzaga criaram esse género
tao importante na constru¢ao da originalidade
de um estilo™.

Ouvipo po “OUTRO MUNDO”

Luiz Gonzaga nunca estudou musica € nao
possuia dominio tedrico sobre notacdes musi-
cais. Ele era o que se convencionou chamar
“musico de ouvido”, demonstrando um grandi-
oso talento e uma profunda sensibilidade. Ao
mesmo tempo deu provas de vasto dominio de
um conhecimento diferente daquele conheci-
mento académico. Foi assim que se projetou
com sua musica no Brasil dos anos 1940 e 50,
numa sociedade moderna, portanto, onde os
instrumentos musicais sao produzidos conside-
rando-se a existéncia de toda uma teoria musi-
cal historicamente consolidada.
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Tal situacio, 2 primeira vista se constitui-
ria paradoxal. Ou seja, numa sociedade moder-
na, uma producio e, no caso também um
intérprete, que nao atendessem a certas exigén-
cias vigentes, em principio, nao teriam espagco
para se desenvolver, ou, pelo menos, se coloca-
riam em desvantagem na competicio. Apenas
para ilustrar, aos modernos instrumentos utili-
zados pelos miusicos € inerente, por exemplo, a
existéncia de principios da escrita musical®?.
Nessa sociedade ou, nesse campo musical, his-
toricamente criam-se regras e exigéncias'®, as-
sociadas também a novas tecnologias, que vao,
a um s6 tempo, para uns € outros, abrindo e
fechando “portas™.

Nesse espaco, desenvolve-se todo um
processo competitivo entre individuos e entre
grupos. O campo musical, como outros, pro-
duz/reproduz valores e simbolos, a partir dos
quais objetos e praticas culturais sao mais, ou
menos, prestigiados. Além disso, o campo esta-
belece ou redireciona hierarquias®, adotando,
também, no¢cdes valorativas de superioridade e
inferioridade, tomando como referéncia critéri-
os ditos modernos. No Brasil dos anos 1940, a
sanfona — instrumento que demorou muito a
encontrar lugar para execu¢iao no ambito da
musica erudita — era considerada instrumento
de segunda ou terceira categoria € os géneros
musicais mais prestigiados pelas chamadas clas-
ses médias e a elite eram o tango [a muisica que
mais enchia salées LENHARO, 1995)], a valsa e
o bolero’. Eram essas também as “dancas de
salao”, enquanto o som mais agradavel ao ou-
vido desses segmentos era o do piano"’.

Considerando exigéncias do campo mu-
sical no periodo analisado aqui (e referenciada
em Candé), me parece razoavel afirmar que: a)
ha uma certa semelhanca entre a condi¢io des-
ses musicos e aquela situacao referida por Candé;
b) na nossa sociedade ha misicos que possuem
uma sensibilidade e um talento especiais; que
detém um tipo de conhecimento adquirido a
partir da propria experiéncia; desenvolvem seu
potencial criativo sem o dominio da teoria e de
estruturas musicais e se lan¢cam na atividade
musical, profissionalmente — utilizando instru-
mentos musicais cuja fabricacdo industrial € res-

paldada em um conhecimento teérico acumu-
lado etc. Desse modo, tecnicamente, em princi-
pio, tais musicos entram no processo de
competicao que caracteriza 0 moderno merca-
do de trabalho com sérias desvantagens; ¢) o
éxito da carreira desses profissionais e a afirma-
¢do da musica por eles veiculada passam a de-
pender de outras varidveis, internas e externas
ao campo. Nesses termos, a existéncia das “ca-
sas editoras” no Rio de Janeiro, foi muito im-
portante, no sentido de ampliar de algum modo
as chances de acesso ou a maior penetragio
profissional no mercado, 2 medida que musicos
podiam dispor de um servico especializado, atra-
vés do qual conseguiam registrar suas produ-
coes, bem como difundi-las.

COMUNICAGAO E SABEDORIA COLETIVA'®

A musica de Luiz Gonzaga € tratada aqui
como um conjunto de simbolos (GEERTZ, 1978)
produzido historicamente, parte integrante da cul-
tura cuja dinamica € um constante fazer-se, atra-
vés da incorporagao de imagens, ritmos, temas e
expressoes verbais herdados de outros “univer-
sos” culturais (SAHLINS, 1988, 1997a e 1997b),
que, recombinados adquirem novos significados.
Nesse sentido se constitui expressao de uma sa-
bedoria coletiva. Se por um lado, tem a marca do
encontro de diferentes tradi¢des, por outro lado,
recebe também influéncias de um determinado
tempo, evocando determinados assuntos. Ade-
mais, € um sistema que expressa certos valores,
alusivos a uma tematica diversificada, mas, nele,
se pode igualmente identificar temas centrais.

A musica de Luiz Gonzaga carrega as
marcas do seu tempo e deve ser examinada
enquanto produciao contextualizada, sem se
perder de vista também determinadas qualida-
des profissionais, ou talentos artisticos e poéti-
cos do proéprio intérprete/artista e de, pelo
menos, alguns dos seus parceiros de maior ex-
pressao artistica na época referida.

A prop0sito, enquanto expressao de uma
sabedoria coletiva, vale destacar alguns aspec-
tos relativos aquele processo de producdao em
parceria.
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Em primeiro lugar, n2o se encontra nessa
musica a explicitacdo da autoria, ou seja, nao
se distingue quem faz a letra e quem faz a me-
lodia. Em segundo lugar, ha, no conjunto, can-
¢des origindrias do folclore, portanto,
tornar-se-iam até ilegitimas certas especificacdes.
Ressalte-se que se trata de particularidades do
processo de criacao e nao de plagio; até porque
0s proprios artistas fornecem essas explicacoes.
Nesses termos, ha depoimentos que reforcam o
que acabo de afirmar, como o que se segue,
dado por Humberto Teixeira, em entrevista con-
cedida ao Arquivo do Nirez:

... nunca me incomodei se o nome dele [Luiz
Gonzaga) vinbha em primeiro lugar e o meu em
segundo. Isso pra mim ndo tinba a menor im-
portdncia [...] muita gente diz que eu sou
letrista das musicas de Luiz Gonzaga. Ndo exis-
te isso. Muitas delas s@o minbas integralmen-
te. Letra, musica e tudo. Como outras sdo do
Luiz [...] ndo sei onde comega o poeta e onde
termina o musico, € uma parceria indestrutivel,
muito amiga, muito fraternal...] o que ndo foi
feito por ele eu considero feito e vice-versa, a
reciproca € absolutamente verdadeira (NIREZ,
1993, p. 34/35).

Por sua vez, Luiz Gonzaga, em ocasides
diversas, falando sobre o “nascimento” de algu-
mas das can¢oes, remete-o ao que ele chamava
de lendas do sertiao. Sao exemplos: ASSUM PRE-
TO (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira), a can-
¢ao que, segundo Gonzaga, representa a “lenda”
do pdssaro que tem um lindo canto, cujos olhos
sao perfurados por um “sertanejo mau” e, uma
vez cego, passa a cantar mais ainda; e ACAUA
(Zé Dantas), que tem como inspiracdo a “lenda”
do “passaro agourento”, cujo canto € prenincio
de seca e por isso o sertanejo nao quer ouvi-lo.

Em outras ocasides, o Rei do baido as-
socia certas musicas ao folclore; nas suas pa-
lavras, coisas que ouvia meu pai tocar la no
sertdo, como no caso de ASA BRANCA
(Humberto Teixeira/Luiz Gonzaga), que tam-
bém carrega consigo a “lenda” segundo a qual
trata-se do derradeiro pdssaro a deixar o ser-
tdo em ano de seca, entdo descrevemos a saga
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da arribacdo (Humberto Teixeira, entrevista 2
TV Cultura, 1977).

Eventualmente, a histéria de uma cancio
pode estar vinculada a biografias ou a certos
acontecimentos que, de algum modo, marca-
ram a vida dos artistas ou de pessoas préximas
dos mesmos. Para ilustrar esses casos, cito: RES-
PEITA JANUARIO (Luiz Gonzaga/Humberto
Teixeira), que, segundo Luiz Gonzaga, foi feita,
no Rio de Janeiro, ao contar para este seu par-
ceiro sobre o “acontecimento” em que se trans-
formou sua visita a Exu, dezesseis anos depois
de haver fugido de casa; O CASAMENTO DE
ROSA e FORRO DE MANE VITO (ambas de Zé
Dantas e Luiz Gonzaga), que sio, respectiva-
mente, representacdes do casamento da filha
de um coronel do sertdo e de uma briga (que
termina em morte) entre dois sertanejos que se
enfrentam num samba. No primeiro caso, evo-
ca-se a tipificacao poder-popularidade do coro-
nel, além de uma espécie de socializacio da
fartura e de imagens dos lugares do homem e
da mulher, e da relacio entre ambos. No segun-
do, misturam-se representacdes do ciime, na
relacio homem-mulher e da valentia e defesa
da honra do “cabra macho”. Tudo isso estaria
associado, também, a vivéncias e lembrancas
dos préprios artistas, no sertao.

Ainda sobre autoria e processo de produ-
¢ao0 musicais, convém lembrar que, inimeras
vezes, referindo-se a sua propria figura artistica,
Luiz Gonzaga reconhece a influéncia recebida
das festas religiosas e cantorias de feira, e de
seus pais:

..sou filbo de uma cantadeiral..) meu pai ani-
mava, no fim das novenas, com a sanfoninba,
os forrozinho simples: o povo dangando descal-
¢o, de pé no chdo... e eu pegava a zabumba,
outra hora pegava a sanfona... Entdo, dali eu
surgi. E por isso que eu sou um cantador, um
proseador, um musgueiro do sertdo, surgido dos
terreiros, das novenas, das festas do més de Ma-
ria... (entrevista 2 TV Cultura, por ocasiao do
Festival de Guaruji, em Sao Paulo, 1981).

A meu ver, a2 preocupacao primeira, ai,
estd em representar “as coisas do sertio” e nao
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na especificacao de “quem fez o qué” na parce-
ria. Pode-se mesmo dizer que essa musica nas-
ce e se reproduz em meio a processos sociais e
histéricos tao ricos e complexos, no interior dos
quais a autoria termina por nao ter tanta rele-
vancia, ou, pelo menos, ndao assumir a impor-
tancia que lhe € atribuida, atualmente, de acordo
com as regras do mercado, em termos simboli-
cos e financeiros.

Enfim, é como sistema de comunicagdo e
sabedoria coletiva, guardando relagcdes de pro-
ximidade e uma espécie de sintonia com o cotidi-
ano das pessoas, que a musica de Luiz Gonzaga
evoca sentimentos® (tristeza, prazer, alegria, fé,
amor, dentre outros), canaliza reveréncias e
irreveréncias (louvores, memoria, homenagens,
desprezo, ironia etc) e induz nog¢des e identida-
des, contribuindo, por exemplo, para a sistema-
tizacao de uma determinada visao do sertio e,
como disse antes, também para a configuracao
de uma imagem do Nordeste enquanto regiao,
ao lado da ja mencionada construcao da ima-
gem do migrante ou retirante®.

IMAGENS, SIMBOLOS E REPRESENTAGOES

Como um imenso rio a atravessar todo o
territério, carregando o que se lhe poe 2 frente,
a musica de Luiz Gonzaga escorre por sobre a
sociedade brasileira, processando-se ai um
caldeamento que, numa linguagem metafdrica,
reline, numa espécie de sintese, imagens, sim-
bolos e representagoes.

A titulo de ilustra¢ao, pode-se atentar para
a recombinacio de instrumentos, ritmos € sim-
bolos, que, como frisei anteriormente, integram
a linguagem musical. Nesse sentido, vale lem-
brar que o zabumba — conforme o préprio Luiz
Gonzaga, tirado das bandas de couro que, no
sertdo, a gente chama de ‘esquenta muié’ — €
considerado pelos léxicos modernos equivalen-
te ao Bombo, instrumento de percussao popula-
rissimo em Portugal, e teria aparecido, pela
primeira vez em Pernambuco, na segunda me-
tade do século XVIII(CASCUDO, 1988); e que a
sanfona, também conhecida como acordeio, é
de proveniéncia européia (ALVARENGA, 1947).

Por sua vez, a imagem da morena, tdo presente
nessa musica, remonta a um passado mouro-
ibérico (FREYRE, 1947). O xote, também género
recorrente no repertdrio de Gonzaga, €, possi-
velmente, uma variacao do schottisch (ou
schottische), que, segundo Camara Cascudo,

€ uma antiga danga de saldo, ‘aristocrdtica’,
que passou ao povo e, desaparecendo da socie-
dade onde vivera, incorporou-se aos bailes po-
pulares e regionais|...]. Nos Estados do Nordeste,
nos bailes ‘de rifa’ ou nos bailes ‘de quota’,
indispensavelmente, o fole harménica, sanfo-
na ou realejo sacodem para o ar o desenbho me-
lodico de muito ‘schottische’, antigo, e também
inimeros criados pelos sanfoneiros (1988).

Este exemplo ilustra também a no¢ao de
cultura como producio histérica e uma espécie
de sabedoria coletiva. Como nos mostra Cascudo,
ela € marcada por uma dinamica muito especial —
embora nao seja exclusiva do género musical —
em que elementos de diferentes tradi¢cdes sao
como que submetidos a novos arranjos na sua
organizacao.

Examinando-se com atenc¢ao a musica de
Luiz Gonzaga como um todo, observa-se a sua
vinculacio, de varias maneiras, a outros con-
juntos de significados, enfim, a uma série de
outras experiéncias e praticas culturais. Assim,
pode-se dizer que guarda relagdes com o cor-
del? — em termos tematicos € como “pega nar-
rativa” — influéncia lusitana, inicialmente voltado
a celebracao de heréis miticos, perpetuando
histérias e que se espalhou largamente por en-
tre populagdes nordestinas, associado, igualmen-
te, a outras expressdes artisticas e atividades
profissionais encontradas no sertao. Dentro dessa
dindmica, pode-se perceber essa muisica como
uma criacao que se produz a partir de certas
tradi¢coes e, a0 mesmo tempo, € fonte geradora
de outras combinac¢des, de (re)arranjos ou de
outras linguagens.

Os vinculos da musica de Luiz Gonzaga
com tradicdes e praticas culturais religiosas —
“festas de santo”, novenas, procissoes e outras,
nas quais a musica se constitui num dos ele-
mentos importantes — sao também evidentes e
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nao por acaso, tais praticas se fazem,
freqientemente, representar, conforme se pode
ver adiante.

Em depoimento para o Globo Reporter
(1984), o proprio Luiz Gonzaga afirma que, quando
ainda morava com seus pais, costumava acom-
panhar sua mae, D. Santana, na pratica religiosa
de “puxar os benditos”, por ocasiao de celebra-
¢oes do tipo novenas e “ter¢os”, no sertao, nos
arredores da pequena cidade de Exu, em
Permambuco, onde residia o casal com os filhos,
desde a primeira década deste século. Em maio
de 1951, o ja conhecido sanfoneiro do norte so-
freu um acidente automobilistico em decorrén-
cia do qual foi hospitalizado no Rio de Janeiro,
fato que inspirou pelo menos duas cang¢des do
seu repertorio. A propdsito, a revista O Cruzeiro
divulgou matéria, com ilustracdes fotograficas,
em que o artista aparece, em meio a uma multi-
dao, pagando promessa na igreja de Nossa Se-
nhora da Penha, na capital da Republica®.

A musica de Luiz Gonzaga associa-se de
certo modo também a outras dimensdes, igual-
mente significativas, que marcaram (e marcam)
o cotidiano de populagdes sertanejas € nordes-
tinas, como as romarias € o cangago®.

Essa produc¢ao musical no seu conjunto,
se vincula também 2 luta diaria, de muitos, em
busca da sobrevivéncia, na condi¢io de vaquei-
ro, rezadeira, dona de casa, para citar apenas
alguns; enfim, essa musica, de uma forma ou de
outra, contém marcas de multiplas experiéncias
e trajetdrias, envolvendo as mais diferentes pra-
ticas, integrantes de um ou varios processos his-
téricos. A seu modo, portanto, se constitui numa
espécie de representacao de todos esses proces-
sos. E assim que, a meu ver, ela pode ser trata-
da como um sistema de significados, que
condensa praticas culturais e vivéncias tipicas
de um contexto social e histérico.

Ressalte-se que, mesmo guardando rela-
cdes com 0 seu tempo, a musica nao € um mero
reflexo de situagcdes e acontecimentos vividos
por seus produtores. E, essencialmente, muito
mais do que isso, pois resulta de um processo
“inventivo”, da sistematizacao de fantasias, “ar-
ranjos” de representacdes, combinacao de codi-
gos e simbolos, tudo isso expresso em processos
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que envolvem a composicao e, muito fortemen-
te, também a maneira de interpreti-la®.

A musica de Luiz Gonzaga nao sucumbiu
a divulgacio massiva de valores diversos, atra-
vés de veiculos como o ridio ou por meio de
outros mecanismos. Ao contrario, pode-se ob-
servar, através dessa produciao, a construc¢ao de
representacdes que revelam a geracio de novas
imagens do sertao, a partir do aproveitamento
ou incorporag¢iao de parte desses valores mais
amplamente veiculados, combinados a valores
da cultura dita sertaneja.

Essa produ¢ao musical traduz, portanto,
um movimento cultural que agrega um
sincretismo de tradi¢des, costumes, invencdes e
recriacdes de um sertao vivido, imaginado e
difundido. O baido €, assim, produto de um
encontro entre uma espécie de patrimdnio her-
dado do sertao e simbolos construidos a partir
de um olhar a distancia e de artefatos e valores
produzidos em outros contextos ou em outras
regides do Pais.

Desse modo, essa produciao € bem mais
do que o retrato das condi¢des de vida do ser-
t20 ou uma simples resposta as constantes mi-
gracoes, capaz de atenuar a eventual perda ou
a auséncia de um sertao “que ficou para tras”,
como se pudesse transportd-lo para a cidade.
Nio se trata disso. Luiz Gonzaga canta nao ape-
nas “o que foi”. Canta isso, sim, mas canta tam-
bém aquilo que é ou o que “passa a ser”,
produzindo-se, pois, ai representacdes revela-
doras, por assim dizer, de uma reordenacio de
diferentes momentos, a partir de associagdes-
dissociacdes-“reassociacdes” de elementos cul-
turais. A musica de Luiz Gonzaga €, também,
um olhar “de fora” sobre o sertao: ...Ld no meu
sertd@o, quando o caboco Ié... (ABC DO SERTAO,
Zé Dantas/Luiz Gonzaga, 1953).

Percebendo o fazer-se da cultura sob essa
otica, compreendo porque uma produ¢do que €
também exaltada como regional, em determi-
nado momento se fixa e ganha espaco com es-
tatuto de simbolo nacional. Ou seja, uma
producio que tem fortes apelos ao regional (o
retirante, o chapéu de couro, a seca, o pé-de-
serra, a asa branca, as cachoeiras zuando, a
caboca feiticeira etc), 20 mesmo tempo em que,
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oportunamente, € exibida como “musica de raiz”,
“das origens”, como “a coisa mais nossa”, “legi-
tima representante da brasilidade”, processan-
do-se, nesses termos, uma espécie de
transferéncia, em que ela aparece também como
a “verdadeira” musica brasileira.

Em sintese, a musica de Luiz Gonzaga é
expressao de experiéncias, modos de vida e com-
portamentos “tipicos do sertio” (a0 mesmo tem-
po em que ela prépria ajudou a delinea-lo). E,
mais do que isso, vejo-a também como uma
linguagem peculiar, capaz de estabelecer um
elo entre regides diferenciadas, entre o sertao e
a cidade (cidade tomada aqui como simbolo do
“muito diferente”).

SERTAO CONSTRUIDO

O sertao pode ser mostrado, variavelmen-
te, em diversos quadros, dependendo do traca-
do e das cores escolhidos e, também, das lentes
utilizadas por quem os vé. E, se a noc¢ao de
sertao € algo construido, o sertao €, simultane-
amente, experiéncia, vida e representacao. Nes-
ses termos, posso dizer que a musica de Luiz
Gonzaga “inventa” um sertao, cuja singularida-
de repousa nao sé na tematica € no ritmo mu-
sical, mas, significativamente, também na
maneira particular de interpretar.

Compreendendo-se, assim, o sertao como
uma construcao, também histdrica, a musica de
Luiz Gonzaga nao pode ser tomada como uma
espécie de tradugio literal desse fenédmeno. O
baido é metaférico, abre espaco para analogias.
Cria, por vezes, uma nocio idealizada de ser-
tao, como se se pretendesse exemplar para a
Nacio: sertdo das muié séria, dos home trabaiadé.
Em outras circunstancias, € lamento e quase de-
sespero: 0 que estrada mais comprida/6 que lé-
gua tdo tirana... Eu preguntei a Deus do céu,
ai, por que tamanba judiacd@o®.

A construcao dessa musica me parece
expressiva, também, de um encontro entre uma
espécie de “sertao vivido” e a metéfora.
Funciona como alegoria de multiplas imagens
do sertao que povoam a literatura, o folclore,
as artes etc.

E ainda na construgio que aparecem a nogao
de tempo ruim, freqientemente associada a um
significativo sentimento de tristeza e as idéias de
seca e “retirada” (migracio), além de expressivo
sentimento de tristeza; € a no¢ao de tempo bom,
que evoca alegria, vinculada a chuva, a possibili-
dade de colheita e 2 concretizacao dos sonhos.

Conforme afirmei antes, essa construcao
nos revela igualmente um sentimento de per-
tenca ao sertao, além de apontar para uma ca-
racterizacio do Nordeste como regiao. Desse
modo, € interessante observar que se encon-
tram no baido representacdes do sertao, evo-
cando caracteres fisicos ou naturais, mas,
sobretudo ele nos fala de um jeito de vé-los (de
modo que se torna até sem sentido classifica-
los como integrantes de uma suposta ordem fi-
sica ou natural) e também de costumes e crengas.

Linguagem, comunicacio, sabedoria co-
letiva e alegoria, a musica de Luiz Gonzaga,
além dos ritmos, caracteriza-se ainda por um
movimento permanente, O que Nos remete, cons-
tantemente, ao significativo movimento migra-
tério que alcanca todo o territério brasileiro.
Refiro-me aqui a uma espécie de movimento
que me inspiram os titulos e também o contetdo
de virias das can¢des. Como ilustra¢ao, aponto:

se eu fosse um peixe, ao contrério do rio
nadava contra as aguas|...]

eu ia direitinho pro riacho do Navio...
RIACHO DO NAVIO (Z¢ Dantas/Luiz Gonzaga,
1955);

eu s6 num fico/porque Rosa diz oxente

serd que Zeca ja deixou de me amar...

ADEUS RIO(Zé Dantas/Luiz Gonzaga, 1950);
eu ja andei sem parar

dezessete légua e meial..]

rodei com Rosa o terreiro

rocando em meu coracao...

DEZESSETE LEGUA E MEIA (Humberto
Teixeira/Carlos Barroso, 1949);

uma estrada e uma caboca

cum a gente andando a pé|...]

vai moiando os pés no riacho

que agua fresca, Nosso Senhor!...

ESTRADA DE CANINDE (HumbertoTeixeira/Luiz
Gonzaga, 1950);
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quando a lama virou pedra

e mandacaru secou

quando ribaca de sede

bateu asa e vuou...

PARAIBA (Humberto Teixeira/Luiz Gonzaga,
1950;

ai quem me dera voltd

pros bragos do meu x0do...

QUI NEM JILO (Luiz Gonzaga/Humberto
Teixeira, 1950)

minha vida € andar por este pais

pra ver se um dia me sinto feliz...

A VIDA DO VIAJANTE (Luiz Gonzaga/Hervé
Cordovil, 1953).

A musica de Luiz Gonzaga se constitui, pois,
também num rico sistema de simbolos, numa lin-
guagem especial, capaz de viabilizar ou alimentar
processos interativos entre diferentes espagos so-
ciais. Ela se apresenta como uma linguagem
reveladora de um complexo sincretismo e produ-
tora/reprodutora de cadeias de significados, tra-
duzidos em representagdes sociais, que apontam
para uma espécie de articulagao histérica, movi-
mento constante das dimensdes sertao-cidade,
local-nacional. Assim, através dessa linguagem,
tanto o baiZo quanto a principal figura artistica a
ele associada — usualmente vistos como algo regi-
onal, ou, mais particularmente, do sertd@o— se pro-
jetam nacionalmente, assumindo a condicio de
patrimoénio nacional.

Nortas

! Aexpressio “ musica de Luiz Gonzaga” denomi-
na: cancdes de sua autoria, cancdes que fez em
parceria e ainda outras, das quais foi somente in-
térprete.

Luiz Gonzaga, para o programa Globo Reporter,

Rede Globo de Televisio, 1984.

5 Verso da can¢do LEGUA TIRANA (Luiz Gonzaga/
Zé Dantas, 1949).

i A época, os termos norte e sul designavam, res-
pectivamente, as regioes norte-nordeste e sul-su-
deste, no que pese a divisao oficial das regides
brasileiras estabelecida, desde 1941, pelo Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE).

(¥}
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5 Alusio ao xote NO MEU PE DE SERRA (Luiz
Gonzaga/Humberto Teixeira), de grande sucesso,
lancado em 1946.

Para Orlandi, Teoricamente, e em termos bastante

gerais, a producdo da linguagem se faz na articu-

lagao de dois grandes processos: o parafrdstico e o

polissémico. Ent2o, no estabelecimento das rela-

¢oes do homem com o mundo - processo dentro
do qual se produz a linguagem - ha, constante-
mente, uma certa tensao entre o mesmo dizer
sedimentado (parifrase) e a perspectiva de um
rompimento, esta, associada a polissemia. Nas pa-

lavras da autora, a polissemia, na linguagem, é

uma forca que desloca o sedimentado. O discurso

contém, assim, essa tensio basica entre o texto e o

contexto bistérico-social: o conflito entre 0 ‘mes-

mo’e o ‘diferente’, entre a pardfrase e a polissemia

(ORLANDJ, 1987, p. 27).

Trato, aqui, de musica no sentido mais genérico

do termo, isto €, aquele conjunto formado de le-

tra, melodia, ritmo etc, e nao no sentido mais res-
trito, de estruturas musicais.

# Luiz Gonzaga acrescenta que, estando em Recife
numa certa ocasiio, viu um garoto passar venden-
do um doce - conhecido ali como tinguilim - e,
conforme o costume, batendo (com outra peca de
metal) num tridngulo para chamar a atencio; na-
quele momento, o artista teve a idéia de incorpora-
lo como instrumento de percussao.

Maurice Bloch (1975, 1989) elabora formulacio
nessa direcio, ao analisar a formalizacdo da lin-
guagem na oratéria de rituais e em discursos poli-
ticos tradicionais. O autor adverte quanto 2 atencao
que o pesquisador deve ter para com a mudanga
de significado diante de formas diferenciadas de
linguagem, explicitamente, o cantado e o dito.

10 Junto com a construcio de um visual singular, uma
estilizagao que redne artefatos, valores e imagens
associados as figuras do vaqueiro e do cangaceiro
nordestinos, Luiz Gonzaga destacou-se também
pelo estilo particular de interpretar: ao cantar, in-
tercalava uma espécie de fala ou recitacio, even-
tualmente incluindo espécies de gritos de
exclamacio ou interroga¢ao, a0 mesmo tempo em
que mantinha o som da sanfona, num “jogo de
fole” , compondo ali um quadro verdadeiramente
artistico. Nesses termos, criava-se, também, uma
comunicacio especial com o publico.
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Embora esse aspecto da dinamica n2o seja parti-
cularidade da linguagem musical, estou chaman-
do a atengao para o fato de que se constitui numa
de suas marcas, que n3o pode ser deixada de lado
quando se toma essa produ¢io para uma analise
dessa natureza. Esse assunto € retomado em capi-
tulos posteriores, quando examino, respectivamen-
te, a situacao do campo artistico-musical e a
insercao da musica de Luiz Gonzaga na cultura
brasileira em seu conjunto.

Segundo Candé (1994) — autor que examina, na
perspectiva histérica e universal, a2 musica erudita —
a introduc¢io da nota¢io musical provocou uma
mudanca profunda, pois até entio, o mais impor-
tante era ter memoria para registrar aquilo que se
fazia, musicalmente, de modo a se poder repetir
numa “préxima oportunidade”. Ao se introduzir a
escrita, se estabelecia, a priori, como os sons de-
veriam ser produzidos. Para Candé, a presenca da
escrita na musica, além de favorecer o culto des-
medido da obra, criou uma espécie de
enrijecimento. Quer dizer, enrijece, na medida em
que poe aquela “fantasia” (a criacdo) numa espé-
cie de camisa-de-forca, que € a notacao. Nas pala-
vras do autor, Quanto mais a notagdo é complexa,
mais a teoria se torna arbitraria e rigida. As re-
gras impOem esquemas rigorosos e ininteligiveis
(racionais), a que o musico profissional se adapta
necessariamente: a musica é obrigada a se tornar
tal que possa ser notada (CANDE, 1994, p. 25).
Por outro lado, sabe-se que, no geral, a introdu-
¢ao da escrita, enquanto forma especifica de re-
gistro grafico, possibilitou a preservacio e a
reproducio da linguagem e, no caso da musica
(bem como da literatura e de outras formas), a
defini¢io de autoria e a sua reproducio para além
dos intérpretes.

Ressalte-se que, mesmo se tratando de um estudo
sobre musica erudita, a leitura de Candé nos for-
nece elementos que nos ajudam a compreender
melhor outros géneros ou dimensodes diferentes
da musica e das artes em geral. Ademais, Candé
pde aqui uma questdo interessante, relacionada
de certo modo aos limites da linguagem musical,
pela formalizacio, que nos remete a Weber (1995)
e Maurice Bloch (1975, 1989).

Max Weber, analisando o que denomina processo
de racionalizacio da musica — que, segundo ele,
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envolve, dentre outras coisas, produczo e adequa-
cdo de instrumentos, criacao de escalas, divisio
de sons, organiza¢ao tonal etc — nos faz ver como,
dentro desse mesmo processo, foram se construin-
do regras, que passaram a disciplinar relacoes e
atividades, em termos musicais. E por esse cami-
nho, segundo Weber, que a musica se voltando
cada vez mais para necessidades puramente esté-
ticas, inicia sua verdadeira racionalizacdo e se
torna uma arte, distanciando-se, assim, de uma
situacio em que formulas sonoras tradicionais ti-
nham um uso pratico-finalista (1985, p. 86/87).
Ressalte-se que encontramos ai as bases da
argumentacao de Bourdieu em torno da nogdo de
campo.

Luiz Gonzaga, por exemplo, quando servia como
recruta no Exército no final dos anos 1930, em
Minas Gerais, ndo foi aceito para integrar a or-
questra da Corpora¢do porque ndo conhecia a es-
crita musical. Depois de alguns “ensaios”, com um
colega, no dia do “teste coletivo”, segundo o pré-
prio Gonzaga, a coisa nédo deu certo. Saiu um de-
sastre, eu tentando entrosar-me com a orquestra,
tocando de ouvido, eles lendo as suas partes (SA,
1986, p. 89).

Analisando o modelo de estado do campo literdrio
que se instaura [em Paris] nos anos de 1880,
Bourdieu se refere a “diferencas sutis” no interior
de um mesmo género e a diversidade na consa-
gracio de géneros e autores. A propdsito, afirma
que é a qualidade social do puiblico (medida prin-
cipalmente por seu volume) e o lucro simbolico qgue
ele assegura que determinam a bierarquia especi-
fica que se estabelece entre as obras e os autores
no interior de cada género, correspondendo as ca-
tegorias hierarquizadas que ai se distinguem muito
estreitamente a bierarquia social dos publicos...
(1996, p. 133].

Observe-se que isso ndo significa que esses fossem
os géneros mais divulgados ou mais gravados.
Esse tipo de informacio, além de estar referi-
do em estudos especializados (ALVARENGA,
1947; TINHORAO, 1990; VASCONCELOS, 1991),
aparece também de certo modo em matérias e
anuncios veiculados em jornais do Rio de Ja-
neiro na época. Alids, tratando do cenério mu-
sical brasileiro, no periodo do Segundo
Reinado, Diniz (1991) destaca a dominancia
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do piano (nas suas palavras, Piandpolis) na
cidade do Rio de Janeiro.

Busco essas nocdes em Candé (1994).

No trabalho ja referido, Candé nos mostra como,
ao longo do tempo e em diferentes sociedades,
a musica tem recebido tratamentos variados e a
sua funcio tem sido interpretada sob diferentes
concepgodes. Nisso se inclui, por exemplo, ser
percebida como algo produzido para uma cole-
tividade; para deleite de grupos restritos, ou ain-
da a visao da “arte pela arte”, da qual se origina
a nocao de uma suposta musica pura, ao lado
do que a idéia de uma mausica de circunstan-
cia ou funcional seria artisticamente deprecia-
da. Por sua vez, Norbert Elias (1995), tratando
particularmente da fun¢io da misica nas socie-
dades de corte, européias, onde o0 consenso dos
poderosos ditava o gosto nas artes, afirma que a
fungao primaria da misica era agradar aos se-
nbores e senhoras elegantes da classe dominan-
te e ndo expressar ou evocar os sentimentos
pessoais, as tristezas e as alegrias das pessoas
individualmente (1995, p. 89).

No caso em estudo, vale lembrar, a situacio da
musica e dos musicos € completamente diferente
daquela analisada por Elias. Nesse sentido, refiro-
me particularmente 2 existéncia de um mercado,
cuja influéncia se faz sentir no processo de produ-
¢ao e difusio musical. Ademais, na sociedade bra-
sileira da metade do século XX, essa misica nao
tem o cariter de encomenda e nem o musico a
funcio de servir, embora precise haver uma espé-
cie de sintonia com o publico consumidor. E, em
termos de funczo, na verdade trata-se de algo que
é fonte de realizacdo, prazer e diversio, para pro-
dutores e consumidores.

No contexto nordestino, a no¢ao de retirante tem
um significado cultural muito expressivo, o que
pode ser observado, por exemplo, em artes popu-
lares como a xilogravura e esculturas em ceramica
e madeira.

A propria figura artistica de Luiz Gonzaga trans-
formou-se em tema de cordel. A esse respeito,
pode-se consultar o trabalho do poeta Pedro Ban-
deira, Luiz Gonzaga na literatura de cordel (1991).
Esta matéria estid na edicio de 03/11/1951 e se
intitula Pagando Promessa, ocupando trés pagi-
nas, uma das quais preenchida, inteirinha, com
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uma foto em que se vé: ao centro, Luiz Gonzaga
de chapéu de couro, sorriso largo, sanfona aber-
ta por sobre o peito e, em torno dele, a multidio.
No alto desta pagina, 1é-se: Luiz Gonzaga na
Penba e, abaixo da foto: Nossa Senhora da Pe-
nba minba voz talvez ndo tenha o poder de te
exaltar... [trecho de BAIAO DA PENHA, Guio de
Morais/David Nasser, integrante do repertério de
Luiz Gonzagal.

Nessa mesma direcio, a “inven¢ao” do xaxado,
por exemplo, traz uma referéncia explicita ao fe-
némeno nordestino do cangaco.

Aqui, continuo tomando como referéncia a con-
cepcao de cultura de Sahlins, em especial aquela
explicitada no trabalho de 1988, apontado an-
teriormente, lembrando, em particular, a sua cri-
tica ao que chama de utilitarismo marxista, ou
seja, a idéia instrumental de cultura como um
reflexo do ‘modo de producao’, como um con-
Jjunto de experiéncias sociais assumidas por for-
cas materiais que, de algum modo, possuem sua
propria racionalidade e necessidade (p. 50).
Segundo o autor, se interpretarmos Marx sob
outra dtica, concluiremos que um modo de pro-
ducio, em si, nio especifica qualquer ordem
cultural (p. 51.

A meu ver, hd um ponto comum, nesses termos,
entre as idéias de Sahlins e N. Elias: ambos com-
batem a reducio da cultura a mero reflexo do
modo de producio. Ressalte-se que tais autores
n20 negam as possiveis ligacdes entre essas duas
dimensoes, tanto que Elias fala de uma relativa
autonomia da obra de arte e adverte que,
reconhecé-la, nao deve impedir o pesquisador
de procurar conexdes entre a sociedade e as obras
produzidas pelo artista. Ao tratar da autonomia
da musica, em relagio ao seu produtor e a socie-
dade do seu tempo, Elias se pergunta que quali-
dades de uma obra, e que aspectos estruturais da
existéncia social e da sociedade de seu criador
fazem com este seja tido como ‘grande’ por gera-
cOes posteriores — algumas vezes a despeito da
falta de ressondncia entre seus contemporaneos.
Os grifos deste paragrafo aludem, respectivamen-
te, versos de A VOLTA DA ASA BRANCA (Z¢é
Dantas/Luiz Gonzaga), LEGUA TIRANA (Luiz
Gonzaga/Zé Dantas) e ASA BRANCA (Luiz
Gonzaga/Humberto Teixeira).
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