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“Aranha tece puxando o fio da teia
A ciéncia da abeia

Da aranha e a minha

Muita gente desconhece”.

(“Na asa do vento”, Jodo do Vale/ Luiz Vieira)



RESUMO

O cantor e compositor maranhense Jodo do Vale (1934-1996), considerando-se o confronto
entre varias vozes sociais na esfera artistico- musical, consolidou-se como uma expressdo da
“tradicao” e do “popular” na musica brasileira, ao lado de artistas como Luiz Gonzaga e Jackson
do Pandeiro. Entre 1964-1965, a participacao de Jodo do Vale no espetaculo teatral Opiniéo,
que se tornou um marco da arte engajada no periodo ditatorial militar no pais, atrelou a obra
desse artista a uma tradicdo na qual o popular esta ligado a resisténcia e critica social. Tomando
como referencial tedrico-metodoldgico a Analise Dialogica do Discurso, esta pesquisa trabalha
com as macrocategorias heterodiscurso e esferas da atividade humana, articulando-as as
concepgdes de relacGes dialogicas, ideologia, responsividade, posicionamento axioldgico,
entonacgdo, horizonte social de valores, exotopia, excedente de visdo e autoria. Nessa
perspectiva, o trabalho apresenta os seguintes objetivos: a) Geral: Fazer uma analise dial6gica
do heterodiscurso no processo de produgdo dos sentidos de “popular” e “tradi¢do” na esfera
artistico-musical, a partir da obra de Jodo do Vale e do discurso de mediadores culturais
(musicos, jornalistas, criticos, editores), no periodo de 1964 a 1982. b) Especificos: 1) Analisar,
a partir da cancdo de Jodo do Vale, o confronto entre diferentes vozes sociais no processo de
construcdo dos sentidos de “popular”, com foco nas categorias  autor-
criador/personagem/autor-pessoa e responsividade; 2) Investigar como se constituiram,
discursivamente, os sentidos da obra de Jodo do Vale como “engajada” e “popular”, analisando,
a partir do discurso dos mediadores culturais, 0s posicionamentos expressos e o0s efeitos de
sentido construidos por meio da utilizacdo de elementos linguistico-discursivos, tais como
determinadas formas nominais e gramaticais; 3) Fazer uma analise verbo-visual dos processos
de construcéo de sentidos da obra desse artista, a partir de material produzido por mediadores
culturais, considerando os circuitos de producdo, circulacdo e consumo na esfera artistico-
musical. O corpus é composto por canc¢bes de Jodo do Vale, presentes no disco “O poeta do
povo” (1965) e textos produzidos por mediadores culturais (jornalistas, criticos, especialistas
etc.) no periodo delimitado. Além disso, o corpus é analisado considerando-se também as
especificidades do material verbo-visual que o compde. Ancorada na perspectiva
epistemoldgica do Circulo de Bakhtin, esta pesquisa trabalha com procedimentos teorico-
metodoldgicos qualitativo-interpretativos, de natureza analitico-descritiva. Dessa forma, os
procedimentos de analise se pautam a partir dos seguintes parametros (articulados): a) dimenséo

historico/social/ideologica e b) dimensdo verbal/verbo-visual. Como resultados, pode-se



destacar que a associacdo de Jodo do Vale a cancéo engajada esté diretamente relacionada aos
valores em confronto na conjuntura socioideoldgica p6s-64. Assim, nos anos 1970 e inicio dos
anos 1980, passaram a circular outros valores na esfera artistico-musical, ndo mais pautados
por uma busca de “autenticidade” das manifestagdes populares. Nessa conjuntura, o olhar dos
mediadores sobre a obra de Jodo do Vale foi redimensionado. A voz que associa Jodo do Vale

a “cangdo engajada” ¢ retomada no intuito de ser polemizada.

Palavras-chave: Jodo do Vale. Andlise Dialdgica. Esfera artistico-musical. Heterodiscurso.

Popular.



ABSTRACT

Jodo do Vale (1934-1996), a singer and composer from Maranh&o, was consolidated as an
expression of "tradition” and "popular” in Brazilian music, alongside artists like Luiz Gonzaga
and Jackson do Pandeiro, considering the confrontation between several social voices in the
artistic-musical sphere. From 1964 to 1965, Jodo do Vale's participation in the theatrical
spectacle Opinido, which became a landmark of art engaged in the Brazilian dictatorial military
period, linked the artistic work to a tradition in which the popular is related to resistance and
social criticism. Taking as a theoretical-methodological reference the Dialogical Discourse
Analysis, this research works with the heterodiscourse macro-categories and spheres of human
activity, articulating them to the conceptions of dialogical relations, ideology, responsiveness,
axiological positioning, intonation, social horizon of values, outside view, excess of vision and
authorship. In this perspective, the work presents the following objectives: a) General: To
make a dialogical analysis of the heterodiscourse in the production process of the senses of
"popular” and "tradition” in the artistic-musical sphere, from the work of Jodo do Vale and
discourse of cultural mediators (musicians, journalists, critics, editors) between 1964 and 1982.
b) Specific: 1) To analyze, from the song of Jodo do Vale, the confrontation between different
social voices in the process of constructing the meanings of " popular ", focusing on the
categories author-creator/character/author-person and responsiveness; 2) To investigate how
discursively the meanings of Jodo do Vale's work as "engaged” and "popular” have been
constituted, analyzing, from the discourse of cultural mediators, the expressed positions and
effects of meaning constructed through the use of linguistic-discursive elements, such as certain
nominal and grammatical forms; 3) To make a verb-visual analysis of the processes of
constructing meanings of the artist's work, based on material produced by cultural mediators,
considering production, circulation and consumption in the artistic-musical sphere. The corpus
is composed of songs by Jodo do Vale, present on the aloum "O Poeta do Povo” (The People's
Poet), Jodo do Vale (1965) and texts produced by cultural mediators (journalists, critics,
specialists, etc.) in the defined period. In addition, the corpus is analyzed considering also the
specificities of the verb-visual material that composes it. Anchored in the epistemological
perspective of Bakhtin's Circle, this research works with qualitative-interpretative theoretical-
methodological procedures, of analytic-descriptive nature. Thus, the analysis procedures are
based on the following (articulated) parameters: a) historical/social/ideological dimension and
b) verbal/verb-visual dimension. As results, it can be emphasized that the association of Jodo

do Vale with the engaged song is directly related to the confronting values in the post-1964



socio-ideological conjuncture. Thus, in the 1970s and early 1980s, other values in the artistic-
musical sphere began to circulate, no longer guided by a search for "authenticity" of popular
manifestations. At this juncture, the look of the mediators on the work of Jodo do Vale was
resized. The voice that joins Jodo do Vale to the “can¢do de protesto” (protest song) is taken up
in order to be discussed.

Keywords: Jodo do Vale. Dialogical Discourse Analysis. Artistic-musical sphere.
Heterodiscourse. Popular.
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1 INTRODUCAO

“Carcara, pega, mata e come/
Carcara, mais coragem do que homem”

(Jodo do Vale/ José Candido)

A forca e astlcia da ave de rapina, carcara, ecoou como um grito de resisténcia e
protesto na tensa conjuntura socioideoldgica do entdo recém-instaurado regime militar no pais,
em 1964. A cangdo “Carcard” integrava o repertorio do espetaculo teatral Opinido, que €
considerado um marco na produ¢do da arte “engajada”, “de resisténcia”, e teve o compositor
maranhense Jodo do Vale (1933-1996) como um dos protagonistas.

Na trajetdria artistica de Jodo do Vale, a sua producdo, que, em um primeiro
momento, era caracterizada, sobretudo, como “cancdo sertaneja”, “musica regional”, passa, a
partir de meados dos anos 1960 - sobretudo, com sua participacdo no espetaculo Opinido - a
construir outros sentidos, associados a conjuntura politico-ideoldgica na qual é produzida,
relacionados & ideia de “transformacdo social” e “resisténcia”. Discutir sobre a
heterogeneidade de sentidos construidos em torno da obra de Jodo do Vale é uma das
motivacdes da presente pesquisa.

Considerando-se uma diversidade de sentidos produzidos na esfera da producéo
musical, a partir do confronto entre varias vozes sociais, a obra de Jodo do Vale, ao lado da
producdo de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro, consolidou-se como uma expressao da
“tradicdo” e do “popular” na musica brasileira. Entretanto, conforme ressaltamos, o “popular”
e o “tradicional” na obra de Jodo do Vale - ao contrério da producdo de Jackson do Pandeiro e
Luiz Gonzaga - estdo, também, associados aos sentidos de resisténcia e engajamento social.

Esses trés artistas foram nomeados, por autores como Santos (2004) e Néumane
(1983), como a “santissima trindade” e o “triunvirato” da musica nordestina. Foram também
designados como os trés vértices do “tridngulo nordestino”, pelo critico Tarik de Souza (1996),
ao escrever sobre a morte de Joao do Vale (“Calou-se o ultimo verso do triangulo nordestino™),
demarcando bem o lugar ocupado por esse artista no cenario da musica popular brasileira, ao
lado de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro.

Na esfera artistico-musical, hd uma série de forcas centripetas (as quais,

historicamente, se tornaram candnicas e contribuem para a centralizacdo de determinados

1 Esses aspectos da trajetdria artistica de Jodo do Vale séo discutidos por Barreto (2012, 2015).
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sentidos), que consolidaram e legitimaram sentidos segundo os quais as producgdes desses
artistas sdo a “auténtica” e “genuina” expressdo da “tradi¢do” e do “popular” na musica.
Contudo, conforme ja ressaltamos, ha um diferencial significativo entre os sentidos atribuidos
a Jodo do Vale e aos demais Vvértices desse triangulo: o artista maranhense tem seu nome
associado a can¢do engajada, a resisténcia artistica ao regime autoritario instaurado em 1964.
Este € um primeiro ponto que nos interessa investigar: como se constituiu, na esfera artistico-
musical, ou seja, discursivamente, 0 processo de construcdo de sentidos que levou Jodo do Vale
a entrar no rol da cancéo engajada? Em que medida a obra desse artista construiu sentidos de
resisténcia e protesto naquelas conjunturas socio-histéricas, entre 1964 e 1982?

Ao longo de mais de trinta anos de carreira, Jodo do Vale teve suas cangoes
gravadas por importantes intérpretes da musica popular, como Luiz Gonzaga, Jackson do
Pandeiro, Marinés, Maria Bethania, Nara Ledo, Caetano Veloso e Tim Maia. Em 1981, por
iniciativa de Chico Buarque, foi produzido o LP Jo&o do Vale, no qual Jodo do Vale divide o
canto com artistas como Tom Jobim, Clara Nunes, Gonzaguinha, Alceu Valenga, Amelinha e
Fagner. Dois anos antes de sua morte, ocorrida em 1996, Jodo do Vale receberia outra
homenagem com o lancamento do CD Jodo Batista do Vale, um projeto cootdenado pelo
masico Chico Buarque. O trabalho, que recebeu, em 1995, o Prémio Sharp de Melhor Disco
Regional, reuniu artistas interpretando cancbes de autoria de Jodo do Vale, entre 0s quais
Alcione, Ednardo, Jodo Bosco, Edu Lobo, Paulinho da Viola, Quinteto Violado, Zé Ramalho e
Geraldo Azevedo.

A interpretacdo de Jodo do Vale nas vozes dessa diversidade de artistas ressalta a
heterogeneidade de leituras da sua obra e assinala o lugar ocupado por esse compositor no
pantedo de nomes consagrados da musica popular brasileira. A partir de um processo que
envolveu o confronto entre diferentes forcas estabilizadoras e desestabilizadoras, Jodo do Vale
se firmou como um simbolo da “tradi¢do” e do “popular” na esfera artistico-musical, conforme
pode ser observado nos depoimentos de diversos artistas?: “A obra de Jodo do Vale representou
um grito de todo um povo contra a injustica social” (Geraldo Azevedo); “Jodo do Vale, como
compositor nordestino, para mim, estd em primeiro lugar” ( Dona Ivone Lara); “A poesia de
Jodo do Vale representa o sertdo puro e brincalhdo, e definitivamente faz parte da histéria da
MPB. Um dos grandes génios da musica nordestina” (Fagner); “Jodao do Vale foi um dos

compositores mais fortes e auténticos que nods ja tivemos” (Antonio Carlos Jobim); “Quando

2 Depoimentos reunidos na biografia de Jodo do Vale, escrita por Marcos Paschoal (2000, p. 153, 163, 175, 207).
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ele cantava, tinha um discurso bem mais forte que muito politico. Jodo do Vale era da
universidade da vida” (Beth Carvalho).

O maranhense Jodo Batista Vale nasceu em 1933, no municipio de Pedreiras, mais
precisamente em um povoado chamado Lago da Onga, a cerca de 300 quilémetros de Séo Luis.
Chegou ao Rio de Janeiro em 1950, no rastro de tantos outros nordestinos que aportaram na
entdo capital da Republica, em busca daquilo que ndo encontraram em sua terra natal. Jodo do
Vale era de uma familia descendente de escravos, filho de lavradores, teve sete irméos e
frequentou a escola até os nove anos de idade. Ele conta que teve que ceder sua vaga no grupo
escolar para o filho de um coletor de impostos recém-chegado a cidade. “A escola tinha uns
trezentos alunos, mas escolheram logo eu pra dar lugar ao filho do homem” (ABRIL
CULTURAL, 1977, p. 10)®. Nunca mais pdde estudar, portanto era semialfabetizado, mas cedo
COomegou a compor Vversos e a ter contato com o mundo da musica ao participar de grupos de
bumba-meu-boi, no Maranh&o. Teve vérios oficios, desde crianca: vendedor de doces, bolos,
frutas; na adolescéncia, quando resolveu fugir de casa, aos 14 anos, trabalhou como “ajudante

N

de caminhao”, viajando entre as cidades de Teresina e Fortaleza. Quando chegou ao Rio de
Janeiro, aos 17 anos, ja havia passado pela Bahia e até por Minas Gerais, onde trabalhou no
garimpo.

No Rio, o centro da producdo musical do pais, Jodo do Vale foi trabalhar como
ajudante de pedreiro, mas, como ja compunha alguns versos, sempre procurava as radios, em
busca de artistas que pudessem se interessar pelo seu trabalho. Depois de muita peregrinacao,
foi recebido, na Radio Tupi, por Luiz Vieira, compositor, cantor e radialista pernambucano, e,
mais tarde, por Zé Gonzaga, musico, irmao do sanfoneiro Luiz Gonzaga. Comecaria assim a
carreira de compositor de Jodo do Vale, que, no inicio dos nos 1950, teve suas primeiras
composicdes registradas em seu nome: “Madalena” e “Cesario Pinto”, gravadas por Z¢
Gonzaga; e, em parceria com Luiz Vieira, o baido “Estrela Miuda”, gravado por uma “estrela
do radio” na época, a cantora Marlene, que seria intérprete de outras cancdes do artista
maranhense.

Assim, como produtivo compositor, Jodo do Vale passou a se inserir no meio
artistico e, até os anos 1960, j& havia assinado diversas composi¢des famosas nas vozes de

artistas consagrados. Como intérprete, a carreira consolidou-se mais tardiamente; o primeiro

3 As informacBes biograficas sobre Jodo do Vale aqui apresentadas tém como principais referéncias Abril
Cultural (1977, 1983) e Paschoal (2000).
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disco solo foi langado pela Philips, em 1965, sob o titulo “O poeta do povo ”, Jodo do Vale, na
esteira do sucesso do show Opini&o.

Meus estudos acerca desse debate, em especial em torno de questdes que envolvem
o “popular” e a “tradicao”, iniciaram, no ano 2000, na época da minha graduagdo em
jornalismo, no curso de Comunicagdo Social da UFC (Universidade Federal do Ceard), onde
participei do grupo de pesquisa “Comunicacdo e Culturas Populares”, liderado pelo professor
Gilmar Cavalcante de Carvalho, jornalista, estudioso das manifestacdes da cultura popular
cearense. Assim, iniciei um estudo sobre as representacdes do Caldeirdo, do beato José
Lourengo®, no jornalismo cearense. Posteriormente, fui bolsista do Programa Bolsa-Arte, no
MAUC (Museu de Arte da UFC), onde desenvolvi pesquisa sobre a “Xilogravura popular de
Juazeiro do Norte no acervo do MAUC”, também sob orientacdo do professor Gilmar de
Carvalho. No percurso dessa pesquisa do MAUC, participei de um trabalho em campo, no
Cariri cearense, com a realizacdo de entrevistas e analises dos trabalhos de xilografos da Lira
Nordestina, antiga Tipografia Sdo Francisco, de Juazeiro do Norte.

A imersdo nesse mundo do “popular”, do ponto de vista académico, foi muito
enriquecedora e abriu possibilidades de estudos sempre relacionados a essas questdes. Em um
primeiro momento, meu foco esteva mais voltado para as relacfes entre cultura e imprensa,
mas, com meu aprofundamento na area dos estudos da linguagem, passei a me concentrar, em
especial, nos processos de construcao de sentidos.

As pesquisas sobre o Caldeirdo tornaram-se o foco de minha producdo académica
e resultaram em alguns trabalhos, como o artigo académico apresentado como requisito para
conclusdo do Curso de Letras da UECE, intitulado “A Irmandade da Santa Cruz do Deserto: o
draméatico como dentincia do conflito social”, no qual analisei um texto teatral do escritor
cearense Oswald Barroso, que trata do movimento liderado pelo beato José Lourengo. Em 2011,
conclui o Curso de Especializacdo em Ensino de Lingua Portuguesa, na UECE, com
apresentacdo de monografia na qual estudei a heterogeneidade discursiva em textos
jornalisticos sobre o movimento Caldeirdo. Em 2014, apresentei, no Programa de P0s-
Graduacdo em Linguistica Aplicada da UECE, a dissertacdo de mestrado intitulada “Vozes

sociais e producdo de sentidos: a representacdo do beato José Lourengo e do movimento

4 O Caldeirdo foi uma experiéncia de organizagdo social, ocorrida na década de 1930 no Cariri cearense. O
movimento teve a lideranga do beato José Lourenco, agricultor, negro, paraibano, que chegou ao Cariri cearense
no auge das romarias a Juazeiro do Norte, no final do século X1X. Sob acusa¢fes como heresia, fanatismo e
comunismo, o Caldeirao foi reprimido, em 1936 e 1937, pelas for¢cas do Governo, com o apoio da Igreja Catélica
e das elites da regido. Sobre o Caldeirdo ver Ramos (1991, 2011) e Sipriano (2014).
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Caldeiréo na cobertura do jornal O Povo (1934-1938)”, tomando como principal referencial
tedrico a Andlise Dialdgica do Discurso.

A partir dessa sintese do meu percurso como pesquisadora, ressalto que as vivéncias
e experiéncias em torno dessas problematicas que envolvem aspectos relacionados a “cultura”,
“popular” e “tradi¢do” me movem, me mobilizam ¢ me ddo animo e félego para propor a
problematizacdo e discussdo desenvolvidas nesta pesquisa de doutorado. Ressalto que as
motivacOes para o presente estudo estdo calcadas, ainda, no meu interesse pelo campo da
Histdria, para o olhar lancado para o passado, no intuito de refletir sobre o presente e o futuro.
Importante destacar, ainda, que a concepcao de Histdria que baliza este trabalho questiona uma
visdo linear e progressiva dos fatos historicos, conforme discutido por Le Goff (1990). Dessa
forma, estudar a producdo artistica e cultural desenvolvida no contexto repressivo da ditadura
militar no Brasil é uma tarefa cada vez mais necessaria e relevante, tendo em vista que abre
perspectivas para reflexdo sobre muitas problematicas contemporaneas, em especial relacionadas
a articulacéo entre fazer artistico, resisténcia e engajamento social.

Destaco, entreta/nto, que os estudos do campo da mdsica sdo0 0 novo para mim,
representam um rico desafio que decidi encarar. Minha experiéncia com a mdsica se da,
sobretudo, como ouvinte e apreciadora, em especial, desse grande complexo cultural designado
MPB. Como jornalista, também me interessa analisar esses fendbmenos historicos, sobretudo o
olhar dos mediadores culturais, do “outro”, nesse grande campo de produg¢ao de sentidos: a esfera
artistico-musical. No percurso da pesquisa, venho vivenciando a riqueza de se trabalhar com um
objeto multifacetado, sobre o qual converge uma diversidade de aspectos estéticos, éticos e
ideoldgicos.

Estudar o campo artistico-musical implica, ainda, em audicdo, escuta, da producéo
fonogréfica relacionada ao objeto da pesquisa, 0 que significa um alento e um privilégio no arduo
percurso da investigacdo académica. Assim, a necessaria escuta de materiais fonogréaficos que
compdem o coro de vozes da efervescente produgdo musical em foco nesta pesquisa permitiu um
aprofundamento sobre a diversidade de tendéncias e estilos musicais daquelas conjunturas socio-
historicas. Nesse sentido, tendo em vista 0s objetivos deste trabalho, pude conhecer grande parte
da producéo de Jodo do Vale, ao longo de sua carreira, desde as primeiras gravacOes de suas
cancdes nas vozes de Marlene e Zé Gonzaga, nos anos 1950; até o disco-tributo langado em 1994,
Jodo Batista do Vale. Além disso, o exercicio de escuta envolveu a audicdo de expressdes
musicais diversas - fundamentais para o desenvolvimento de uma reflex&o sobre o lugar ocupado
pela obra de Jodo do Vale na mdsica brasileira - como obras da bossa nova, em suas duas

geracOes, intimista e participante (aprofundei-me, sobretudo, na discografia de diversos artistas
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ligados a vertente participante/nacionalista da bossa nova, em especial Nara Ledo, Sérgio
Ricardo, Carlos Lyra e Edu Lobo, cujas obras sdo basilares para o desenvolvimento da chamada
cancao engajada) e “sambas de morro” (especialmente, Z¢é Kéti, que teve relacao direta com a
carreira artistica de Jodo do Vale). Também realizei a escuta de diversos outros artistas que
produziram nos anos 1960 e 1970, procurando refletir sobre o lugar ocupado por Jodo do Vale,
em meio a essa complexidade de tendéncias artistico-musicais. Tive acesso a discografia de Jodo
do Vale, assim como a obra de outros artistas, por meio de consulta ao acervo do pesquisador
cearense Henrique Didimo. Além disso, muitos desses materiais fonograficos puderam ser
consultados por meio de plataformas digitais, como o Youtube, e servicos de streaming,
especialmente, o Deezer. Também pude adquirir parte do material que compde o corpus da
pesquisa em sebos virtuais.

Importante ressaltar que o olhar lancado sobre as problematizacdes e questdes em
foco nesta pesquisa tem como fio condutor o pensamento bakhtiniano, o que abre a possibilidade
de se trabalhar esse objeto a partir de uma multiplicidade de aspectos, 0s quais nao se restringem
a questdes de ordem estritamente linguistica. Dessa forma, como pesquisadora, adoto um ponto
de vista segundo o qual os sentidos ndo sdo “naturais” ou “atemporais”, pois possuem historia e
se constituem em distintos contextos, marcados por relagdes de forga e confronto entre os mais
diversos agentes sociais. Neste trabalho, portanto, discuto sobre processos de construgdo dos
sentidos das palavras, por isso ndo tomo os signos “popular” e “tradi¢ao” (assim como outros do
mesmo campo semantico: “genuino, “auténtico”, “raiz”, etc.) como ‘“naturais”, “dados”,
destituidos de historicidade. A emergéncia desses sentidos se da em diversos contextos
historicos, por meio de confrontos entre vozes sociais, em diferentes situa¢Ges de enunciacéo,
conforme discuto ao longo deste trabalho.

Como forma de ilustrar a relevancia e atualidade do debate em torno da construcéo
dos sentidos em foco nesta pesquisa, trago a cena a cerimbnia de encerramento dos Jogos
Olimpicos Rio 2016, que procurou tracar um panorama da historia da arte brasileira, em suas
multiplas vertentes, reunindo uma diversidade de manifestacGes culturais e artisticas do pais. O
espetaculo teve como um dos destaques uma apresentacdo musical de personagens
caracterizados como bonecos de barro do Mestre Vitalino (PE)®°, dangando ao som da cangéo
Asa Branca, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Além desse nimero, estiveram presentes

outros icones do “popular” e da “tradicdo” nordestina, inclusive no artesanato, representado por

5 Vitalino Pereira dos Santos (Caruaru/PE: 1909 -1963). Ceramista popular e musico, Mestre Vitalino, “se
notabiliza por suas figuras inspiradas nas crencas populares, em cenas do universo rural e urbano, no cotidiano,
nos rituais e no imaginario da populagdo do sertdo nordestino brasileiro” (MESTRE VITALINO, 2016).
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meio de rendas, projetadas como enormes mandalas no centro do estddio Maracand, ao som de
Mulher rendeira®, e repertério de artistas nordestinos, como o cantor pernambucano Lenine,
que apresentou muasica em homenagem a Jackson do Pandeiro, Jack soul brasileiro. Nas redes
sociais € na midia em geral, a resposta veio imediata com elogios a valorizagao da “identidade
nordestina”, da “auténtica cultura popular” e da musica “tradicional”, “de raiz”. Por outro lado,
houve também quem questionasse se a cultura brasileira se resume a “Rio de Janeiro e
Nordeste™.

Importante observar, a partir dessa situacéo ilustrativa, que o debate sobre aspectos
como a “tradicdo” e “autenticidade” das “manifestacdes populares”, muitas vezes, envolve
confrontos calorosos, nos quais, em geral, sdo reproduzidos determinados sentidos
“cristalizados” e “consagrados” sobre esses conceitos. Entretanto, tendo em vista a articulagao
tedrico-metodoldgica empreendida neste trabalho, pode-se questionar alguns aspectos desse
debate, tais como: por que determinadas manifestagdes carregam esse sentido de “tradi¢do”,
“autenticidade” ¢ “popular” que lhes assegura um certo status frente a outras expressoes
artisticas? Como, discursivamente, foram construidos esses sentidos a partir de diferentes
conjunturas socio-historico-ideoldgicas? Ou seja, 0 debate em torno de problematicas como
essas € atual e relevante, tendo em vista uma diversidade de situacdes da vida contemporénea
nas quais emerge, inclusive no ambito de politicas publicas voltadas para questbes como
“patrimonio histdrico” e “preservagao cultural”.

Vale ressaltar, ainda, que, nessa situacdo de enunciacdo (encerramento dos Jogos
Olimpicos), a construcdo de todo o espetdculo marca um posicionamento que demarca a
“identidade brasileira” frente ao mundo. E essa identidade, segundo tal posicionamento, ¢
diversa, multipla, composta por tradi¢cdes distintas, que se consolidaram, historicamente, como
“auténticas” e “populares”. Nessa perspectiva, considerando o carater dialdgico da linguagem,
os sentidos de “popular” e “tradicdo” ndo podem ser compreendidos como naturais, fixos, nem
oriundos de alguma “fonte mitica”. Assim, esta pesquisa pretende contribuir com o debate
acerca de processos de producdo de sentidos, com foco para uma manifestacdo da esfera
artistico-musical.

Tomando como principal referencial teérico-metodologico a Analise Dialdgica do
Discurso (ADD) - abordagem de estudos da linguagem fundamentada na teoria bakhtiniana -,

este trabalho procura problematizar, a partir da obra de Jodo do Vale e do discurso de

® Cancao registrada como de autoria de Alfredo Ricardo do Nascimento (Zé do Norte), entretanto ha muitas
controvérsias acerca da origem deste xaxado, cuja autoria € atribuida, por alguns estudiosos, a Virgulino Ferreira
da Silva, o "Lampi&o".
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mediadores culturais (jornalistas, produtores, criticos, etc.), como se d& o processo de
construgdo dos sentidos de “popular” e “tradi¢do”, no contexto de configura¢do da chamada
Musica Popular Brasileira (MPB). Levanto como hipdtese central que é nessa conjuntura de
desenvolvimento da MPB, a partir do confronto entre uma série de vozes sociais e de um
horizonte de valores compartilhado, em uma rede discursiva que envolve circulacdo, producéo
e consumo na esfera musical, que a obra de Jodo do Vale se consolidou como uma das
expressoes do “popular” e da “tradicdo” na musica brasileira. Nesse embate, sao produzidos,
contudo, diferentes sentidos para “popular” e “tradi¢do”, os quais ganham legitimidade a partir
de valores construidos socio-historicamente e compartilhados entre os mais diversos grupos
sociais, nos contextos em analise.

Nessas conjunturas, havia uma seérie de regras e valores compartilhados, que
legitimavam a producéo de determinados sentidos sobre a obra de Jodo do Vale. Essas regras e
valores envolvem fatores tais como a consolidacdo da industria fonogréfica e de um mercado
de bens de consumo, em meio a emergéncia de um periodo ditatorial no pais e ao advento da
chamada “cancao de protesto” (termo que problematizo neste trabalho), que teve Jodao do Vale
como um dos seus nomes, sobretudo apds a participacdo desse artista no show Opinido
(1964/1965). Nos anos 1960, Jodo do Vale passou, inclusive a ser denominado, no discurso dos
mediadores culturais, da intelectualidade, como “o poeta do povo”, epiteto que se tornou titulo
de LP langado em 1965, o qual faz parte do corpus desta pesquisa.

Importante destacar que os mediadores exercem um papel determinante na
construcdo dos sentidos da obra em analise, tendo em vista que fazem parte dessa rede dialdgica
de producdo de sentidos e se situam em um lugar exterior (exotopico), de onde lancam um olhar
sobre a producdo de Jodo do Vale, a partir de diferentes posicionamentos axioldgicos.

Na esfera artistico-musical, os elementos verbo-visuais (como fotografias, imagens
de shows, o figurino dos artistas, etc.) também sdo constitutivos dos sentidos atribuidos a obra
desse artista, pois dialogam com uma série de outras vozes envolvidas na construcdo dos
sentidos de “popular” e “tradi¢do”. Assim, a pesquisa também se volta para material verbo-
visual, com o intuito de analisa-lo como uma das vozes que compfe esse coro, esse grande
didlogo (ndo, necessariamente, harmonioso), no processo de construcdo dos sentidos desses
signos ideoldgicos, tdo repetidos, exaustivamente, pela critica especializada e por estudos das
mais diversas areas.

Nessa perspectiva, a partir da obra de Jodo do Vale e do discurso dos mediadores
culturais, emergem diferentes concepgdes de “popular” e “tradicdo”, por meio do embate entre

diversas vozes socais. Os sentidos de “tradigdo” e “popular”, sdo, com frequéncia, reproduzidos
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como “marca de autenticidade”; entretanto, entendendo que os sentidos das palavras ndo sao
neutros, nem naturais, pois emergem a partir de diferentes situacGes de interagdo, compreende-
se que eles possuem historia, expressam determinados posicionamentos e sao construidos por
sujeitos ativos, a partir de uma série de embates e negociacdes entre 0s mais diversos grupos
sociais.

Em especial a partir do discurso dos mediadores culturais, pode-se observar o
periodo entre 1964 a 1965 foi de fundamental importancia para a consolidacdo de uma tradicdo
na qual a obra de Jodo do Vale se insere como um artista engajado, um porta-voz das demandas
sociais do “povo”. Entretanto, conforme ja ressaltamos, além de estar ligada aos sentidos de
“popular” como “resisténcia” e ‘“‘conscientizagdo politica”, a obra de Jodo do Vale -
considerando-se diferentes contextos de producéo e recepcao - consagrou-se, entre o publico
em geral e a intelectualidade, como icone “da simplicidade do homem do campo” e como
legitima representante da “auténtica musica popular nordestina”, além de estar ligada a tradi¢ao
da MPB (ndo exclusivamente em sua vertente “engajada’), gragas a leitura de suas composigoes
feitas por intérpretes consagrados. Ou seja, no periodo em analise, a partir do confronto entre
varias vozes sociais, emergem diferentes sentidos para os signos “popular” e “tradi¢ao”.

Considerando-se a perspectiva tedrica adotada nesta pesquisa, é importante
ressaltar que as tradi¢des ndo sdo estanques, nem naturais, pois sdo construidas, por meio da
linguagem, a partir de processos que envolvem aspectos estéticos, éticos e ideoldgicos.
Interessa a esta pesquisa, portanto, investigar, a partir dessa diversidade de sentidos, o lugar
social ocupado pela obra de Jodo do Vale no contexto de configuracdo da MPB, sobretudo em
sua vertente da can¢do engajada. Como consequéncia, também desenvolvemos uma discussdo
sobre a construcdo dos sentidos desse “complexo cultural” que, nos anos 1960, passou a ser
designado Musica Popular Brasileira (MPB).

Naquela conjuntura histérica, a producdo artistica, especialmente a musical,
exerceu um papel central nos debates politico-ideoldgicos. Assim, a sigla MPB representava,
em determinado momento, “quase uma senha de identificacao politico-cultural” (SANDRONI,
2001, p. 29). A partir de diferentes conjunturas socioideol6gicas, esta pesquisa procura
problematizar sobre a diversidade de sentidos a obra de Jodo do Vale, tendo em vista aspectos
como o0 advento da cancdo participante, sua relacdo com a matriz nacional-popular e a
consolidacdo do mercado de bens culturais de consumo no Brasil.

E sobre essas problematicas aqui levantadas que este trabalho visa discutir,
tomando como perspectiva tedrico-metodoldgica a teoria bakhtiniana, Assim, esta pesquisa

apresenta como objetivo geral: fazer uma andlise dialdgica do heterodiscurso no processo de
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producao dos sentidos de “popular” e “tradi¢do” na esfera artistico-musical, a partir da obra de
Jodo do Vale e do discurso de mediadores culturais (musicos, jornalistas, criticos, editores, etc.),
no periodo de 1964 a 1982; e como objetivos especificos: 1) Analisar, a partir cangdo de Jodo
do Vale, o confronto entre diferentes vozes sociais no processo de construcdo dos sentidos de
“popular”, com foco nas categorias autor-criador/ personagem/ autor-pessoa e responsividade;
2) Investigar como se constituiram, discursivamente, os sentidos da obra de Jodo do Vale como
“engajada” e “popular”, analisando, a partir do discurso dos mediadores culturais, os
posicionamentos expressos e 0s efeitos de sentido construidos por meio da utilizacdo de
elementos linguistico-discursivos, tais como determinadas formas nominais e gramaticais; 3)
Fazer uma andlise verbo-visual dos processos de construcao de sentidos da obra desse artista, a
partir de textos produzidos por mediadores culturais, considerando os circuitos de producao,
circulacdo e consumo na esfera artistico-musical.

Tomando como referencial tedrico-metodoldgico a Analise Dialdgica do Discurso,
esta pesquisa trabalha com as macrocategorias heterodiscurso e esferas da atividade humana,
assim como com as concepces de relacdes dialogicas, alteridade; ideologia; posicionamento
axioldgico, entonagao, horizonte social de valores; exotopia, excedente de visdo e autoria’, as
quais amparam e fundamentam nossa leitura.

Dessa forma, os objetivos especificos possuem sempre como norte a analise do
confronto entre uma diversidade de vozes sociais - heterodiscurso - no processo de construgéo
de sentidos de “popular” e “tradi¢do” naquela situa¢ao em foco na esfera artistico-musical.

Tendo em vista que este trabalho tem como cerne o principio dialdgico da
linguagem, é importante destacar que a esfera artistico-musical envolve os processos de
producdo, circulagdo e consumo/recepg¢do da obra de Jodo do Vale. Assim, conforme discuto
detidamente na metodologia, na Secdo 5, o corpus da pesquisa é composto por cangoes do disco
“O poeta do povo”, Jodo do Vale, de 1965, e textos produzidos por mediadores culturais
(artigos de opinido, reportagens, resenhas, etc.), entre 1964 e 1982. Além disso, o corpus é
analisado, considerando-se também as especificidades do material verbo-visual que o comp&e
(fotografias que ilustraram matérias jornalisticas, fasciculos, capas de discos, etc.).

Ressaltamos, ainda, que a analise dialdgica aqui trabalhada ndo se efetiva,
exclusivamente, na leitura do corpus (propriamente). Adotando uma postura reflexiva e
dialogica perante a problematizacdo aqui levantada, procuramos tomar as concepcoes

bakhtinianas como uma lente a partir da qual desenvolvemos uma leitura analitica que perpassa

7 Utilizaremos, predominantemente, italico para destacar as categorias bakhtinianas.
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toda a discussédo empreendida no decorrer da tese. Assim, sobretudo, ao longo do debate sobre
a construgao dos sentidos de “popular” ¢ “tradigdo” na esfera artistico-musical, na Se¢éo 4, em
que ainda ndo nos debrugamos sobre o corpus (propriamente), procuramos ja desenvolver uma
leitura analitica, tendo em vista os objetivos propostos neste trabalho.

Dessa forma, a discussdo desenvolvida nesta tese tem como fontes - além do
arcabouco tedrico-metodologico da teoria bakhtiniana — a literatura especializada no campo da
producdo artistico-musical, além de estudos dos campos das ciéncias sociais e da historiografia,
especialmente voltados para a conjuntura do periodo ditatorial militar no pais. Importante
ressaltar que, neste trabalho, no intuito de fazermos a leitura sobre os processos de construcéo
de sentidos na esfera artistico-musical, tomamos também como fonte documental materiais
jornalisticos publicados na imprensa da época, sobretudo no principal polo de producéao de bens
culturais de consumo do pais (Rio de Janeiro), aos quais tivemos acesso por meio do acervo
online da Hemeroteca Digital Brasileira, da Fundagdo Biblioteca Nacional®, e pelo Cedntro de
Pesquisa e Documentacdo do Jornal do Brasil (CPDoc/JB). Estes textos materializam, a partir
do olhar dos mediadores culturais, os embates entre a diversidade de vozes sociais na esfera
artistico-musical naquelas conjunturas socio-histéricas. Vale destacar, conforme ja discuti
anteriormente®, que a utilizagdo da imprensa como fonte documental exige do pesquisador uma
postura questionadora sobre o material utilizado, tendo em vista que os textos jornalisticos,
compreendidos como atividade de linguagem, “sdo construidos a partir de um contexto
historico, permeado por relac6es de poder, portanto ndo sdo registros transparentes e objetivos
da realidade” (SIPRIANO, 2013, p. 216). Também tivemos acesso a documentos historicos
desse periodo da histéria do pais, disponiveis online, por meio do Banco de Dados Memorias
Reveladas'®, do Arquivo Nacional, 6rgdo ligado ao Ministério da Justica.

Vale enfatizar, ainda, que a delimitacdo proposta nesta pesquisa configura-se como
um recorte, um olhar lancado a partir do lugar singular que ocupo como pesquisadora, situada
socio-historicamente. Segundo Amorim, “todo objeto de pesquisa € um objeto construido e ndo
imediatamente dado” (2003, p. 29), ou seja, o objeto se configura a partir da minha posi¢ao
“de fora”, da relagdo de alteridade entre pesquisador e sujeito pesquisado. Amorim ressalta,
ainda, que o estranhamento e a ndo familiaridade sdo uma condigdo para a construgéo de um

objeto de pesquisa: “todo trabalho de pesquisa seria uma tradugdo do que ¢ estranho para algo

8 Disponivel para consulta em: <http://memoria.bn.br/hdb/periodico.aspx>.

® Em Sipriano (2013), desenvolvi uma reflexdo sobre o uso de textos jornalisticos como fonte documental para o
trabalho historiogréfico.

10 Disponivel para consulta em: http://pesquisa.memoriasreveladas.gov.br/mrex/consulta/login.asp
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de familiar” (AMORIM, 2003, p.26). Na abordagem aqui empreendida, “tornar familiar” diz
respeito a estabelecer relagdes, analisar regularidades, articular e construir conceitos, a partir
de procedimentos analitico-interpretativos, portanto, ndo se reduz a descobrir supostos
“sentidos verdadeiros” ou, ainda, a estabelecer padrdes estaveis em relagdo aos fendmenos
estudados.

A partir do nosso referencial, a teoria/ analise dialégica do discurso, as
macrocategorias trabalhadas nesta tese sdo heterodiscurso e esferas da atividade humana,
conforme ja ressaltado. Considerando que o objetivo maior € analisar o heterodiscurso (a inter-
relacdo entre a diversidade de vozes sociais, no &mbito das relagdes dialdgicas) no processo de
producao de sentidos de “popular” e “tradi¢do” na esfera artistico-musical, tive que encarar o
desafio tedrico-metodoldgico de articular um corpus heterogéneo, tanto no que diz respeito a
diversidade de géneros e esferas as quais se relaciona, quanto em relacdo a presenca de material
verbo-visual, os quais sdo também determinantes na construcdo dos sentidos em foco nesta
pesquisa. Embora o corpus carregue essa marca da heterogeneidade, julgo ser pertinente tal
articulacdo para os propositos deste trabalho de tese, cujo foco € um processo de producéo de
sentidos na esfera artistico-musical, a qual envolve, necessariamente, producéo, circulacéo e
recepcao de diversos géneros, construidos por sujeitos historicos, em determinadas conjunturas
socioideologicas.

Assim, importante destacar que a esfera artistico-musical - como a prépria
designacdo sugere - é parte de uma esfera maior, a esfera da producdo artistica; além disso,
constitui-se a partir da intersecdo com outras esferas; em especial a esfera jornalistica. A esfera
artistico-musical, portanto, na perspectiva da analise dialdgica, ndo se restringe a producdo do
género “cangdo”, pois abrange toda uma rede discursiva que envolve também outros sujeitos e
outras “formas relativamente estaveis de enunciados”, as quais refletem/refratam condi¢des
especificas desse campo de atividade humana. Nesta pesquisa, portanto, a cancdo €
compreendida como género (na perspectiva bakhtiniana) e, como tal, produzida a partir de
diferentes situacdes de interacdo, por sujeitos situados sdcio-historico-ideologicamente.
Conforme Napolitano (2007), a mdsica popular € uma espécie de repertorio de memoria
coletiva. Assim, a obra de Jodo do Vale ndo serd vista de maneira isolada, mas inter-relacionada
as historicidades nas quais € produzida e as diferentes vozes com as quais dialoga e a partir das
quais produz sentidos.

Dessa forma, concentro-me nessa esfera ideolégica, na qual emerge uma
diversidade de géneros discursivos, langando um olhar sobre os diferentes sujeitos histéricos

que dialogam nesse campo de producdo de sentidos, assim minhas questfes de pesquisa
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envolvem o dialogo entre diferentes discursos, diferentes vozes, o que justifica a
heterogeneidade do corpus deste trabalho. No entanto, destaco que os objetivos deste trabalho
ndo se restringem a uma analise das especificidades estilisticas, composicionais ou tematicas
dos géneros que compdem o corpus. Nosso foco reside nas relagBes dialdgicas, no confronto
entre diferentes vozes sociais em cena na esfera musical'l. Esses géneros, portanto, sdo
compreendidos como enunciados concretos a partir dos quais hd uma materializacéo de indices
de posicionamentos e valores em cena na luta pela producdo dos sentidos nesse campo da
atividade humana.

O procedimento metodoldgico desta pesquisa consiste em tomar esses enunciados
como unidades de andlise do heterodiscurso no processo de construcdo de sentidos na esfera
artistico-musical. Esse diadlogo entre vozes se da a partir dos varios posicionamentos em
confronto no ambito da propria esfera artistico-musical - que se constitui a partir da intercessdo
com outras esferas, como a jornalistica e a teatral -, assim como no ambito do “ja-dito”, dos
discursos anteriores, produzidos historicamente em diversas conjunturas socioideologicas.

O ponto de partida do percurso metodoldgico, nessa abordagem de estudos do
discurso, deve ser 0s aspectos sociais e historicos a partir dos quais emergem os “ja-dito”, que,
historicamente, constroem e legitimam os sentidos de “popular” e “tradicdo”. Dessa forma, um
dos elementos da arquitetonica desta tese € a discussao sobre as conjunturas histérico-culturais,
a partir das quais foram dialogicamente construidos os sentidos desses signos ideoldgicos, em
especial na esfera artistica, conforme discutido na Secdo 4. Assim, reiteramos, a discussao e
contextualizacdo historica desenvolvidas nesta pesquisa ndo sdo apenas um adendo ou
predmbulo para a analise, tendo em vista que os estudos do discurso na perspectiva da teoria
dialogica consideram os aspectos linguisticos tomando como ponto de partida o contexto
extraverbal: os elementos sociais, culturais e ideoldgicos.

Dessa maneira, no que diz respeito aos procedimentos analiticos, essa discussao e
contextualizacdo histérica tem um papel primordial e basilar, tendo em vista que os sentidos
que emergem no recorte espago-temporal empreendido nesta pesquisa foram construidos
historicamente, sdo respostas a “ja-ditos”, a vozes anteriores, que podem ser mobilizadas na
andlise, a partir da retomada dessa contextualizacdo soOcio-histérica. Assim, a pesquisa
metalinguistica, desenvolvida no conjunto da obra bakhtiniana, propde o estudo da lingua em
sua integridade viva e concreta; volta-se para elementos que foram abstraidos de diversas

abordagens de estudos linguisticos (em especial, o estruturalismo): o carater social, historico e

1 Utilizamos, indistintamente, os termos “esfera artistico-musical” e “esfera musical”.
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cultural da linguagem, mas ndo desconsidera os aspectos linguisticos, pois estes apontam para
um “extralinguistico” que reside no linguistico.

A partir dessa abordagem socio-histérica, esta pesquisa estd fundamentada em
parametros tedrico-analiticos qualitativos e interpretativos, ou seja, possui uma natureza
analitico-descritiva, tendo em vista que os sentidos produzidos em distintos contextos podem
ser interpretados analiticamente, mas ndo podem ser quantificados e padronizados, conforme
discuto na metodologia deste trabalho. A relacdo entre pesquisador e sujeito pesquisado,
portanto, é dialdgica e implica o confronto entre diferentes posicionamentos axioldgicos.
Assim, o pesquisador posiciona-se axiologicamente, langa perguntas e d4 acabamento ao seu
objeto, em um processo de compreensao ativa, no qual o “encontrar-se fora” ¢ fundamental.

Procurando firmar uma postura dialdgica nesta pesquisa, mobilizei conceitos
basilares do pensamento bakhtiniano, que serdo os pilares tedricos e demarcarao o lugar a partir
do qual lango meu olhar sobre a construcédo de sentidos na esfera artistico-musical. Dessa forma,
objetivo analisar as condicGes historicas em que emergem o0s sentidos sobre a obra de Jodo do
Vale, até mesmo para evitar anacronismos, que consiste na tentativa de explicar fendmenos de
um determinado periodo histérico a luz de valores que ndo pertencem aquele mesmo tempo
historico. Como observaremos na leitura do discurso dos mediadores, as conjunturas em
andlise, entre 1964 e 1982, ndo podem ser investigadas como um bloco coeso e homogéneo,
tendo em vista que, nesse periodo, houve significativas reelaboracdes e redimensionamentos
dos valores em confronto na esfera artistico-musical. Assim, a conjuntura socioideoldgica de
eclosdo do show Opinido (1964/165) possui especificidades que a distinguem das conjunturas
nas quais circulou o fasciculo dedicado a Jodo do Vale na cole¢do Nova Histéria da Musica
Popular da Musica Popular Brasileira (1977) e foi lancado o LP Jodo do Vale (1981).
Desconsiderar essas especificidades poderia implicar em anacronismos.

Este trabalho, inserido em uma linha de estudos criticos da linguagem, intenta,
ainda, trazer uma contribuicdo para as pesquisas na area da Linguistica Aplicada (LA)
contemporanea, abordagem dos estudos da linguagem que vem passando por uma
redimensionamento quanto as suas problematicas e objetos. A LA consolidou-se como um
campo voltado, em especial, para o ensino/aprendizagem de linguas estrangeiras, entretanto
vem expandido seu campo de atuacdo para além desse contexto, renovando suas problematicas
e posicionamentos. Emerge, assim, um campo que se configura como uma Linguistica Aplicada
“Indisciplinar” ou, ainda, “critica”, “antidisciplinar/ transgressiva” (RAJAGOPALAN, 2003,
2006).
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Em suma, essa abordagem contemporanea da LA esta voltada para praticas criticas,
reflexivas e para a quebra com modos de investigacdo que desconsiderem os aspectos politicos,
sociais e histdricos que fundamentam toda préatica de de linguagem. Nessa perspectiva, a LA
apresenta-se como um campo hibrido, tanto no que diz respeito aos aspectos tedricos quanto
metodoldgicos. Dessa forma, situa-se na fronteira entre varias areas do conhecimento.
Conforme ressaltado, pretemos, portanto, trazer uma contribui¢do para as pesquisas em LA,
tomando como principal referencial tedrico-metodoldgico a Andlise Dialogica do Discurso.
Pode-se destacar, portanto, como um aspecto relevante desta pesquisa 0 uso do arcabouco
tedrico-metodoldgico da Analise Dialdgica no &mbito dos estudos da LA contemporanea.

Vale enfatizar que, na perspectiva aqui trabalhada, “criticar” ndo esta relacionado a
possuir uma possivel visdo privilegiada sobre os fendbmenos, mas, sim, a nortear-se por uma
postura problematizadora, politica, questionadora. Como pesquisadora, estou inscrita socio-
historico-ideologicamente e adoto um ponto de vista politico. Desse modo, a escolha dos
referenciais e do préprio objeto de pesquisa demarcam também uma atitude politica, um
posicionamento. A minha leitura critica desses processos, portanto, sera um “olhar” e nao tem
a pretensdo de apresentar-se como “verdade”. Os referenciais serdo o fio condutor, as lentes a
partir das quais langarei meu olhar sobre o objeto de pesquisa, considerando diferentes
contextos socio-historico-ideologicos.

No que se refere a originalidade desta pesquisa, ressalto que ndo foi encontrado, no
levantamento bibliografico deste trabalho, grande nimero de pesquisas académicas sobre a obra
de Jodo do Vale, um importante nome da mdsica brasileira que merece ter sua obra estudada.
Pode-se destacar a tese intitulada “O Canto do povo de um lugar: uma leitura das cangdes de
Jodao do Vale” (DAMAZO, 2004), produzida na UNESP (Universidade Estadual Paulista).
Neste trabalho, da area de Literatura Brasileira, o autor procura fazer uma classificacdo das
cangdes de Jodo do Vale como “Participantes” ou de “Valorizagdo do patrimdnio social e
cultural daquele lugar”. O autor salienta que seu trabalho pretende “demonstrar que as cangdes
de Jodo do Vale se constituiram numa forma de expressdo artistica popular de resisténcia e
combate ao arbitrio e a exploragdo social e politica que sobre essa populacdo se desencadeava
como um designio” (DAMAZO, 2004, p. 12). Essa pesquisa traz uma relevante contribui¢do
para a tematica, porém pode-se ressaltar que, ao longo do debate desenvolvido no trabalho de
Damazo, a leitura sobre aspectos como o “engajamento” e o “carater social” da obra de Jodo
do Vale emerge sem uma maior problematizacdo sobre como se da o processo de construcéo
desses sentidos, que aparecem, na pesquisa, muitas vezes, como naturais e decorrentes de uma

sucessao linear de fatos.
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Considerando os circuitos de producéo, circulacéo e recep¢édo da obra desse artista,
busco langar um outro olhar sobre a producéo de Jodo do Vale, por meio de uma abordagem
tedrico-metodoldgica segundo a qual os sentidos se constroem a partir de relacGes dialdgicas,
do uso da linguagem em situacdes de comunicagdo concretas.

No dmbito das pesquisas no campo das Ciéncias Sociais, Barreto (2012, 2015)
desenvolveu, no Departamento de Sociologia da UFC (Universidade Federal do Ceard), o
projeto de pesquisa intitulado “A trajetoria de Joao do Vale como emblema das apropriacdes
do termo ‘popular’ na musica brasileira (1950 - 1980)”, que resultou na produgdo de artigos
nos quais a autora discute sobre a “apropria¢ao e reproducdo musical no campo da industria
fonografica brasileira”, com foco para as “distintas apropriagdes que o termo ‘popular’ recebeu
nas classificacdes da producdo musical, no ambiente da musica popular brasileira”. Minha
pesquisa tem a producdo de Barreto com uma das fontes de referéncia e procurou estabelecer
com esta um proficuo didlogo, entretanto destaco que a articulagdo tedrico-metodoldgica
empreendida nesta tese, aléem da heterogeneidade do corpus, ressaltam sua originalidade e
relevancia.

Além disso, a problematizacdo e as hipdteses levantadas nesta pesquisa a
distinguem das demais produzidas, pois nosso foco é problematizar, a partir da obra de Jodo do
Vale e do discurso de mediadores culturais, como se da o processo de construcdo dos sentidos
de “popular” e “tradicdo” nas conjunturas em analise. A obra desse artista se consolidou como
uma das expressoes do “popular” e da “tradicdo” na musica brasileira, a partir do confronto
entre uma série de vozes sociais e de um horizonte de valores compartilhado na conjuntura de
desenvolvimento da MPB. Nesse embate, conforme ressaltado, sdo produzidos diferentes
sentidos para os signos “popular” e “tradi¢do”, os quais ganham legitimidade a partir de valores
construidos socio-historicamente e compartilhados entre 0s mais diversos grupos sociais, no
contexto em foco. Reitero, ainda, que o didlogo estabelecido entre os textos que compdem o
corpus (cancOes e textos dos mediadores culturais) - que envolve a producgéo, circulagéo e
consumo da obra desse artista, na esfera artistico-musical, no contexto do mercado de bens
culturais brasileiro - ressalta a originalidade da pesquisa no que se refere aos aspectos teorico-
metodoldgicos.

Este trabalho, portanto, se insere no grande coro de vozes de uma série de pesquisas
brasileiras que vém trabalhando a partir da concepcéo socio-historico-ideoldgica da linguagem
desenvolvida por Bakhtin e o Circulo, conforme discuto na Secéo 2. Esta pesquisa também
pretende contribuir, em especial, com o aprofundamento dos estudos acerca dos conceitos de

heterodiscurso e esferas da atividade humana, na abordagem bakhtiniana. Assim, neste
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trabalho, discuti sobre os complexos percursos de configuracdo dos conceitos e categorias
balizares desse arcabougo tedrico.

Nesse sentido, a articulacdo empreendida no referencial teérico deste trabalho (que
envolve, ao lado da Linguistica, estudos de areas como Mdsica, Historia e Sociologia) ressalta
a pertinéncia deste estudo e pode contribuir para a emergéncia desses novos modos de
investigacdo em LA, tomando como referencial a Analise Dialdgica do Discurso. Destaco, por
fim, que a Linguistica Aplicada “critica”, “indisciplinar”, esta voltada para a relevancia social
do que se esta produzindo. Nessa perspectiva, ao lancar um olhar sobre a Historia -
compreendendo-a ndo apenas como uma natural sucessdo linear de acontecimentos - esta
pesquisa pode contribuir com essas novas abordagens da LA, as quais estdo voltadas para uma
diversidade de problematicas da vida contemporanea. A discussdo desenvolvida nesta pesquisa
pode, portanto, contribuir com os estudos de diversas areas que objetivem voltar-se para o
questionamento da “validade” permanente dos sentidos e da ‘“naturalizacdo” de sentidos
consagrados. Pode contribuir, dessa forma, com a quebra de determinados sentidos que foram
construidos historicamente, mas sdo tomados como ‘“naturais” e tornam-Se, muitas vezes,
“estereodtipos” em torno da ideia de “tradi¢cao” e “popular”.

Advirto que percorreremos uma diversidade de conjunturas espacgo-temporais, no
percurso da leitura desta tese, que - a partir das lentes da teoria bakhtiniana - trata de um objeto
multifacetado sobre o qual convergem aspectos estéticos, politicos e ideoldgicos. Assim,
percorreremos caminhos da Russia ao Brasil - com foco para o Rio de Janeiro, principal polo
de producao cultural do pais na efervescente conjuntura histérico-cultural do periodo em analise
— além dos espagos emergentes na cancdo de Jodo do Vale.

A arquitetbnica do trabalho estd articulada da seguinte forma: na Secdo 2,
desenvolvo uma reflexdo sobre o percurso pelo qual o pensamento bakhtiniano se consolidou
como paradigma nos estudos da linguagem. Interessa-me discutir, criticamente como se deram
0s processos de configuracdo e legitimacdo desse paradigma. Nesse sentido, procuro adotar
uma postura reflexiva e dialégica frente ao arcabouco tedrico-metodolégico que fundamenta
esta tese, compreendendo que as teorias ndo podem ser tomadas como “naturais” e destituidas
de historicidade. Assim, a teoria bakhtiniana ndo pode ser entendida como um arcabouco
tedrico-metodoldgico pronto e passivel de ser aplicado as mais diversas abordagens de estudos
das ciéncias humanas e sociais. Esta discussdo testemunha um pouco do meu trajeto como
pesquisadora dessa perspectiva teorica, que exige uma constante renovagdo de leituras - das

obras do Circulo e de seus comentadores - e uma postura sempre questionadora, critica e
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reflexiva sobre os percursos de configuracdo dessa abordagem, em especial, na esfera
académica no Brasil.

Assim, a partir da minha posicao, espaco-temporal, de pesquisadora (em uma linha
de estudos criticos da linguagem), brasileira, cearense, procuro lancar um olhar sobre os
processos de constituicdo dessa abordagem teorica, que é o fio condutor, a baliza, deste trabalho
de tese. Ressalto, ainda, que a discussdo empreendida nesta secdo pretende trazer uma
contribuicdo aos leitores da teoria bakhtiniana, pois discute sobre os diferentes contextos de
producdo e recepcdo dessa abordagem; além de procurar esclarecer e sintetizar uma serie de
informagdes que estdo dispersas e, muitas vezes, obscuras, relacionadas a configuracéo e
difusdo desse grande arcabougo tedrico, oriundo da Russia e difundido, no Brasil, em especial,
a partir dos anos 1980.

Na Secdo 3, procuro construir uma arquitetdnica dos conceitos bakhtinianos,
estabelecendo um diélogo entre diferentes obras do Circulo Bakhtin/ Medviédev/ Voldchinov
e destes com outros pensadores. Assim, apresento uma discussdo sobre conceitos que serdo a
baliza para nosso!? trabalho de analise: heterodiscurso (e a diversidade de categorias/
designacdes a esta associadas: heteroglossia, plurilinguismo, pluridiscurso, poliglossia,
polifonia), exotopia, acentos apreciativos/ entonagao, horizonte social de valores, exotopia e
autor-criador/autor-pessoa/ personagem.

Na Secéo 4, discuto sobre o conceito de esferas da atividade humana na teoria
bakhtiniana e, especificamente, sobre a esfera artistico-musical e os mediadores culturais, além
de desenvolver o conceito de género can¢do que fundamenta este trabalho. Amparada no
didlogo com pesquisas do campo da Historia e das Ciéncias Sociais, apresento um debate sobre
a questdo do “popular” e da “tradi¢do” na esfera artistico-musical, abordando aspectos como a
conjuntura socioideoldgica de emergéncia do show Opinido e os processos relacionados ao
advento da “MPB” e da “cangdo engajada”.

Na Secdo 5, abordo os fundamentos epistemolégicos que balizam este trabalho de
tese e apresento a delimitacdo e os procedimentos tedrico-metodoldgicos da pesquisa. Na Secéo
6, desenvolvo a analise dial6gica, propriamente, do corpus, a partir da leitura das cancbes do
disco “O poeta do povo” (1965) e de textos dos mediadores culturais que circularam no periodo

em analise. Nesta secdo, procuro sintetizar os resultados da investigacdo sobre os processos de

12 Destaco que, ao longo da escrita da tese, fiz uso ora da primeira pessoa do singular, ora da primeira pessoa do
plural, tendo em vista que a utilizacdo dessas distintas formas verbais constréi diferentes efeitos de sentido.
Compreendo que o uso do plural assinala o carater responsivo da investigagdo e da escritura académica, o
didlogo com o leitor e a demarcacdo de outras vozes que constituem o meu dizer; ja o uso do singular acentua,
com énfase, meu posicionamento autoral.
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producdo de sentidos da obra de Jodo do Vale, na esfera artistico-musical, no periodo em foco

na pesquisa.



33

2 SOBRE A TEORIA BAKHTINIANA

As teorias tém histdria. A legitimacdo de uma abordagem tedrica, no campo da
producdo do conhecimento académico, ndo ocorre “naturalmente”, mas a partir de uma série de
contingéncias historicas, culturais e politicas. A consolidacdo do pensamento do teérico russo
Mikhail Bakhtin (1895-1975) como influenciador de diversas areas das ciéncias humanas, em
especial os estudos da linguagem, também foi construida historicamente, a partir de valores e
confrontos em determinadas conjunturas histérico-sociais. Nesta secéo, discutimos sobre esse
processo, abordando, ainda, o debate sobre a configuragdo do chamado “Circulo de Bakhtin”,
a questdo das obras de autoria disputada, e, por fim, os contextos de recepcdo do pensamento
bakhtiniano no Brasil, que hoje representa uma fértil produtividade académica, em uma
abordagem que pode ser nomeada como Anélise Dial6gica do Discurso (ADD). Conforme
ressalta Brait, “E inegavel que a recepgdo desse pensamento, ou a transmissio como
denominam [...], passou por vicissitudes que implicam cuidados, reflexes gerais e pontuais,
auséncia de ingenuidade e/ou excesso de pragmatismo” (BRAIT, 2009, p. 17).

Os estudiosos que se aventuram a desbravar esse heterogéneo arcabouco precisam
estar constantemente renovando suas leituras, estabelecendo relagdes entre textos e conceitos,
procurando construir um todo, uma arquiteténica desse pensamento. O canadense Anthony
Wall (2006), um conceituado e veterano estudioso da abordagem bakhtiniana, ressalta que “ler

Bakhtin”, ou seja, debrucar-se sobre essa teoria, pode ser uma tarefa bastante incomoda.

Houve um tempo em que pensavamos que Bakhtin era o autor de todos os livros que
ele escreveu, mas ai aparece alguém e nos diz: errado! Houve tempo em que
pensavamos conhecer sua biografia, mas aparece alguém e nos diz: errado!
Costumavamos dizer que Bakhtin era um estudioso da literatura, mas aparece alguém
e nos diz: errado! Costumavamos acreditar que Bakhtin tinha muitas crencgas
religiosas, mas aparece alguém e nos diz: errado! Costumavamos pensar que 0s textos
que liamos eram editorialmente sélidos e de novo aparece alguém que tem a audécia
de nos dizer: errado. E a lista continua... (WALL, 2006, p. 310).

Esse autor destaca, ainda, que ndo s6 “Bakhtin” mudou em funcdo da variedade
de perspectivas e areas de estudos nas quais foi lido, mas também seus leitores mudaram, pois
a tarefa do leitor implica em uma participacédo ativa, articulada a seus horizontes culturais e
intelectuais. Essa postura dindmica e ativa frente ao “pensamento bakhtiniano” por diferentes
leitores € o que possibilita a permanéncia e profusdo dos varios “Bakhtins”, em diversos

contextos de recepcao.
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Dessa forma, as reflexdes aqui levantadas dizem respeito a questionamentos sobre
como se deu a difusdo dessa perspectiva tedrica no mundo académico e, em especial, entre nds,
pesquisadores brasileiros, e sobre a pertinéncia, relevancia e atualidade dessa abordagem, para
que esta seja uma lente a partir da qual podemos analisar uma diversidade de questdes que
emergem nos estudos linguisticos contemporaneos. Mais especificamente, qual a relevancia e
pertinéncia dessa abordagem para a analise do objeto em foco neste trabalho de tese?

E incontestavel a influéncia e relevancia do pensamento do teérico russo Mikhail
Bakhtin (1895-1975) nas mais diversas areas do conhecimento, como filosofia, historia,
ciéncias sociais e, sobretudo, linguistica e literatura. Nos estudos linguisticos, a recep¢do das
obras do chamado Circulo de Bakhtin, na Russia e no mundo ocidental - em especial, a partir
da segunda metade do século XX - contribuiu para uma ruptura de paradigmas, trazendo a cena
0 debate acerca do carater socio-histdrico-ideoldgico da linguagem. Conforme ressaltado por
Brait (2009, p. 15):

Compreender 0 que se denomina pensamento bakhtiniano significa percorrer um
caminho que envolve ndo apenas o individuo Bakhtin, mas um conjunto de
intelectuais, cientistas e artistas que, especialmente nas décadas de 1920 e 1930,
dialogaram em diferentes espacos politicos e sociais.

Assim, leituras que caracterizam Bakhtin como um pensador totalmente original,
um verdadeiro “génio monumental”, precursor de diversas escolas de pensamento, hd muito
tempo vém sendo questionadas por uma série de pesquisas que propdem uma compreensao
mais ponderada acerca do legado desse tedrico.

Nessa perspectiva, a trajetoéria que envolve o processo de “redescoberta” do
pensamento bakhtiniano, na Russia, a partir dos anos 1960, e sua posterior recepcao no mundo
ocidental, sobretudo a partir dos anos 1970, € intricada e envolve percalgos (que ndo podem ser
desconsiderados), tais como: a) a polémica em torno da autoria dos textos “disputados” e,
ainda, a pertinéncia da designagdo “Circulo de Bakhtin”; b) a falta de ordem cronolédgica ou
unidade tematica que caracterizou a publicacdo e a traducdo dos textos de Bakhtin e de seus
contemporaneos (tanto na Russia, quanto no ocidente); c) os desafios da traducdo de textos
produzidos em contextos historico-culturais tdo dispares dos contextos de recepcdo do
pensamento bakhtiniano no Ocidente.

Assim, o fértil debate académico acerca da influéncia e importancia do pensamento
de Mikhail Bakhtin nos estudos das ciéncias humanas e sociais apresenta, em sua trajetoria,
posicionamentos bastante antagonicos, como a “mitologia” e “hagiografia” em torno da figura

do “génio russo”, empreendida e difundida a partir de trabalhos como a conceituada biografia
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Mikhail Bakhtin, escrita, nos anos 1980, pelos eslavistas norte-americanos Katerina Clark e
Michael Holquist (2004 [1984]); e criticas sobre os processos de construgio e “celebragdo” do
“mito” Bakhtin, como a desenvolvida no audacioso trabalho dos pesquisadores franceses Jean
Paul Bronckart e Cristian Bota!3, publicado na Franca, em 2011, sob o titulo Bakhtine
démasqué: histoire d 'un menteur, d’une escroquerie et d’un délire collectif.

Essa polémica obra dos estudiosos franceses - escrita em um tom e estilo que fogem
aos padrdes da linguagem académica - tem 0 mérito de suscitar uma reflexao acerca de questdes
como 0s processos de producao de “paradigmas” no campo cientifico e sobre a importancia de
uma postura critica e reflexiva por parte dos pesquisadores, para que nao apenas reproduzam
“verdades consagradas” e validadas pelo establishment académico. Com foco no problema dos
“textos disputados”, esses autores t€ém o objetivo de “desmascarar” M. Bakhtin (e muitos de
seus promotores), por meio da analise de elementos da historia do “bakhtinismo” (celebragao e
apogeu de Bakhtin e de sua obra), desenvolvido, sobretudo, a partir da recep¢éo do pensamento
bakhtiniano na Europa, nos Estados Unidos e na America Latina. O livro - por meio de uma
analise da producédo de comentadores da teoria bakhtiniana e de uma leitura comparativa entre
textos de M. Bakhtin, V. N. Voléchinov e P. N. Medviédev - defende a autoria dos signatarios
das obras disputadas e questiona muitas das “certezas” sobre a figura intelectual de Bakhtin,
difundidas e reproduzidas por seus comentadores, desde os anos 1970.

Contudo, o tom virulento e sarcastico desse “desmascaramento” e a construgao da
imagem de M. Bakhtin e seus promotores como personagens “mentirosos”, “desonestos” e
“ambiciosos” culmina em uma visdo “escatologica” e “apocaliptica”, que desconsidera
qualquer relevancia do papel de Bakhtin no campo da producéo do conhecimento académico,
defendendo a tese de que esse pensador ndo € o autor de diversos textos cuja autoria lhe é

atribuida (e nunca havia sido contestada), entre eles, inclusive, Problemas da Poética de

13 Jean-Paul Bronckart e Cristian Bota sdo pesquisadores da Universidade de Genebra, da Unidade de Didatica de
Linguas da Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educagdo. J. P. Bronckart é expoente do interacionismo
sociodiscursivo, abordagem que tem relevante repercussdo em diversas pesquisas em Linguistica Aplicada no
Brasil. Cf. edicdo especial sobre essa abordagem na Revista Veredas, V. 21, n. 3, 2017. Disponivel em:
<http://www.ufjf.br/revistaveredas/edicoes/2017-2/especial> Acesso em 12.jan.2018.

14 A primeira traducdo dessa obra foi a publicada no Brasil, em 2012, o que ilustra a popularidade do pensamento
bakhtiniano entre o publico-leitor brasileiro. Ver: Bakhtin Desmascarado: histéria de um mentiroso, de uma
fraude, de um delirio coletivo (BRONCKART; BOTA, 2012). Em 2013, o livro foi traduzido na Espanha. Este
trabalho suscitou diversas resenhas e um proficuo debate, conforme pode ser observado em Bronckart e Bota
(2014). No ambito dessa discusséo, no Brasil, a Bakhtiniana: Revista de Estudos do Discurso publicou uma
edicdo especial, em 2014, que traz a tradugdo de duas resenhas do livro de Bronckart e Bota, originalmente
publicadas em francés (ZENKINE, 2012) e (NOSSIK, 2012), além de artigos que discutem a questao da autoria
e 0s contextos de producdo e de recepco das obras de Bakhtin e do Circulo (MEDVIEDEV; MEDVIEDEVA,
2012); (ARAN, 2012); (FRANCOIS, 2012). Disponivel em:
<https://revistas.pucsp.br/index.php/bakhtiniana/issue/view/1255/showToc>. Acesso em 19 jan. 2018.


http://www.ufjf.br/revistaveredas/edicoes/2017-2/especial
https://revistas.pucsp.br/index.php/bakhtiniana/issue/view/1255/showToc
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Dostoiévski (1929) (PPD). Em contraponto & visdo de Bakhtin como um “mito”, um “génio”, a
visdo desse pensador como um “charlatdo”, um mero “plagiador”.

O questionamento acerca da mitologia e da constru¢do do “canone Bakhtin” ¢
relevante, pois favorece a ruptura com uma visdo idealizada desse intelectual e o debate acerca
dos limites e contribui¢cbes do legado do pensamento de M. Bakhtin. Entretanto, conforme
ressalta Brandist (2012, p. 9), “desmistificar ndo é o mesmo que desmascarar”. Esse processo
de desmistificacdo da figura de Bakhtin, que ja vinha sendo empreendido - conforme ja
destacamos - em especial a partir dos anos 1990, por uma série de pesquisadores que fazem
uma leitura mais ponderada sobre o legado bakhtiniano, fez emergir - no lugar de uma “figura
mitica”, “extremamente original” - diversos pensadores, em um contexto de producgéo
efervescente na Russia das primeiras décadas do século XX. “O que vemos ¢ que um grupo de
pensadores muito mais interessante estava surgindo, encravados nas condicdes de seu tempo e
época, e ndo figuras heroicas e excepcionais” (BRANDIST, 2012, p. 9).

Dessa forma, ao contrario de uma visdo “apocaliptica” sobre o que hoje podemos
chamar de “pensamento bakhtiniano”, temos o posicionamento de diversos estudiosos que
desenvolvem uma visdo mais reflexiva e ponderada sobre as contribui¢6es da producao tedrica
de M. Bakhtin e seus contemporaneos (em especial para os estudos da linguagem), em
discussdes de autores como Medviédev; Medviédva (2014); Medviédev; Medviédva; Shepherd
(2016); Sériot (2015), Brandist (2012, 2002), Morson e Emerson (2008) e Emerson (2003).
Além, ¢é claro, da contribuicdo fundamental de pesquisadores brasileiros, que vém
desenvolvendo trabalhos sérios e fundamentados, cujo fio condutor é a concepcdo dialdgica e
socio-histdrico-ideoldgica da linguagem, como Brait (2006, 2008, 2009, 2010); Faraco (2009,
2012), Grillo (2010, 2014, 2017) e Paula e Stafuzza (2010, 2011, 2013), entre outros estudiosos
com relevantes contribui¢fes. Essa leitura brasileira do pensamento bakhtiniano é designada
por diversos autores como Analise Dialdgica do Discurso, conforme discutimos nesta secdo.
Brait (2012, p.12) ressalta que, atualmente, diversas abordagens, como a “Linguistica Aplicada,
a Teoria Literaria e os estudos da comunicacdo [...] remetem e/ou referem-se a concepcao
bakhtiniana de linguagem, dela se utilizando com diferentes objetivos e com importantes
consequéncias para seus horizontes tedricos e metodologicos”.

A produtividade, atualidade e relevancia do pensamento bakhtiniano, em ambito
internacional, pode ser ilustrada, com o sucesso e continuidade de eventos, como a
Internacional Bakhtin Conference, realizada, periodicamente, desde 1983, em diversos paises,
como Canada, Finlandia, Italia, Suécia e Brasil (que sediou a 112 edi¢do da conferéncia, no ano

de 2003, em Curitiba - Parand). Atualmente, o evento é coordenado pelo Bakhtin Center, da
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Universidade de Sheffield (Reino Unido) e reline centenas de pesquisadores que desenvolvem
trabalhos, em diferentes areas, a partir das contribui¢cdes da teoria bakhtiniana. Com o tema
"Bakhtin na era pos-revolucionéria™, a 162 edicdo ocorreu em Xangai, China, em setembro de
2017, pais em que a teoria bakhtiniana possui um extraordinario impacto e uma fértil
produtividade académica. A 172 conferéncia serd realizada na Universidade Estadual de
Mordovia, em Saransk, Russia, instituicdo na qual Bakhtin trabalhou durante diversos anos e
onde foi “redescoberto”, no final dos anos 1950. A conferéncia em Saransk esta planejada para
ocorrer em 2020, ano do 125° aniversario de M. Bakhtin®®,

No Brasil, os estudos bakhtinianos também tém hoje uma grande produtividade,
com a profusdo, em varios estados, de grupos de pesquisa pautados nessa abordagem tedrical®,
além do desenvolvimento, em diversos programas de pds-graduacdo em todo o pais, de uma
série de trabalhos cujo referencial tedrico-metodoldgico € a teoria bakhtinianal’. Um dos grupos
de pesquisa pioneiros € o “Linguagem, Identidade e Memoria”, constituido em 2000, no ambito
do Programa de Estudos P6s-Graduados em Linguistica Aplicada e Estudos da Linguagem da
Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (LAEL/PUC-SP). O grupo € responsavel pela
criacdo da Revista Bakhtiniana de Estudos Discursivos, periodico de expressiva relevancia
nacional e internacional, no campo dos estudos do Circulo de Bakhtin. Em 2009, foi criado, na
Associacdo Nacional de Pds-Graduacdo e Pesquisa em Letras e Linguistica (ANPOLL), o GT
Estudos Bakhtinianos, o que também atesta a relevancia, para os estudos da linguagem no
Brasil, das pesquisas pautadas nessa perspectiva teorica.

Em ambito nacional, também vem sendo realizados diversos eventos que assinalam
a diversidade de pesquisas brasileiras cujo referencial é o pensamento bakhtiniano, em suas
maltiplas abordagens. Entre esses, podemos citar 0 CIRCULO - Rodas de Conversa
Bakhtiniana, organizado, desde 2008, por iniciativa do Grupo de Estudos dos Géneros do
Discurso na Universidade Federal de Sdo Carlos (GEGe/UFSCar); o EEBA (Encontro de

15 Cf. informagoes disponiveis em: <https://www.mrsu.ru/en/news/index.php?ELEMENT _ID=64960> Acesso
em 24.fev.2018.

16 Como pode ser constatado em consulta ao Diretdrio dos Grupos de Pesquisa no Brasil, do Conselho Nacional
de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq). Disponivel em
<http://dgp.cnpg.br/dgp/faces/consulta/consulta_parametrizada.jsf> Acesso em 13. fev.2018.

170 presente trabalho de tese se soma as pesquisas produzidas sob orientacdo do Prof. Dr. Jodo Batista Costa
Gongcalves - na linha Estudos Criticos da Linguagem, do Programa de P6s-Graduagdo em Linguistica Aplicada,
da Universidade Estadual do Ceard (PosLA/UECE) - as quais tomam a Andlise Dialdgica do Discurso como
principal referencial te6rico-metodoldgico. No ambito dessas pesquisas desenvolvidas pelo PosLA/UECE, vem
se consolidado, desde 2017, o Grupo de Estudos Bakhtinianos do Ceard (GEBACE). No Ceard, ha, também um
grupo ja consolidado e com significativa producédo teérica a partir da abordagem bakhtiniana, o Ndcleo de
Estudos de Teoria Linguistica e Literaria (NETLLI/DGP-CNPq), da Universidade Regional do Cariri (URCA).
O grupo possui dois periddicos eletrdnicos cujo escopo abrange a teoria dialdgica do discurso: Macabéa (criada
em 2011) e Miguilim (criada em 2012). Cf <http://periodicos.urca.br/ojs>.


https://www.mrsu.ru/en/news/index.php?ELEMENT_ID=64960
http://dgp.cnpq.br/dgp/faces/consulta/consulta_parametrizada.jsf
http://periodicos.urca.br/ojs
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Estudos Bakhtinianos), que surgiu a partir do CIRCULO, em 2011, e, em 2017, chegou & 42
edicdo; e o SIED (Simposio Internacional de Estudos Discursivos), realizado, periodicamente,
desde 2011, sob organizacdo do Grupo de Estudos Discursivos (GED/Faculdade de Ciéncias e
LetrassfUNESP/Assis). Vale destacar, ainda, que, em 2018, foi realizado, na Universidade
Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), o | Encontro Nordestino de Estudos Bakhtianos, que
reuniu pesquisadores da regido e de diversos estados do pais, 0 que atesta a profusdo dessa
abordagem tedrica em ambito regional e nacional.

Assim, conforme destacado por Brait (2012, p.12), a produtividade e a historia do
pensamento bakhtiniano, “no ponto em que chegou, ndo tem possibilidade de ser apagada ou
interrompida. A concepcao bakhtiniana de linguagem esté ai, dada pelo conjunto das obras e
suas traducdes”. Considerando o lugar hoje ocupado pela teoria bakhtiniana nos estudos da
linguagem e o proficuo debate acerca do legado dessa abordagem, cabe, portanto, a nos,
pesquisadores, tragarmos 0s caminhos a serem percorridos por essa abordagem, sem perder de
vista uma postura reflexiva e critica sobre os processos de consagracao e legitimacdo desse

arcabouco tedrico-metodologico, que € o fio condutor deste trabalho de tese.

2.1 A DIFUSAO DA TEORIA BAKHTINIANA

2.1.1 “Circulo de Bakhtin”

Neste trabalho, utilizamos, indistintamente, as expressdes “Circulo de Bakhtin”,
“Circulo” ou, ainda, “Circulo Bakhtin, Medviédev, Volochinov”, para nos referirmos a esse
“coletivo de pensadores”, que, sem prejuizo para a autonomia intelectual de cada um e a
despeito de significativas diferencas de perspectiva epistemoldgica, protagonizou um proficuo
didlogo que pode ser reconstituido por nds, pesquisadores, a partir de um olhar sobre a
recorréncia de temas e categorias presentes na producao tedrica desses autores. Contudo, como
as formas de nomear assinalam determinados posicionamentos, muitos estudiosos questionam
a pertinéncia da designacao “Circulo de Bakhtin”, o que gera um debate que sintetizo a seguir.

O psicolinguista A. A. Leontev, em um artigo publicado em Leningrado, em 1967,
menciona a existéncia de um “circulo de Bakhtin”, expressdo até entdo desconhecida entre os
comentadores desse teorico russo. Em 1969, Leontev cita passagens de MFL para indicar as
posi¢des do referido “circulo”*®. O termo logo se popularizou e passou a ser difundido entre os

estudiosos do pensamento bakhtiniano para, inicialmente, metaforizar a lideranca intelectual de

18 Cf. Clark e Holquist (2004, p. 172); Sériot (2015, p. 29).



39

Bakhtin sobre um grupo de pensadores com quem convivera na Russia, entre os anos de 1919
a 1929, nas cidades de Nevel, Vitebsk e Sdo Petersburgo (Leningrado)!®, entre eles Maria V.
ludina (1899-1970), Matvei Isaevich Kagan (1889-1937), Ivan I. Kanaev (1893-1984), Pavel
Nikolaevich Medviédev (1891-1938), Lev Vasilievich Pumpianskii (1891-1940), Konstantin
K. Vaginov (1899-1934) e Valentin Nikolaevich Voldochinov (1895-1936).

Conforme Brandist (2002), o chamado Circulo de Bakhtin, em alguns aspectos,
herdou a tradi¢do dos “circulos de discussdo” (krug) que tinham sido a principal forma de vida
intelectual na Ruassia desde a decada de 1830. Esse autor ressalta que o atraso econémico e
politico da Russia czarista, entre outros aspectos, criou uma intelligentsia articulada fora de
instituicdes formais. Diante da censura czarista, era frequente a formacgéo de circulos secretos
de discussdo em que seus ideais poderiam ser expressos. Segundo Brandist, esses grupos se
tornaram a base dos partidos politicos revolucionarios que comecaram a emergir no final século
XIX. Ja no periodo pos-revolucdo de 1917 e pds-Guerra Civil (1917-1922), eram possiveis
formas mais abertas de vida intelectual; para aqueles, é claro, que ndo fossem hostis aos
direcionamentos dos grupos politicos dominantes: € nessas circunstancias que o Circulo de
Bakhtin foi constituindo.

Brandist (2012), em outro estudo, relata que, quando realizou sua pesquisa arquival
na Russia, no inicio dos anos 1990, ndo tinha ainda consciéncia de como a nogdo de haver um
Circulo de “Bakhtin”, era, na verdade bastante problematica, até porque os membros do

chamado Circulo pertenciam a variados grupos intelectuais. Assim, esse autor adverte:

O que hoje, na auséncia de expressao melhor, chamamos de Circulo de Bakhtin, é, na
verdade, apenas um ponto no qual diferentes pensadores se intersectavam e néo é de
modo algum certo que, para qualquer dos participantes, esse fosse 0 mais importante
dos agrupamentos a que eles pertenciam (BRANDIST, 2012, p. 8).

Dessa forma, é importante acentuar que essa designacdo foi construida
posteriormente pelos estudiosos do pensamento bakhtiniano, ou seja, ndo houve, propriamente,
um grupo de pesquisadores russos que se autodenominava “Circulo de Bakhtin”. Além disso,
0s membros do chamado “Circulo”, na verdade, participavam de diversos outros “circulos”.

Nessa perspectiva, autores como Sériot (2015) negam peremptoriamente a

existéncia de um “Circulo de Bakhtin” e questionam a adequacao do termo, que centralizaria a

19 Em funcdo de uma série de questdes politicas e ideolégicas, ao longo do século XX, a cidade de Séo
Petersburgo, Russia, recebeu diferentes designagdes: de 1914 a 1924, teve o nome alterado para Petrogrado; no
periodo de 1924 a 1991, foi renomeada como Leningrado; e, em 1991, voltou a sua designacgdo original: Sao
Petersburgo.
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ideia de “circulo” na figura de Bakhtin e desconsideraria a relevancia de outros intelectuais que
“ndo tiveram a honra de ser traduzidos”. Sériot (2015, p. 30) destaca, ainda que, “se, de fato,
houve um circulo, ndo é de forma alguma necessario chamé-lo ‘de Bakhtin’”. Assim, esse autor
defende que “a expressao Circulo de Bakhtin ¢ uma invengdo tardia e apodcrifa. [...] Ela
contribuiu para a edificagdo do mito, do Grande Relato em que a encantagdo e a intima
convicgao substituem a prova e o argumento (SERIOT, 2015, p. 28).

Em entrevista concedida ao estudioso da literatura Viktor Duvakin, em 19732,
Bakhtin afirma que participou de varios circulos pos-revolucionarios, ndo oficiais, de carater
filosofico, literario e religioso. Bakhtin faz referéncia, inclusive, a um “circulo de Medviédev”,
termo que se refere a reunides informais para discussdes de temas literarios que ocorriam em
Leningrado, nos anos 1920, animadas pelo intelectual P. N. Medviédev. AAcerca de sua propria
atuacdo nessa conjuntura intelectual, Bakhtin ressalta que sé teve notoriedade em circulos muito

pequenos e sobre o “Circulo de Bakhtin” afirma:

Havia ao meu redor um circulo, que agora é chamado ‘Circulo de Bakhtin’?. Incluem
nele principalmente Pumpjanskij, Mediédev Pavel Nikolaevic, Voléchinov. A
propdsito, é preciso dizer que todos estavam em Nevel, menos, é verdade Medvedev
[...] Todos os trés estavam em Vitebsky e foi 14, de fato, que langaram os fundamentos
desse circulo que em seguida se formou em Leningrado. L4 eu fazia conferéncias de
natureza totalmente privada, em minha casa... dei um curso de filosofia, primeiro
sobre Kant (era apaixonado por Kant), depois sobre temas mais gerais” (SERIOT,
2015, p. 29).

Certamente, a atuacdo de estudiosos como M. Medviédev e V. N. Volochinov - no
percurso de configuracdo daquele coletivo que viria a ser designado como “Circulo de Bakhtin”
- ndo foi secundaria. Apés a Revolucdo de 1917 e com o inicio da guerra civil na Russia,
diversos intelectuais e artistas se refugiaram na cidade de Nevel, a cerca de 800 km de Moscou.
Em busca de melhores condicdes de subsisténcia, M. Bakhtin e V. N. Voldchinov se conhecem

nesta cidade, onde havia uma intensa vida cultural, mesmo naqueles sombrios tempos de guerra.

20 Em fevereiro e margo de 1973, o pesquisador da Universidade de Moscou, estudioso da literatura soviética,
Victor Duvakin realizou uma rara entrevista com Mikhail Bakhtin, ao longo de seis encontros. A entrevista
ocorreu no apartamento de Bakhtin, em Moscou, e fazia parte de um projeto de Duvakin que objetivava
registrar, por meio da historia oral, os primdrdios da cultura soviética. Conforme Emerson (2006), entre 1993 e
1995, a entrevista foi publicada numa série do jornal russo Chelovek e, em 1996, foi publicado em formato de
livro. No Brasil, em 2008, foi lancada, uma traducdo para o portugués dessa conversa de Bakhtin com Duvakin,
organizada pela Pedro e Jodo Editores, a partir da edic¢do italiana, de 2007. Cf. Duvakin; Bakhtin (2008).

21 Observemos esse trecho da entrevista com Duvakin, a partir do trabalho de Patrick Sériot (2015, p. 29): “Havia
ao meu redor um circulo, que agora é chamado ‘Circulo de Bakhtin’”. Na edigéo brasileira dessa entrevista,
feita a partir da traducéo italiana, o referido trecho é traduzido com o verbo no pretérito imperfeito: “Ao meu
redor tinha um circulo que era chamado de ‘o circulo de Bakhtin’” (DUVAKIN; BAKHTIN, 2008, p. 144), o
que produz diferente efeito de sentido, no contexto dessa discussdo sobre a pertinéncia da designacdo “Circulo
de Bakhtin”.



41

Eles tinham vindo da entdo Petrogrado, cidade palco dos horrores bélicos, e, em Nevel,
participaram ativamente da vida intelectual, tendo contato com pensadores como Lev
Pumpianskii, Maria ludina, Béris Mikhailovitch Zubakin, Mikhail Tubianski, Ana Sergueiévna
e Matvei Kagan. Conforme Sériot (2015, p. 39), M. Kagan, ao retornar da Alemanha, onde
tinha estudado filosofia em uma abordagem neokantiana, iniciou “reunides informais com
outros intelectuais que se refugiavam na cidade no periodo da guerra civil, como Bakhtin e
Voléchinov [...] Ali se discutiam os textos dos filosofos da Antiguidade, de Kant e do
neokantismo”. Os membros do grupo organizavam conferéncias e palestras. Tais encontros
ficaram conhecidos como “semindrio kantiano”. Esse ¢ considerado, por diversos atores, o
primeiro nucleo do que viria a ser chamado Circulo de Bakhtin.

Em 1919 e 1920, muitos desses intelectuais migram para a vanguardista Vitebsk,
onde puderam contar com o apoio do critico literario e historiador da literatura, reitor da recém-
inaugurada Universidade Proletaria, P. N. Medviédev (que também, era articulador de diversas
atividades artistico-culturais, inclusive foi editor de uma revista cultural, na qual VVoléchinov
publicou textos). Brandist (2002) destaca que essa migracdo para Vitebsk assinala que o
“circulo” ndo se limitou a filosofia académica, mas tornou-se estreitamente envolvido nas
atividades culturais da época, naquela cidade que era palco de um verdadeiro “renascimento
cultural”, conforme discutido por Medviédev; Medviédeva; Shepherd (2016). Brait (2009,
p.21), pondera que “esse cenario inclui também o caos provocado pela guerra civil, pela
escassez de suprimentos, pela intervencao de poténcias estrangeiras e pelas tentativas de criagdo
de associagdes de protegdo aos intelectuais”. Nesse contexto, a posigdo politica estabelecida
por Medviédvev, que, por um tempo, exerceu, até mesmo, uma funcdo equivalente a prefeito
de Vitebsk??, possibilitou que ele contribuisse com uma série de atividades artisticas e
académicas, entretanto, mais tarde, nos anos 1930, o tornara um alvo dos expurgos de Stalin?3,
Nessa época, Bakhtin produziu os textos “O autor e o personagem na atividade estética”, “Para
uma filosofia do ato” e “O problema do contetido, do material e da forma na criagdo literaria”.

Em 1922, Medviédev e Voldchinov voltaram a viver em Petrogrado-Leningrado,
para onde também seguiu, em 1924, M. Bakhtin. Conforme Brandist (2002), a maior parte do
trabalho significativo do grupo foi produzida ap6s a mudanga para Leningrado, onde novos

membros se juntaram ao Circulo, como o bidlogo e historiador da ciéncia Ivan I. Kanaev e o

22 Cf. Sériot (2015, p. 34) e Brandist (2002, p.6).

2 0O perfil biografico e académico de Pavel Nicolaievitch Medviédev pode ser conferido na nota biografica
(constante na edicdo brasileira de MFEL) escrita por seu filho, o filélogo, historiador de cultura e critico russo,
IGri Pavlovitch Medviédev (MEDVIEDEYV, 2012).
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especialista em filosofia e religido oriental, Mikhail I. Tubianski. Autores como Medviédev e
Medviédeva (2014, p.28) defendem, por sua vez, que o "Circulo de Bakhtin", propriamente,
formou-se em Vitebsk e em Petrogrado-Leningrado, ja que nao era mais “‘um circulo’, mas sim
o ‘Circulo’, porque nesse caso a comunicacao foi incorporada em escritos cientificos e
filosoficos que se tornaram monumentos da época”.

Nesse periodo, em Petrogrado-Leningrado, emergem e aprofundam-se as
investigacbes nos campos da filosofia da linguagem, psicologia, filosofia e poética. Essa é a
fase em que é produzida grande parte dos textos cuja autoria é disputada (conforme discuto a
seguir). E também nesse contexto que Bakhtin publica sua obra sobre a poética de Dostoievski,
em 1929.

V. N. Volochinov, de 1922 a 1924, graduou-se em Etnologia e linguistica, na
Universidade de Petrogrado?®, onde se iniciou na problematica da psicologia, da linguistica e
do marxismo. Em 1925, ingressou no Instituto da Histéria Comparada das Literaturas e Linguas
do Ocidente e Oriente (ILIAZV)?, como monitor de cursos e pesquisador colaborador. Em
1926, tornou-se doutorando dessa instituicdo, com um trabalho inserido na Subsecdo de
Metodologia da Literatura, sob orientacdo do marxista literario critico V.A. Desnitskii e
assessoria do linguista e estudioso da tematica do “didlogo” Lev lakubinski. P. N. Medviédev
era um pesquisador externo de primeiro grau do ILIAZV, onde organizou e liderou a Segao de
Poética Socioldgica, na qual estava inserido o trabalho de Vol6chinov.

Pesquisas nos arquivos de ILIAZV (onde P. Medviédev e V. Voldchinov
trabalharam entre 1925 e 1932), que vém sendo divulgadas desde os anos 1990, sdo de
fundamental importancia para a compreensédo do trabalho do chamado Circulo de Bakhtin em
seu contexto historico®®. Medviédev, Medviédva e Shepherd (2016) defendem que houve um

24 Em 1917, Voléchinov havia interrompido a graduacdo na Faculdade de Direito de S. Petersburgo, por problemas
financeiros e familiares. Informag6es sobre o perfil biogréafico e académico de V. N. Voléchinov sdo discutidas
em autores como Grillo (2017), Sériot (2015) e Brandist (2002, 2006).

25 “ILJaZV — Instituto de Histéria Comparada das Literaturas e Linguas do Ocidente e do Oriente. Criado pelo
governo Bolchevique, em 1921, no terreno da faculdade de Ciéncias Sociais, em Petrogrado, com o nome de
Instituto A. Veselovskij; em 1923, recebeu 0 nome de ILJaZV. Em 1930, foi transformado em IRK, Instituto
da Cultura Verbal. Em 1932, sua secdo de Literatura foi fechada e a Secéo de Linguistica se tornou o Instituto
de Linguistica, posteriormente anexado a Academia de Ciéncias. Com orientacdo antiformalista, uma das secoes
do ILJaZV, ‘Poética socioldgica’, era dirigida por Papel Medeviédev e V. Sismarev e teve como doutorando V.
Voldchinov” (SERIOT, 2015, p. 29). Voldchinov tornou-se professor pesquisador do IRK, em 1930.

% Em artigo sobre a atuagdo académica de V. N. Voldchinov no ILIAZV, de 1925 a 1932, Grillo e Américo (2017)
constatam que Freudismo e Marxismo e Filosofia da Linguagem aparecem nos relatdrios desse académico ao
Instituto. Entre os trabalhos mencionados, consta a producao dos artigos: “Do outro lado do social”, que se
transformou no livro Freudismo: um esboco critico, “A palavra na vida e a palavra na poesia”, “As mais novas
correntes do pensamento linguistico no Ocidente” (que, em nota de rodapé, informa tratar-se de um resumo
expandido de trés capitulos do livro MFL), “O problema da transmissao do discurso alheio” (ensaio de pesquisa
sociolinguistica).
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didlogo entre as pesquisas do ILIAZV, uma “concep¢ao compartilhada”, com uma diversidade
de tematicas, sem que isso, contudo, pudesse comprometer a autonomia intelectual de Bakhtin,

Volochinov e Medviédev.

E, claro, as categorias com as quais Bakhtin estava trabalhando no periodo séo
bastante familiares: “autor e her6i”, “palavra bivocal”, “teoria do dialogo”,
“polifonia” etc. Esses temas e aspectos da teoria constituem o “nucleo” tedrico tanto
da “concepgdo compartilhada” do Circulo quanto dos trés principais livros dos anos
1920, e exemplifica a contribuigao feita por cada membro do Circulo para sua “teoria
da linguagem e criatividade artistica verbal compartilhada (MEDVIEDEV;
MEDVIEDVA; SHEPHERD, 2016, p. 112).

Medviédev, Medviédva e Shepherd (2016) afirmam, até mesmo, que MFEL foi
escrito no “ambiente académico do Circulo de Bakhtin e do desenvolvimento das pesquisas do
ILIAZV™. Sobre esse ambiente colaborativo da Leningrado dos anos 1920, Grillo ¢ Américo
(2017) destacam, a partir da analise dos relatorios de VVolochinov no ILIAZV, de 1925 a 1932,
a presenca, nesses arquivos, de temas que posteriormente foram trabalhados por Medviédev e
Bakhtin, “podendo indicar a estreita colaboragdo académica dos autores entre 1925 ¢ 1929,
quando os trés se encontravam em Leningrado” (GRILLO; AMERICO, 2017, p. 278). A
respeito desse periodo, Brait ressalta que

A produtividade compreendida entre 1924 e 1929, independentemente das
assinaturas, aponta para discussdes e concepgdes do Circulo que dialogam com
formalistas, marxistas ortodoxos, ide6logos, psicélogos e psicanalistas, a partir de um
lugar em que a polémica, sem ser destrutiva, constréi novos lugares epistemolégicos.
A poética socioldgica, a resposta a teorias freudianas e o enfrentamento dos
formalistas constituem formas de construgdo de uma filosofia da linguagem e da
cultura, inaugurando uma concepg¢do nova ao confrontar os estudos da linguagem,
quer literaria, cotidiana, visual, musical, corporal, cientifica. Os textos e fragmentos
produzidos posteriormente confirmam essa matriz inovadora dos anos 1920 e a
concepgdo dialdgica (ética e estética) da natureza humana que guiard os escritos
bakhtinianos (BRAIT, 2009, p.22).

Bakhtin foi preso em 1929, presumivelmente por sua conexd com 0 grupo
religioso-filoséfico Voskresenie (Resurreicdo) e acabou sendo condenado ao exilio em
Kustanai, Cazaquistdo. Com a salde abalada, Bakhtin chega a essa cidade no ano de 1930, onde
passa a viver proibido de lecionar em escolas formais. E nesse periodo de exilio que Bakhtin
escreve o texto “O discurso no romance” (1934-1935), publicado em 1975, a principal
referéncia na discussdo sobre o conceito heterodiscurso. Conforme Brait (2009), em 1936,
Bakhtin volta a Leningrado e consegue uma indicacdo de Medviédev para atuar como professor
no Instituto Pedagodgico de Saransk, onde fica somente um ano, em funcdo dos grandes

expurgos vividos na Russia, indo morar em Savelovo, em 1937. Entre este ano e 1945, quando
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retorna a Saransk, Bakhtin produziu diversos textos, entre eles: “Da pré-historia do discurso
romanesco” (1936-1938), “Formas do tempo e do cronotopo no romance: ensaios de poética
historica” (1937-1938), e “Rabelais na historia do realismo” (1940), primeira versdo da tese?’.
Apdbs retornar a Saransk, passa a dar aulas no Instituto Pedagogico e torna-se chefe do
Departamento de Literatura Geral. Nos anos 1950, época em que esbocga o ensaio “Os géneros
do discurso”, torna-se professor de literatura russa e estrangeira na Universidade de Mordovia
(antigo Instituto Pedagdgico).

A “redescoberta” do pensamento bakhtiniano ocorreu nesse periodo, por iniciativa
de estudantes de pos-graduacdo do Instituto Gorki de Literatura Mundial, da Academia de
Ciéncias de Moscou, que fizeram o resgate do autor do livro Problemas da obra de Dostoievski
(PPD), publicado, em 192928, Por incentivo desses académicos, Bakhtin preparou uma nova
edicdo da obra sobre Dostoievski - a qual foi publicada, em Moscou, em 1963, com acréscimos
e reformulagdes ao texto original, inclusive no titulo: Problemas da Poética de Dostoievski - e
do estudo sobre Francois Rabelais, que ganhou uma nova edi¢do, em 1965, sob o titulo A

cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais (CPIMR).

Durante a década de 1960, o grupo do Instituto Gorki fez numerosas peregrinacdes a
Saransk, pedindo ao afavel e sempre fleumatico Bakhtin, que fizesse uma reviséo do
livro sobre Dostoievsky para uma nova edicdo, ajudando-o a resgatar dos arquivos e
publicar sua dissertacdo sobre Rabelais, apoiando-o em momentos de desanimo e
fomentando, por meio de sua dedicagdo pessoal, a fase inicial do culto a Bakhtin. Para
sua surpresa, certamente, Bakhtin testemunhou a transformacdo de si prdprio, de
intelectual marginalizado e compulsoriamente aposentado e antigo exilado politico,
ensinando nas provincias, em esteio de uma vigorosa corrente académica — e mais
tarde celebridade de reputacéo ascendente mundial (EMERSON, 2003, p. 64).

Na época de sua “redescoberta”, quando o pensamento bakhtiniano foi retirado de
anos de siléncio, esse tedrico, conforme ressaltado, trabalhava discretamente, na escola de
professores na provincia de Saransk, elevada a Universidade Estadual de Mordovia, em 1957.
O septuagenario Mikhail Bakhtin, nascido em Orel, em 1895, testemunha o renovado interesse
da academia por sua producéo tedrica e vé seu nome tornar-se aclamado na vida intelectual
russa. Até o ano do falecimento desse tedrico, em 1975, em Moscou, foram publicados apenas
o seu livro PPD e CPIMR. Os discipulos que o tiraram do ostracismo passaram a ter o controle

sobre os arquivos do autor e organizaram varias publicagdes a partir dessas fontes que, em

%7 Em 1946, Mikhail Bakhtin defendeu a tese sobre Rabelais no Instituto Gorki de Literatura, em Moscou.
Entretanto, apenas, em 1952, ele recebeu o titulo de “candidato a doutor”. Cf. Morson e Emerson (2002).

2 Entre esses estudantes, estavam Vadim V. Kojinov e Sergei G. Bocharov, os quais se tornaram os gerenciadores
editoriais da producdo intelectual de M. Bakhtin, seus testamenteiros literarios.
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grande parte, era composta de rascunhos, anotagfes e manuscritos inacabados. A republicacéo
e o langcamento da obra de Bakhtin, que teve inicio na Russia, em 1963, estendeu-se até 0s anos
1980 e ndo obedeceu uma ordem cronoldgica: um dos primeiros textos de Bakhtin, escrito entre
1920 e 1924, Para uma filosofia ato, teve a primeira edi¢do em 1986. Entre 1997 e 2012, na
Russia, foram publicados os seis volumes da obra completa e comentada de M. Bakhtin, com
organizacao dos herdeiros do espélio bibliografico desse autor, Serguei Bocharov e Vadim
Kojinov.

No ano de sua morte, foi publicada, na RuUssia, a coletinea de manuscritos
organizada pelo autor?®, Problemas de literatura e de estética: estudos de varios anos, que
reline textos escritos entre 1924 e 1941, além de um ensaio de 1973 (Esta obra foi traduzida no
Brasil, em 1988, com o titulo Questbes de Literatura e de Estética: a teoria do romance (QLE)).
Em 1979, foi publicada a coletdnea Estética da Criacdo Verbal (ECV). Organizada pelos
arquivistas de Bakhtin, S.G. Bocharov e A. A Avenritsev, possui textos publicados desde o
inicio dos anos 1920, até os anos 1970. Reunindo manuscritos inéditos e republicacdes, a
coletanea traz o famoso texto “Os géneros do discurso” (GD)%.

A recepcdo de Bakhtin no ambiente intelectual russo pos-Stalin, nos anos 1960, foi
inserida na arena de confrontos entre as abordagens estruturalista/formalista (fisicos) e
humanista marxista-leninista (liricos), conforme discutido por Morson e Emerson (2008). Esses
autores ressaltam que, apesar de Bakhtin nunca ter manifestado interesse pelo marxismo e de
se opor ao estruturalismo, acabou por oferecer respostas a muitas das problematizacdes

levantadas por grupos de abordagens téo dispares.

Na Unido Soviética, a redescoberta de Bakhtin, no comeco dos anos 1960, coincidiu
com um extenso debate em torno da emergéncia da semidtica, do estruturalismo e
de métodos correlatos de andlise literaria, linguistica e cultural. Fisicistas e liricistas,
semidticos e tradicionalistas assumiram posi¢des variadas e complexas em relagdo
a tais questdes [...] compreensivelmente, no contexto soviético, campos antagonicos
citaram Marx e Lénin; de forma igualmente compreensivel, polemistas antagnicos
usaram Bakhtin, cujo prestigio ia no auge, como borddo. (MORSON; EMERSON,
2008, p. 121).

Sobre a esse processo de construcdo da mitologia em torno de Bakhtin, Emerson
(2002) destaca que a geracdo de estudiosos que fez a redescoberta de M. Bakhtin muito

contribui para o culto em torno da figura de Bakhtin. Conforme esse autor, 0s primeiros

29 Esta coletanea e as obras sobre a poética de Dostoiévski e sobre Rabelais foram os Unicos livros que o proprio
Bakhtin organizou nesse processo de “redescoberta”, iniciado nos aos 1960.

30 Segundos os organizadores da coletanea, o texto “Os géneros do discurso” trata-se de um esbogo prévio de um
livro que Bakhtin pretendia escrever sobre essa tematica Cf. (BAKHTIN, 2011, p.447).



46

registros memoriais sobre Bakhtin foram publicados por membros da “velha guarda”, que eram
muito jovens no inicio dos anos 1960: “Na época de suas reminiscéncias formais, eles
lembravam Bakhtin de maneira agradecida como calouros académicos reverenciavam um velho
mentor” (EMERSON, 2002, p. 74).

Todavia, a consagragédo do nome de Bakhtin como um dos principais pensadores
do século XX ocorre, de fato, com a difusdo da sua producdo tedrica no mundo ocidental, a
partir do final dos anos 1960; especialmente, com a chegada de sua fama e de seus textos na
Franca e nos Estados Unidos. Em 1968, a obra de Bakhtin sobre Rabelais chega a cena
intelectual dos Estados Unidos, com a primeira traducdo de CPIMR para o inglés, entretanto o
interesse por Bakhtin, na América, s6 aumentaria significativamente na década de 1980,
conforme discutido por Hisrchkop (1989).

Também em 1968, essas obras foram publicadas em italiano. Em 1970, aparecem
as primeiras tradugdes de textos de Bakhtin no mundo franc6fono, com a publicacéo da obra
sobre a poética de Dostoiévski, intitulada Une poétique ruinée, em traducdo de Isabelle
Kolitchef, com prefacio de Julia Kristeva®!. Ainda neste ano, foi apresentado ao publico francés
o livro sobre Rabelais.

A partir desse processo, a teoria bakhtiniana comeca a se expandir para além da
Russia e emerge uma fortuna critica ocidental dessa abordagem. Nesse contexto, a
intelectualidade francesa exerceu importante papel na difusdo do pensamento bakhthiniano no
Ocidente. Julia Kristeva, antes do prefacio da edicdo de PPD, ja havia publicado, em 1967, na
Revista Critique, o artigo “Bakhtine, le mot, le dialog et le roman”®, no qual essa autora
apresenta Bakhtin como um continuador dos formalistas: “Bakhtine (sic) aborda problemas
fundamentais que o estudo estrutural da narrativa enfrenta hoje e que tornam atual a leitura dos
textos que ele esbogou hé cerca de quarenta anos” (KRISTEVA, 2005, p. 66). Esses textos de
Kristeva sdo apontados por diversos estudiosos como uma espécie de marco inicial da recep¢ao
do pensamento bakhtiniano no Ocidente e ilustram bem a multiplicidade de leituras dessa teoria,
a partir de diferentes contextos de recepcao. O dialogismo bakhtiniano é, inclusive, o ponto de

31 Jalia Kristeva (1941-) é uma semioticista e critica literaria balgara, radicada na Franga. E um dos nomes de
maior destaque na tradicdo estruturalista e pos-estruturalista francéfona. Cf. Kristeva, Julia - Une poétique
ruinée. In: La Poétique de Dostoievski. BAKHTINE, Mikhail. Trad. Isabelle Kolitcheff. Paris, Seuil, 1970.
Na Franca, foram publicadas no mesmo ano, 1970, duas traducdes diferentes de PPD: essa, prefaciada por J.
Kristeva e outra traduzida por Guy Verret: BAKHTINE, Mikhail. La poétique de Dostoievski. Trad.Guy
Verret. Lausanne, Editions | “Age d“Homme, 1970.

32 Este ensaio, produzido a partir da leitura dos originais russos de PPD (1963) e CPIMR (1965), foi publicado,
em uma coletanea de textos, na Franga, em 1969, intitulada Recherches pour une sémanalyse, traduzido, no
Brasil, em 1974, sob o titulo Introdug@o & Semanélise. Na edigéo brasileira, esse artigo ¢ denominado “A
palavra, o dialogo e o romance”. Cf. Kristeva (2005).
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partida para Kristeva, a seu modo, desenvolver o conceito (t&o difundido nos estudos
linguisticos) de intertextualidade. O estudioso e tradutor Paulo Bezerra (2013, p. XII), no
prefacio a edicdo brasileira de PPD, ressalta que ndo se pode negar os meritos de estudiosos
como Kristeva e T. Todorov®® no processo de “redescoberta” desse tedrico russo para o piblico
francés. Contudo também “ndo se pode negar os seus deméritos na deturpa¢do do pensamento
e da teoria de Bakhtin”, tendo em vista que, sob as lentes do formalismo, Kristeva (2005)
trabalha esse pensador sempre a partir de um enfoque linguistico, caracterizando-o como um

dinamizador do estruturalismo por situar o texto na historia e na sociedade:

Admitindo o enfoque predominantemente linguistico da teoria bakhtiniana do
discurso romanesco (dialogismo) por Kristeva, ndo estariamos repetindo a diade
saussureana falante-ouvinte, na qual, segundo Bakhtin, o ouvinte nunca é falante, ja
que no esquema de Kristeva (intertextualidade) quem se apropria do texto do outro ou
ndo dd voz a esse outro ou apenas 0 usa como autoridade para respaldar um
pensamento do apropriador? Em qualquer dos casos, haveria apagamento da voz de
uma das partes, restando apenas um falante, e o didlogo ou a “intertextualidade” se
evaporaria (BEZERRA, 2013, p, xvii).

Essa leitura de Bakhtin por Kristeva - caracterizada por Sériot (2015) como um
grande “catalogo de mal-entendidos” - € bem ilustrativa do processo de recep¢do dessa teoria
na Franca: a tentativa de encaixa-la na atmosfera intelectual francesa dos anos 1960-1970.
Assim, a produtiva fortuna critica que emerge a partir da “redescoberta” de Bakhtin no Ocidente
vai procurar adequa-lo a diferentes perspectivas intelectuais (formalismo, estruturalismo,
marxismo, freudismo) e colocar uma “variedade de mascaras” sobre esse pensador, conforme
discutido por Dolgorukova®* (2016). A intelectualidade ocidental utiliza as ideias de Bakhtin
para fundamentar seus proprios construtos tedricos, em um fendmeno apontado por Sériot
(2015) como “efeito de reconhecimento”, que, em linhas gerais, diz respeito a uma estratégia
de adaptacao e acomodacéo de conceitos e terminologias de acordo com o contexto de recepgéo.
Julia Kristeva afirma, em entrevista concedida em 1998%, que, na época em que fez a difuséo
do pensamento bakhtiniano na Franca seu objetivo era situa-lo e interpreta-lo no contexto

francés. Essa autora ressalta, ainda, que tal processo de adaptacdo foi necessario, pois, do

33 T. Todorov publicou em 1981 a obra Mikhail Bakhtine Le principe dialogique suivi de ecrits du cercle de
Bakhtine, que se tornou uma importante referéncia na leitura sobre a obra bakhtiniana. Cf. Todorov (2012).

34 Dolgorukova (2016) investiga a fortuna critica produzida no contexto de recepgdo do pensamento bakhtiniano,
na Franga, nos anos 1970. A partir da analise de diversos textos criticos, a autora conclui que, com poucas
excecdes, nesse periodo, Bakhtin era visto como um representante do formalismo russo. Essa autora ressalta
que a leitura do pensador russo como formalista e estruturalista era uma das “mascaras” atribuidas a Bakhtin,
na tentativa de encaixa-lo na atmosfera intelectual francesa dos anos 1960-1970.

35 Conforme Sériot (2015, p. 23) e Bezerra (2013, p. xx).
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contrério, Bakhtin poderia ter parecido algo “oriundo do folclore russo” e ndo teria despertado
todo o interesse que despertou.

Na leitura francOfona, até anos 1990, Bakhtin assume diversas fases: de
estruturalista, estruturalista-semiotico, pds-estruturalista, desconstrutivista a culturalista. Essa
diversidade de abordagens suscitou a entrada em cena de uma diversidade de comentadores que
procuravam debater as contribui¢Oes da teoria bakhtiniana. Contudo, o estudioso Patrick Sériot
(2015) pondera que a descoberta de Bakhtin na Europa, em especial na Franca, foi tratada com
certo fascinio, em um contexto no qual a cultura soviética era vista, muitas vezes, como “a
grande luz que vem do Leste” - sobretudo pela intelectualidade de esquerda — ou, ainda, como
uma oportunidade de recuperar o elo entre a lingua e a sociabilidade e superar os impasses do
estruturalismo. Esse autor ressalta, entretanto, a importancia de uma leitura “em contexto”, para
evitar anacronismos e 0 apagamento do contexto soviético em que a obra de Bakhtin foi
produzida e no qual precisa ser ressituado.

Assim como na Russia, a publicacdo das obras do chamado Circulo de Bakhtin na
Europa néo ocorreu na ordem em que os textos foram elaborados. A obra Marxismo e Filosofia
da Linguagem foi traduzida para o francés em 1977, por Marina Yaguello. A publicacdo dessa
edicdo francesa - com o nome de Mikhail Bakhtin como autor e, entre parénteses, 0 nome de
V. Vol6chinov - acompanhada da apresentacdo de Yagello e prefacio de Roman Jakobson
assinala um posicionamento em prol de Bakhtin acerca da polémica autoria desse texto,
publicado pela primeira vez em Leningrado, em 1929, conforme discuto ao longo desta secao.
Em 1978, foi publicada a traducédo do livro Questdes de Literatura e de Estética: a teoria do
romance. Nos anos posteriores, foram sendo publicadas outras obras bakhtinianas, a partir das
edicOes russas, e 0 nome de Bakhtin ganhou cada vez mais um lugar de destaque no campo
intelectual francofono. E é, sobretudo, a partir desse olhar francéfono que o pensamento

bakhtiniano é difundido no Brasil, em especial, a partir dos anos 1980.

2.1.2 “A Bakhtin o que é de Bakhtin”%: a questiio dos “textos disputados”

Em meio a recepcdo calorosa dos escritos do Circulo de Bakhtin no Ocidente, teve
inicio, nos anos 1970, a controversa questdo da autoria dos “textos disputados”, quando o

linguista e semioticista russo V. Ivanov afirma, em nota de rodapé de um artigo publicado em

% Expressdo utilizada por Bezerra (2013) para discutir a leitura do pensamento bakhtiniano no contexto de
recepgdo francéfono.
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uma série de semiotica, em Tartu, capital da Estdnia, que textos cujos signatarios eram P. N.
Medviédev e V. N. Voléchinov, na verdade, seriam de autoria de M. Bakhtin. lvanov,
entretanto, ndo apresenta provas ou maiores esclarecimentos, apenas cita a existéncia de
testemunhas, sem nomeéa-las. Esse texto, publicado em inglés em 1975%, é o marco inicial da
polémica em torno da paternidade dos livros Freudismo (1927, assinado por V. Vol6chinov),
Método Formal nos Estudos Literarios (1928, assinado por M. Medviédev) e Marxismo e
Filosofia da Linguagem (1929, assinado por V. Voldchinov), além dos artigos assinados por V.
Volochinov “Discurso na vida, discurso na arte” (1926), “A construcao do enunciado” (1930)
e “Sobre as fronteiras entre a poética e a linguistica” (1930). Vale ressaltar que ndo havia
registros de questionamentos da autoria dessas obras, da época da sua publicacdo, até aquela
ocasido, nos anos 1970. No percurso desse debate sobre autoria, foi posta em ddvida também a
paternidade de outros textos, que inicialmente ndo haviam sido apontados por lvanov:
“Salierismo cientifico” (1925), de M. Medviédev; “Pelo outro lado do social: sobre o freudismo
(1925), “Sociologismo sem sociologia” (1926); “Resenha sobre o livro de V. V. Vinogradov:
‘Sobre a prosa artistica’” (1930); “Estilistica do discurso artistico” (1930), “A construgdo do
enunciado” (1930), “O que ¢ uma lingua?”, de V. Voldéchinov (1930); e Vitalismo
contemporaneo (1926), de Kanaev®®. Assim, é importante esclarecer que a disputa de autoria é
em relagéo a esses textos, especificamente; Bakhtin produziu diversos outros textos - alguns
dos quais ja citados nesta secdo — cuja autoria é inconteste. Dentre a produgdo tedrica de autoria
de Bakhtin, pode-se destacar como fundamentais para os propositos deste trabalho de tese 0s
textos nos quais desenvolve sua “teoria do romance”, reunidos, especialmente na coletanea
publicada no Brasil, em 1987, sob o titulo Questfes de Literatura e de Estética, conforme
discutiremos ao longo deste trabalho.

A partir da declaracdo de V. lvanov, mesmo sem comprovacao indiscutivel, tornou-
se lugar-comum, em sucessivas edi¢cdes desses textos, em diferentes linguas, a atribuicdo da
autoria de muitos desses textos exclusivamente a M. Bakhtin. Ou seja, a partir dai instalou-se

uma “crenga comum” de que Bakhtin é o autor oculto desses textos disputados. Também ha

37 Este texto € uma versdo de uma fala de V. Ivanov apresentada em Moscou, em 1970, em um evento realizado
por ocasido do 75° aniversario de M. Bakhtin. O artigo recebeu, nos anos 1970, pelo menos, trés tradugdes para
a lingua inglesa. A primeira delas, de 1975, foi publicada, na revista norte-americana Soviet Studies in
Literature, com o titulo “The Significance of M. M. Bakhtin's Ideas on Sign, Utterance, and Dialogue for
Modern Semiotics” (IVANOV, 1975). Em 1976, o artigo de V. Ivanov foi publicado, em Nova York, no livro
Semiotics and structuralism: readings from the Soviet Union (IVANOV, 1976). H& ainda registros de uma
traducdo desse texto para o inglés, publicada em Israel, também no ano de 1976. Sobre essa terceira publicacéo,
conferir Sériot (2015, p. 123).

38 Todos esses textos “contestados” foram publicados, em Moscou, em 2000, em uma coletinea organizada por
V.L.Makhlin, intitulada M. Bakhtin (sob méascara) — (M. M.Bakhtin (pod méskoi)). Cf. Grillo (2012, p. 37).
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edigdes em que aparece o artificio da utilizagdo do nome dos dois autores, como “gé€meos
siameses”: Bakhtin/Volochinov ou Bakhtin/Medviédev.

Essa problematica gerou debates calorosos e, de acordo com Faraco (2012), tem
sido “heuristicamente” produtiva, porque facilita a percepcao das semelhangas, mas também
das diferencgas existentes entre as varias obras desses pensadores. Essa discussao foi, ainda,
frutifera para a filologia russa, pois vem estimulando o “desenvolvimento de métodos
cientificos para determinagdo de autoria”, conforme destacado por Vasilev (2006). No entanto,
por se tratar de uma questdo polémica e espinhosa, muitos pesquisadores da teoria bakhtiniana
preferem se resguardar desse debate e evitam discutir essa problematica, muitas vezes, também,
por considerarem essa discussdo desgastante e/ou irrelevante. H4, ainda, estudiosos que
defendem que esse caso “seja esquecido”, sob o argumento de que pouco importam os autores,
pois 0 mais importante seriam os sentidos difundidos, todo o corpo conceitual do pensamento
bakhtiniano. Discordo desse ponto de vista. A discussao acerca da autoria nao é algo menor,
nem irrelevante, pois envolve a memdria de estudiosos que vivenciaram um contexto politico
de muitas adversidades e produziram uma contribuicdo indiscutivel para os estudos da
linguagem. Esse debate envolve, ainda, uma série de confrontos e relacdes de forca no processo
de consolidacéo e legitimacdo da teoria bakhtiniana no campo da producéo do conhecimento
académico.

N&o irei me aprofundar em todo o amplo debate acerca dessa problematica, até
porque ha autores que ja fizeram isso com rigor e seriedade, como Sériot (2015) e Morson e
Emerson (2009), que defendem a autoria dos signatarios de cada obra. Levantarei aqui apenas
alguns pontos dessa discussdo, pois considero importante, sim, hoje, refletir sobre esse
problema, em especial em uma conjuntura em que emergem uma série de estudos e
traducOes/retraducdes desses textos disputados, em contextos de recepcao bem diversos daquele
dos anos 1970 e 1980. Além disso, desde os anos 1990, vem ocorrendo uma verdadeira
“reabilitacdo” dos nomes dos pesquisadores V. N. Voldchinov e M. Medviédev, que ndo podem
ser considerados meros alunos ou seguidores de Bakhtin, pois foram intelectuais, com uma
renomada e produtiva carreira profissional e académica, a despeito da morte prematura de
ambos, na Russia, no final dos anos 1930%°. Dai, inclusive, a utilizag4o, nesta tese - assim como
em diversos outros trabalhos - da designacido “Circulo Bakhtin, Medviédev, Volochinov”, o
que atesta a relevancia e o lugar ocupado por esses tedricos no que hoje chamamos “pensamento

bakhtiniano”.

39 Voléchinov faleceu em 1936, vitima de tuberculose e Medviédev, em 1938, vitima dos expurgos empreendidos
por Stalin.
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Faraco (2009) sintetiza que, nesse debate sobre autoria, a recepgdo das obras do
Circulo dividiu-se em trés diregdes: a) atribuicdo da autoria aos signatarios de cada obra; b)
defesa da onipaternidade de Bakhtin, com a consequente atribuicdo da autoria de todos os textos
controversos a esse tedrico; c) recurso a coautoria. Acrescento a essas trés um quarto
posicionamento - que emergiu, em especial no século XXI, fruto dos intensos debates acerca
dessa problematica dos textos disputados - em que, ao lado do nome do signatario da obra,
aparece a expressdo “Circulo de Bakhtin”, como complemento da autoria. Esse é 0 recurso
utilizado, por exemplo, nas traducdes brasileiras de MFEL (2012) e MFL (2017), diretas do
russo, utilizadas nesta pesquisa (VOLOCHINOV, 2017); (MEDVIEDEV, 2012).

A tese da onipaternidade de Bakhtin sobre os textos contestados foi munigéo para
a consagracao e mitificacdo da figura desse tedrico russo, a ponto de muitos acreditarem que
Medviédev e Volochinov fossem apenas pseudénimos do pensador russo, ou, conforme a
imagem construida em trabalhos com a biografia de Clark e Holquist, discipulos menores, que
exerceram somente funcdes editoriais ou, ainda, que teriam agido por oportunismo ou ambigé&o.
Esses autores chegam a afirmar que Medviédev ndo possuiria o “calibre intelectual” para redigir
MFEL (CLARK; HOLQUIST, 2004, p. 183).

Mas por que Bakhtin teria publicado seus livros sob assinatura de outros autores?
As justificativas para essa suposta “experiéncia tdo extraordinaria e sem precedentes na pratica
autoral”®® s3o as mais diversas e ndo se restringem as questdes politicas, econdmicas e
ideoldgicas do contexto da Russia dos anos 1920; envolvem também elementos mais anedéticos
como a modéstia académica de Bakhtin, sua “marotagem” e gosto pela ambivaléncia e o
disfarce. Contudo, uma das justificativas mais atraentes e difundidas é a de que Bakhtin estaria
colocando em prética suas teorias, ou seja, a producao e publicacao dos textos contestados, sob
as “mascaras” de “Voloéchinov” e “Medviédev”, seriam ilustrativas de uma atmosfera
carnavalesca, do dialogismo e da complexidade da questdo da autoria®.

O mais problemaético nesse debate, no meu ponto de vista, € que M. Bakhtin ainda
vivia quando emergiu essa polémica acerca da autoria, mas seu posicionamento sobre essa
questdo foi obliquo e enigmatico: publicamente, nem reivindicou, nem negou a autoria dos
textos. Ha registros, a partir da publicacdo de cartas e memdrias de pesquisadores russos, de

que Bakhtin teria confirmado, em conversas privadas, a autoria dessas obras a alguns

40 Vasilev (2006, p. 291).
41 Sobre varias nuances do debate em torno da questdo dos textos disputados, ver Sériot (2015).
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pesquisadores que Ihe questionaram a respeito, principalmente a seus testamenteiros literérios,

conforme nota publicada por V. Kojinov em uma carta que Bakhtin Ihe enviara em 1961:

Pouco antes de morrer, M. Bakhtin indicou que esses livros, publicados entre 1928 e
1930, tinham sido escritos quase que inteiramente por ele, com excecdo de alguns
‘acréscimos ideoldgicos’, mas que ndo quisera publicad-los em seu proprio nome
(particularmente em fungéo desses acréscimos) (SERIOT, 2015, p. 48).

Alguns estudiosos, inclusive, conjecturam que os trechos marxistas de MFEL e
MFL teriam sido escritos por seus signatarios, tendo em vista a recusa de Bakhtin em se
submeter as diretrizes marxistas oficiais. Ou, ainda, que 0 marxismo contido nessas obras era
um tipo de “vitrine” para enganar os censores.

Por outro lado, hé registros de falas de Bakhtin que contradizem essa afirmacao,
como a transcricdo de sua entrevista ao estudioso russo V. Duvakin, realizada em 1973, na qual
Bakhtin afirma: “Eu tinha um amigo intimo, Volochinov, ¢ autor do livro Marxismo e Filosofia
da Linguagem, um livro que poderiamos dizer, me ¢ atribuido” (DUVAKIN; BAKHTIN, 2008,
p. 53). O ambiguo posicionamento de Bakhtin acerca dessa problematica ainda hoje é debatido
pelos estudiosos bakhtinianos*?, entretanto um fato relevante é que - conforme relatado por
Clark e Holquist (2004, p. 172) - em 1975, ano de sua morte, Bakhtin recusou-se a assinar um
documento atestando sua autoria dos trés livros em disputa e de um artigo de Volochinov (“O
discurso na vida e discurso na arte”), solicitado pela agéncia soviética de direitos autorais.

Importante destacar também que fatores econdémicos e disputas académicas tém
grande relevancia neste embate. Pode-se afirmar que forcas centripetas, centralizadoras
(utilizando uma categoria do pensamento bakhtiniano), atuaram nesse processo que tornou o
nome de Bakhtin hegemdnico. Este pensador russo tinha saido da obscuridade ha apenas uma
década, mas ja carregava uma reputacao intelectual que ndo poderia ser desconsiderada, ao
passo que Medviédev e Voldchinov eram nomes desconhecidos: “E 6bvio, os editores tinham

claramente a probabilidade de vender mais livros com o nome de Bakhtin na capa (MORSON;

42 Ha diferentes e contraditdrios relatos de pesquisadores (em especial de seus testamenteiros literarios) acerca
das declaragdes de Bakhtin a respeito dos textos disputados. Também ha de se considerar que, na época em que
esse debate emergiu, Bakhtin j& estava com uma idade avancada e com a salde cada vez mais abalada. Também
ndo sabemos se as contradi¢gBes em suas falas estdo relacionadas a uma tentativa de se resguardar, mantendo
em incognita essa questdo. Entretanto, a credibilidade de seus depoimentos passou a ser cada vez mais
questionada, sobretudo, a partir de pesquisas desenvolvidas na Rissia nos anos 1990, que apontaram uma série
de informacdes inveridicas apresentadas por Bakhtin a respeito de sua propria biografia e trajetdria académica.
Autores como Vasilev (2006), Sériot (2015) e Bronckart e Bota (2014) abordam esse aspecto da “estranha
relagdo de Bakhtin com a verdade”. O pesquisador russo Vasilev destaca que a confianga nos testemunhos
autobiograficos desse pensador foi abalada seriamente devido “a revelada inclinacdo de Bakhtin para todos os
tipos de mistificagdes” (VASILEV, 2006, p. 297).
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EMERSON, 2008, p. 122). Morson e Emerson (2008) ressaltam que os anos 1960 na Uniéo
Soviética foi um periodo de grande debate em torno da emergéncia da semiética, do
estruturalismo e de métodos de analise linguistica, literaria e cultural. Nessa conjuntura, a
atribui¢ao das obras de Volochinov e Medviédev a Bakhtin oferecia diferentes muni¢des. “Os
semidticos se favoreciam, caso Bakhtin fosse considerado autor de obra semioticista; se se
enfatizava os ataques de Mediédev ao formalismo, seus oponentes poderiam tirar proveito
disso” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 122). Morson ¢ Emerson destacam que o resultado
desse embate foi um “imperialismo biografico” e Bakhtin passou a ser o canone que abarcava
as obras desses dois estudiosos. Esses autores ressaltam, ainda, que, também no Ocidente,
diferentes correntes irdo reivindicar Bakhtin para seu escopo, assim era proveitoso, tanto para
marxistas, quanto para semioticistas, ver o ja consagrado nome Bakhtin em obras ligadas as
suas areas.

Hoje, o cenério é bem diverso daquele dos anos 1970, a heranga bakhtiniana pode
ser vislumbrada a partir de uma postura mais ponderada e questionadora. A abertura de
arquivos, antes inacessiveis, possibilitou o preenchimento de lacunas e a reconstituicdo da
producdo desses intelectuais, tdo atuantes na Russia dos anos 1920 e 1930. Periddicos russos,
como a revista Dialog, Karnaval e Khronotop* - langada no inicio dos anos 1990, em Vitebsky,
atual Belarus, dedicada as ideias linguisticas, literarias e filosoficas de Bakhtin - publicou,
durante véarios anos, importantes matérias de arquivos, criticas, entrevistas e traducdes de
materiais. Em 1995, Nikolai A. Pankov publicou nessa revista o dossié do doutorado de V. N.
Voléchinov, realizado no Instituto de Histéria Comparada das Literaturas e Linguas do
Ocidente e do Oriente (ILIAZV). A publicacdo atestava, para surpresa de muitos, que V. N.
Vol6chinov ndo era um pseudénimo, nem uma figura carnavalesca, mas um jovem doutorando,
com uma intensa produtividade académica no final da década de 1920.

Tendo em vista essa breve sintese acerca do debate sobre as obras disputadas, pode-
se destacar que a tese da onipaternidade das obras a Bakhtin vem perdendo cada vez mais forca,
principalmente em relacdo aos trabalhos de V. N. Volochinov. Importante frisar que os “textos
contestados” desse tedrico, em grande medida, estdo registrados como parte de sua produgdo
académica, no periodo em que fez seus estudos pés-graduados no ILIAZV, ou seja, caso MFL

e Freudismo ndo fossem de sua autoria, VVolochinov e/ou M. Bakhtin estariam cometendo uma

43 A revista possuia um conselho editorial como nomes como V. M. Alpatov (Russia), S. G. Bocharov (Russia),
N. L. Vasiliev (Russia), Julia Kristeva (Franga), K. Thomson (Canada) e C. Emerson (EUA). Algumas edic6es
estdo disponiveis online, em russo. Conferir em <http://nevmenandr.net/dkx/> Acesso em 15 dez. 2017.
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grave fraude, em um contexto politico de grande represséo a producdo intelectual. Certamente,
esse € um argumento de grande peso em favor da autoria de VVoléchinov.

Deve-se ressaltar, entretanto, que a atribui¢cdo da autoria das obras “contestadas” a
Bakhtin ainda possui significativa adesdo na Russia, conforme destacado por Grillo (2012).
Com relacdo a autoria de MFEL, essa autora resslta que “o posicionamento hegemonico entre
0S pesquisadores russos com os quais tomamos contato é o da defesa da autoria exclusiva de
Bakhtin, seguida, em grau menor, da coautoria” (GRILLO, 2012, p.36). Vale destacar que nao
podemos desconsiderar, entretanto, uma série de fatores envolvidos nesse processo, tais como
questBes financeiras do mercado editorial (denunciadas por autores como Medviédev,
Medviédeva e Shepherd (2016)), a defesa intransigente pela manutencdo de ‘“‘canones
académicos” e as disputas por espago ¢ legitima¢do no campo da produgdo do conhecimento
cientifico.

Nesse sentido, destaco que aspectos como politica académica e mercado editorial
possuem grande peso nesse debate, que vem sendo cada vez mais heterogléssico, gracas ao

empenho e posicionamento reflexivo de diversos pesquisadores da teoria bakhtiniana.

2.1.3 Anadlise Dialdgica do Discurso: contextos de recepcdo do pensamento bakhtiniano
no Brasil

A publicacédo, no Brasil, da aguardada traducao da obra Marxismo e Filosofia da
Linguagem: problemas fundamentais do método socioldgico na ciéncia da linguagem, direta
do russo, em 2017, é um marco para os estudos bakhtinianos brasileiros, tendo em vista que
esta foi a primeira obra bakhtiniana traduzida no pais, em 1979, e, por meio dela, conceitos
como dialogismo, enunciacdo e interacdo entraram em cena no debate académico nacional.
Além disso, MFL, certamente uma das obras mais lidas do Circulo, é foco do polémico debate
em torno dos “textos disputados”.

A primeira traducdo brasileira de MFL, que estd na 162 edicéo, foi feita por Michel
Lahub e Yara Frateschi, a partir da traducdo francesa, de 1977, com cotejo a traducdo norte-
americana, de 1973. A obra traz prefacio de Roman Jakobson e apresentacdo de Marina
Yaguello, dois autores que atribuem a autoria de MFL a M. Bakhtin, assim a edigéo utiliza o
subterfugio de registrar o nome de V.N.Voléchinov, entre parénteses, ao lado do de Mikhail
Bakhtin. Vale ressaltar que uma diversidade de recursos tipograficos (barras, parénteses, dois
pontos) foi utilizada em muitas traducdes das obras “contestadas” mundo a fora, tendo em vista

a polémica questdo da autoria.
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Quase 30 anos separam as duas traducdes e o fato de a primeira ter sido traduzida
a partir da edicéo francesa e a segunda, a partir da edi¢cdo russa de 1929 ilustra bem a mudanca
no contexto de recep¢ao dessa obra. Conforme destaca Sériot (2015, p. 23), “as tradugdes
envelhecem, é preciso atualiza-las regularmente, enquanto o original ndo se altera. Mas sua
interpretacdo, sua recepgdo se modificam em fungdo do tempo e do espago”. Dessa forma,
partindo de uma perspectiva da propria abordagem bakhtiniana, as traducdes devem ser vistas
como enunciados, “como elos na cadeia da comunicagao discursiva”, tal como debatido por
Grillo (2014, p. 75).

A traducdo de MFL a partir do francés e bem representativa da forte influéncia do
olhar francéfono sobre os estudos linguisticos no Brasil, ou seja, conforme ja afirmamos, o
pensamento bakhtiniano foi difundido no pais, especialmente, a partir de lentes francofonas.
Além disso, o contexto ditatorial vivido no Brasil, sobretudo nos anos 1960 e 1970, dificultava
0 acesso as obras oriundas diretamente da Unido Soviética e, muitas vezes, ‘“‘um autor soviético
sO poderia ser lido em tradugdo ocidental” (SCHNAIDERMAN, 1983, p.9). Nesse contexto,
conforme discutido por Grillo (2014), também nédo se formaram muitos tradutores e as leituras
das obras oriundas do mundo soviético eram realizadas, sobretudo, atraves do olhar ocidental,
especialmente francés.

A traducdo de MFL, direta do russo, foi realizada pela linguista eslavista, de
naturalidade brasileira, Sheila Camargo Grillo, professora da &rea de Filologia e Lingua
Portuguesa da Universidade de S&do Paulo, e pela teodrica da literatura, de naturalidade russa,
Ekaterina VVélkova Américo, professora de Lingua e Literatura Russa, da Universidade Federal
Fluminense. Sheila Grillo tem uma consistente trajetdria de pesquisa sobre Bakhtin e o Circulo,
tendo realizado, inclusive, estudos de pés-doutorado no Instituto Gorki da Literatura Mundial,
em Moscou. A traducdo de MFL é fruto de produtivas pesquisas que resultaram, anteriormente,
na primeira traducdo da obra - também alvo de disputa acerca da autoria - O método formal nos
estudos literarios. Introducdo critica de uma poética sociolégica (MEDVIEDEV, 2012), que
ndo possuia, até entdo, nenhuma traducao para o portugués; e Questdes de estilistica no ensino
no ensino da lingua (BAKHTIN, 2013), também publicada pela primeira vez no Brasil.

A retraducgédo de MFL foi feita a partir da primeira edi¢do russa da obra, de 1929,
com consultas a segunda edicdo, de 1930. Essa nova traducéo € de grande relevancia ndo apenas
por ser realizada direto do russo, o que ja permite uma aproximac¢ao maior com “os conceitos,
0 estilo e o contexto académico da época” (GRILLO, 2014, p. 81), mas também por trazer um
aprofundado ensaio, intitulado “Marxismo e Filosofia da Linguagem: uma resposta a ciéncia

da linguagem do século XIX e inicio do século XX”, de autoria de Sheila Grillo; além de um
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glossério de termos centrais em Marxismo e Filosofia da Linguagem e de um plano de trabalho
do arquivo pessoal de V. N. VVoléchinov, constante no Arquivo Estatal da Federacdo Russa. O
plano faz parte de um dos relatorios apresentados por Voldchinov, na época de seus estudos
doutorais no ILIAZV (Instituto de Histéria Comparada das Literaturas e Linguas do Ocidente
e do Oriente).

A respeito do glossario, Grillo (2017, p. 81) destaca que este podera auxiliar “na
manutencdo de uma coeréncia na traducdo dos conceitos, bem como na compreensao do nucleo
conceitual de MFL pelo leitor brasileiro”. O ensaio introdutorio, segundo Grillo (2017),
objetiva recuperar e compreender parte do contexto intelectual de producdo da obra, ou, ainda
“reconstruir parte da biblioteca virtual do autor”, com intuito de possibilitar ao leitor brasileiro
0 acesso novos aspectos daquela conjuntura académica.

Esse empreendimento de aliar a traducdo da obra direta do russo a producdo de
ensaios introdutdrios (que também est& presente na tradugdo de O método formal nos estudos
literarios) e de um glossario de termos esta ancorado na concepcao de tradugdo como enunciado
concreto, cuja compreensdo ndo se restringe “ao dominio do 1éxico e da sintaxe das linguas de
partida e de chegada”, pois “envolve o conhecimento do contexto socio-historico e intelectual
das obras traduzidas, sobretudo quando se trata de textos temporal e culturalmente distantes do
leitor presumido” (GRILLO, 2014, p. 85).

Com relacédo a controversa questdo da autoria de MFL, Sheila Grillo, em seu ensaio
introdutério, afirma que ndo objetiva comprovar a autoria da obra e limita-se a declarar que
mantera o nome do autor que figurava na primeira edicdo. Assim, na capa da traducao de 2017,
uma diferenca substancial a de 1979, aparece o nome de Valentin Vol6chinov e, entre
parénteses, a expressdo Circulo de Bakhtin, que remete a defesa do proficuo didlogo entre os
autores desse “coletivo de pensadores”.

Sheila Grillo, todavia, ndo discute sobre esse posicionamento, apenas ressalta que
ndo objetiva isolar as obras de VV.N.Voldchinov das de seus contemporéneos, M. Bakhtin e P.
Medviédev e remete a discussdo que ela desenvolveu no prefacio de O método formal nos
estudos literarios, no qual a tradutora apresenta diferentes posicionamentos acerca da autoria
dessa obra: os que defendem autoria de Bakhtin; os que sustentam a autoria original de
Medviédev; e os que advogam a coautoria. A autora ressalta, por fim, nesse prefacio, que “os
dados disponiveis até o presente impedem a resolug¢ao da questdo”, portanto, destaca que, ndo
considera possivel, no momento, com relagdo a O método formal nos estudos literarios, assumir
“uma posi¢do unilateral sobre a autoria: a favor de Bakhtin, em defesa de P. Medviédev, ou

mesmo de coautoria” (GRILLO, 2012, p. 36). Assim, a capa da edi¢do da traducédo brasileira
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desta obra traz, com bastante destaque, o0 nome do autor da obra, o signatario original, Pavel
Nikolaievitch Mediédev, e apenas na folha de rosto (opcdo editorial?), aparece, entre
parénteses, em fonte bem menor, a expressao “Circulo de Bakhtin™.

O intelectual russo, radicado nos Estados Unidos, Roman Jakobson foi um dos
responsaveis pela difusdo do pensamento bakhtiniano no ocidente, com a publicagéo pioneira
da traducdo de MFL, em inglés, no ano de 1973. Essa primeira tradugao, feita por L. Matejka e
I.R. Titunik, apresenta como autor inconteste o nome de V. N. Voléchinov*. Alias, as obras de
Voléchinov traduzidas por I.R Titunik ndo aderiram ao comportamento hegemaonico de atribuir
a autoria a Bakhtin ou de utilizar o recurso a coautoria. Assim, Freudismo, outro texto cuja
autoria ¢ “disputada” foi publicado, nos Estados Unidos, em 19766, com assinatura de
Volochinov.

O debate acerca da autoria de MFL ganhou novo folego apds a publicacéo, em 2010,
na Franca, de uma edic&o bilingue dessa obra, em russo-francés, com traducao de Patrick Sériot
e Inna Tunowski-Ageeva. A publicacdo foi organizada por Patrick Sériot - professor de
Linguistica eslava na Universidade de Lausanne (Suica), e especialista em historia e
epistemologia do discurso sobre a linguagem na Russia e na Unido Soviética — que publica,
como prefacio dessa publicacdo, um aprofundado ensaio no qual discute a historicidade e
epistemologia do pensamento de Voldchinov, nega a existéncia de um Circulo de Bakhtin e
defende a autoria inconteste de Volochinov da obra MFL. Esse prefacio foi traduzido para o
portugués, em 2015, pelo linguista Marcos Bagno, e é uma das referéncias deste trabalho®.

Reiterando que as traducfes devem ser vistas como enunciados concretos, as
diferentes perspectivas dos prefacios das duas traducdes francesas de MFL ressaltam a mudanca
no contexto de recepcao da obra de Bakhtin e do chamado “Circulo”. Sériot (2015) defende que
a recepcdo de Bakhtin no mundo francéfono € mais uma doxa (que na filosofia refere-se a uma
crenca ingénua, subjetiva, que deve ser superada, pois carece de uma “episteme”, de uma
reflexdo acerca da construgcdo do conhecimento) do que uma opinido ou, menos ainda, um
quadro conceitual. Nessa conjuntura, a publicagcdo da nova edi¢do de MFL na Franca, em 2010,

é bastante significativa, tendo em vista que a edicdo francesa, publicada em 1977, é a primeira

4 Na edicdo de MFL, em 1986, os tradutores, L. Matejka e I.R. Titunik publicam um prefacio, no qual justificam
seu posicionamento, analisando o estado da problemaética dos textos disputados, até entdo, e concluindo que “ha
motivos sérios para reservas quanto a atribuicdo a Bakhtin de trabalhos assinados por Voléchinov e
Medivédev”. Nesse sentido, enfatizam que, por uma questao de justica e integridade académica, o autor de MFL
continua ser identificado como Valentin Nikolaevic Voléchinov, uma vez que nenhuma postura contraria a isso
foi provada conclusivamente. Cf. Matejka; Titunik (1986).

4 Cf. Sériot (2015).
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a atribuir a M. Bakhtin, apresentando o nome de Voldchinov entre parénteses. E a partir dessa
edicdo francesa que é feita a primeira tradugdo de MFL, no Brasil, conforme j4 ressaltado.

Agora, voltemos a um ponto anteriormente destacado: o prefacio de Roman
Jakobson e a apresentacdo de Marina Yaguello. Jakobson aponta que MFL havia sido
publicado, em 1929 e 1930, em Leningrado, entretanto, afirma, com um sujeito indeterminado
- sem muitos questionamentos ou provas verificaveis - “acabou-se descobrindo que o livro em
questdo e varias outras obras publicadas no final dos anos vinte e comeco dos anos trinta com
o nome de Volochinov [...] foram, na verdade, escritos por Bakhtin™. O texto de Yaguello ¢
particularmente significativo nesse debate, pois reproduz bem, naquele contexto de recepgéo
do pensamento bakhtiniano, a mitologia em torno da figura de Bakhtin, que seria admirado e
seguido por seus discipulos devotados que compunham um circulo em torno do mestre, 0
Circulo de Bakhtin. Segundo Yaguello, a devogéo e o desejo de ajudar o mestre eram tamanhos
que seus discipulos, quando o viram passando por uma situagdo material dificil, “animados pelo
desejo de vir ajudar financeiramente a seu mestre e, a0 mesmo tempo, divulgar suas ideias,
ofereceram seus nomes a fim de tornar possivel a publicacdo de suas primeiras obras”
(YAGUELLO, 2014, p. 11). Essa autora aponta como alguns dos motivos para as supostas
obras de Bakhtin terem sido publicadas sob outros nomes: o “gosto pela mascara e pelo
desdobramento” ¢ também sua “profunda modéstia cientifica”. E, em linhas gerais, nesses
termos que essa linguista francesa, contribui com a construgdo da narrativa mitica em torno da
figura de Bakhtin e dos textos contestados, asseverando, naquele contexto, que ndo havia
“dtvidas quanto a paternidade de suas obras”. Convém ressaltar que esse texto circula (e
continua sendo publicado) na primeira traducdo brasileira de MFL, e, por seu clima doxa, pode
ser tomado como verdade trivial e reproduzido sem questionamentos pelo leitor mais
desavisado.

O pensamento bakhtiniano foi difundido no Brasil, inicialmente, no campo dos
estudos literarios, com destaque para a atuacdo pioneira do estudioso Boris Schnaiderman, que
“publicou artigos e ensaios sobre Dostoievski e Bakhtin, o qual se tornou referéncia nas suas

aulas de literatura da graduagdo e pds-graduacao” (CUNHA, 2012, p. 249). Pode-se destacar
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também o pioneirismo do critico e ensaista José Guilherme Merquior®®, na divulgagio do
pensamento bakhtiniano para os estudos literarios e culturais no Brasil*'.

Faraco (2014) destaca que a traducdo de MFL abriu caminhos para estudos
linguisticos a partir dessa abordagem, tendo em vista que revelou outra face daqueles
pensadores russos, além da perspectiva literaria: “a aten¢do a linguagem verbal, o que atraiu o
interesse de vérios linguistas, seja por conter uma leitura critica dos fundamentos de
consagradas teorias linguisticas, seja pela proposta de uma linguistica que o autor qualificava
de sociologica” (FARACO, 2014, p. 11). Nesse percurso, foram entrando em cena, na recepgao
brasileira, outras obras do Circulo, em geral por traducdo indireta, em uma sequéncia que

sintetizamos, parcialmente, a seguir:

LISTA 1 - Cronologia de publicacdo no Brasil de obras do Circulo Bakhtin, Medviédev,

Vol6chinov

1979 - Marxismo e Filosofia da Linguagem: problemas fundamentais do método sociolégico para a
ciéncia da linguagem (Traduzido por Michel Lahud e Yara Frateschi Vieira, a partir da tradugdo francesa
de 1977).

1981 - Problemas da Poética de Dostoiévski (Traduzido do russo por Paulo Bezerra).

1987 - A cultura popular na ldade Média e no Renascimento - o contexto de Frangois Rabelais
(Traduzido por Yara Frateschi, a partir da traducdo francesa de 1970).

1988 - Questdes de literatura e de estética. A teoria do romance (Traduzido do russo por equipe
coordenada pela professora Aurora Fornoni Berbardini).

1992 - Estética da Criacdo Verbal (Traduzido por Maria Ermantina, Galvdo Pererira, a partir da
traducdo francesa de 1980).

2001 - Freudismo: um esbogo critico (Traduzido do russo por Paulo Bezerra).

2003 - Estética da Criagéo Verbal (Traduzido do russo por Paulo Bezerra).

4 Membro da Academia Brasileira de Letras, José Guilherme Merquior (1941- 1991) foi diplomata, fildsofo,
sociologo, critico, escritor e bacharel em Direito. Um dos seus titulos de pds-graduacéo é um doutorado em
Letras pela Universidade de Paris (1972). Critico e ensaista literario, possui diversas publicagdes nos estudos
de literatura brasileira. Informagdes disponiveis em <http://www.academia.org.br/academicos/jose-guilherme-
merquior/biografia>.

47 Tomando como referencial as obras de Bakhtin sobre Rabelais e Dostoiévski, Merquior produziu trabalhos como
o ensaio, publicado em 1971, “Género e estilo das Memorias Postumas de Bras Cubas”, no qual o autor aplica
0 conceito bakhtiniano de carnavalizagdo nessa obra do escritor Machado de Assis. Segundo Merquior, a fusdo
de humorismo filosofico e fantastico permite definir “Memdrias Postumas de Brds Cubas como um
representante moderno do género cdmico-fantastico” (MERQUIOR, 1972, p. 13). Esse ensaio, publicado
originalmente, em Lisboa, ganhou o titulo de “O romance carnavalesco de Machado” e veio a publico como
ensaio introdutorio a uma edi¢do dessa obra machadiana, publicada em Séo Paulo, em 1975.


http://www.academia.org.br/academicos/jose-guilherme-merquior/biografia
http://www.academia.org.br/academicos/jose-guilherme-merquior/biografia
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2010 - Para uma Filosofia do Ato Responsavel (Traduzido por Valdemir Miotello e Carlos Alberto
Faraco, a partir da edicdo italiana de 2003).

2012 - O método formal nos estudos literarios. Introducéo critica de uma poética socioldgica (Traduzido
do russo por Sheila Camargo Grillo e Ekaterina Vélkova Américo).

2013 - Questbes de estilistica no ensino da lingua (Traduzido do russo por Sheila Camargo Grillo e
Ekaterina VVdlkova Ameérico).

2015 - Teoria do romance I: a estilistica (Traduzido do russo por Paulo Bezerra).

2016 - Os géneros do discurso (Traduzido do russo por Paulo Bezerra).

2017 - Notas sobre Literatura, cultura e ciéncias humanas (Traduzido do russo por Paulo Bezerra).
2017 - Marxismo e Filosofia da Linguagem: problemas fundamentais do método socioldgico na ciéncia
da linguagem (Traduzido do russo por Sheila Camargo Grillo e Ekaterina VV6lkova Américo).

2018 - Teoria do romance IlI: as formas do tempo e do cronotopo (Traduzido do russo por Paulo
Bezerra).

Fonte: Elaborado pela autora

Nessa sintese, parcial, da cronologia das publicacdes, no Brasil, das obras do
Circulo Bakhtin, Medviédev, VVoléchinov, pode-se observar que as tradugdes ndo seguiram uma
ordem cronol6gica em que os originais (ou as reedi¢fes) foram publicados na Russia, 0 que
assinala os desafios empreendidos pelos estudiosos dessa abordagem, que necessitam estar em

constante reavaliacdo e aprofundamento das leituras das obras do Circulo.

A progressiva entrada em cena de outras obras do Circulo, mesmo que ainda, em geral,
por traduces indiretas, foi trazendo para o estudioso brasileiro o amplo escopo de
temas que estiveram na pauta daqueles intelectuais, as sofisticadas elabora¢Ges
tedrico-filosoficas que produziram. Foi o tempo da recep¢do da teoria do romance de
Bakhtin nos estudos literarios; e de grande repercussdo, em especial no discurso
pedagogico, de suas reflexdes sobre os géneros do discurso. Mas foi também o tempo
do espanto com o tamanho da obra do Circulo que, cada vez mais, passou a exigir de
seus estudiosos um continuo esforgo de releituras e interpretacdes (FARACO, 2014,

p. 11).

Vale ressaltar que também circulam entre os estudiosos brasileiros traducbes ndo
publicadas, realizadas para fins didaticos, como a do artigo de V. N. Volochinov “Discurso na
vida e discurso na arte: sobre poética sociologica”, realizada por Carlos Alberto Faraco e
Cristovao Tezza, a partir da tradugdo inglesa de 1976; e o artigo também desse autor, “Estrutura
do enunciado”, traduzido por Ana Vaz, a partir da tradu¢do francesa de 1981.

Em 2011, foi publicada, pela Pedro e Jodo Editores, uma tradugdo que relne a
terceira parte de MFL e o artigo “Discurso na vida e discurso na arte: sobre poética sociologica”

(sob o titulo “A palavra na vida e na poesia: introduc¢ao ao problema da poética sociologica”),
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a partir de traducdo italiana de 2010. A Pedro e Jodo Editores, fundada em 2006, vem trazendo
importantes contribui¢des para os estudos bakhtinianos, com a publicacdo de pesquisas sobre a
teoria bakhtiniana, assim como de textos do Circulo de Bakhtin, em especial a partir de edi¢des
italianas. Entre as publicacBes dessa editora, merece destaque, o livro “A constru¢do da
enunciagdo e outros ensaios”, de 2013, que reune coletanea de artigos produzidos por V. N.
Volochinov, a partir de traducéo italiana. Além de trazer artigos de Volochinov, ineditos no
Brasil, a obra reine um ensaio introdutorio de Jodo W. Geraldi e materiais sobre a producédo da
obra Marxismo e Filosofia da Linguagem.

O livro Teoria do romance I: a estilistica, publicado em 2015, traz uma versao
original do artigo “O discurso no romance”, sem os cortes e adaptaces que haviam sido feitos
na edicdo original a partir da qual foi publicado esse texto no Brasil, na coletanea Questdes de
literatura e de estética (1988). Essa nova traducdo € o primeiro nimero da obra Teoria do
Romance, que a Editora 34 objetiva publicar em trés volumes. Esse livro foi publicado na
Russia, em 2012, e faz parte das Obras Reunidas, de M. Bakhtin, organizada pelos herdeiros
dos seus direitos autorais, S. Bocharov e V. Kojinov. Em 2016, foi publicada, pela mesma
editora, a obra Os géneros do discurso, com organizacao, traducao e posfacio de Paulo Bezerra.
Esta obra € uma retraducdo de “Os géneros do discurso” e de “O problema do texto na
linguistica e nas outras ciéncias humanas: uma experiéncia de analise filosofica”, ja publicados,
anteriormente, em Estética da Criacao Verbal. Apresenta, ainda, os textos inéditos “Dialogo I.
A questdo do discurso dialogico” e “Didlogo II”. Os textos reunidos neste livro foram
traduzidos a partir do tomo 5 das Obras Reunidas de M. M. Bakhtin, publicado em Moscou,
1997. J& o livro Notas sobre literatura, cultura e ciéncias humanas, publicado em 2017,
também relne textos que estdo nas Obras Reunidas, escritos nos anos 1970, anteriormente
publicados na coletanea Estética da Criacdo Verbal.

Assim, pode-se pontuar também a mudanca no contexto de recepcao, assinalada
pela profusdo de traducBes a partir do russo nos Gltimos anos, que também é indice de uma
tendéncia de se ocupar com as fontes do pensamento do Circulo e o aprofundamento de seu
universo conceitual, conforme destaca Faraco (2014). “Desse trabalho emergiu a questdo
metodoldgica, ou seja, o desafio de construir uma metodologia para analisar os mais diferentes
objetos enunciativos inspirada nas densas reflexdes teorico-filosoficas do Circulo” (FARACO,
2014, p. 11).

Dessa forma, a partir do esforgo continuo dos pesquisadores brasileiros, ha hoje
uma diversidade de abordagens, em especial nos estudos da linguagem, inspiradas no

pensamento Bakhtiniano. Cunha (2012) destaca que a recepcao dos autores russos no Brasil,



62

nos Ultimos 40 anos, tem sido bastante produtiva. Essa autora ressalta que, nos anos 1960, o
pensamento bakhtiniano surgiu como uma referéncia nos estudos de literatura. J& nos anos
1980, a traducdo brasileira de MFL influenciou os estudos linguisticos na critica ao
estruturalismo hegemdonico. Nos anos 1990, o pensamento bakhtiniano ganhou destaque nos
estudos da lingua, inclusive, nos documentos oficiais como os Parametros Curriculares
Nacionais (PCNs), que adotam as concepg¢des de linguagem e géneros de discurso a partir da
teoria bakhtiniana. Cunha (2012) enfatiza, ainda que, nos anos 2000, multiplicaram-se 0s
estudos que fazem uso de conceitos dos autores russos e emerge uma série de pesquisas que
tém como norte as propostas teodricas de Bakhtin e do Circulo.

Paula (2013), por sua vez, ressalta que ha uma diversidade de leituras dos escritos
desses teoricos, nos varios paises em que eles foram traduzidos, assim, € possivel, segundo essa
autora, pensarmos na leitura que o Brasil faz das obras do Circulo de Bakhtin como um tipo de
Andlise do Discurso, a qual Brait (2006, 2010) denomina Analise Dialdgica do Discurso. A
ADD “origina-se sem a historicidade consagrada a Andlise de Discurso Francesa, por exemplo,
instaura-se a partir das obras escritas por Bakhtin e seu Circulo e, mais especificamente, pela
maneira como essas obras foram sendo conhecidas, lidas e interpretadas nas ultimas décadas”
(BRAIT, 2008, p. 117). Nesse sentido, Brait (2006, 2008, 2010) postula que o conjunto da
producdo tedrica do Circulo de Bakhtin motivou o nascimento de uma teoria/analise dialdgica
do discurso, cujo embasamento constitutivo reside na relacdo existente entre sujeitos, lingua e
historia.

Em Problemas da Poética de Dostoiévski, Bakhtin (2013) propde a cria¢do da
metalinguistica, disciplina necessaria para que os estudos do discurso se voltem para 0s aspectos
abstraidos pela linguistica. Nessa perspectiva, o discurso ¢ compreendido como ““a lingua em
sua integridade concreta e viva, e ndo a lingua como objeto especifico da linguistica”
(BAKHTIN, 2013, p.207), ou seja, a concepc¢do de discurso da teoria bakhtiniana trabalha a

lingua a partir de seu contexto socio-historico-ideologico.

[...] nossas analises subsequentes ndo sdo linguisticas no sentido rigoroso do termo.
Podem ser situadas na metalinguistica, submetendo-a como um estudo — ainda nao
construido em disciplinas particulares definidas — daqueles aspectos da vida do
discurso que ultrapassam — de modo absolutamente legitimo os limites da linguistica.
As pesquisas metalinguisticas, evidentemente, ndo podem ignorar a linguistica e
devem aplicar seus resultados (BAKHTIN, 2013, p.207).

Bakhtin (2013) destaca que os estudos da metalinguistica devem ultrapassar 0s

limites da linguistica, mas ndo devem ignoréa-Ila, pois as duas areas estudam o mesmo fenémeno
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concreto, o discurso, sob diferentes angulos de visao, assim, “devem completar-se mutuamente,
e ndo se fundir. Na pratica, os limites entre elas sdo violados com muita frequéncia”
(BAKHTIN, 2013, p. 207). Esse autor enfatiza, ainda, que 0 objeto da metalinguistica sao as
relacGes dialogicas, as quais expressam, por meio da linguagem, as posicdes de diferentes
sujeitos e ndo se reduzem as relagBes légicas ou concreto-semanticas. “Assim as relagdes
dialdgicas sdo extralinguisticas. Ao mesmo tempo, porém, ndo podem ser separadas do campo
do discurso, ou seja, da lingua como fendmeno integral concreto. A linguagem sé vive na
comunicacdo dialdgica daqueles que a usam” (BAKHTIN, 2013, p. 209).

Este trabalho de tese se insere no coro de pesquisas que tomam como referencial o
arcabouco da teoria bakhtiniana. No percurso tedrico-metodolégico, trabalhei a conjuntura
socio-historico-ideoldgica e os processos de producdo, circulacdo e recepcao da obra de Jodo
do Vale na esfera artistico-musical no periodo em anélise; em seguida, o foco residiu no
levantamento de textos verbais e verbo-visuais (enunciados linguisticos/discursivos), nos quais
se materializa o confronto entre diferentes vozes sociais, no processo de construcao dos sentidos
da obra de Jodo do Vale. Nessa abordagem, portanto, linguistico e historico-social estdo
imbricados, indissociaveis. Assim, a analise dos problemas linguisticos deve ter como ponto de
partida as situacdes de comunicagao concreta, pois 0s enunciados precisam ser vistos em sua
totalidade, no fluxo da comunicagéo discursiva.

Nessa perspectiva, tomando como baliza a concepgao socio-historico-ideoldgica da
linguagem do Circulo de Bakhtin, langco um olhar sobre as problematizacdes em foco nesta
pesquisa, apoiada em conceitos basilares dessa abordagem, tais como posicionamento
axioldgico, entonacao, horizonte social de valores; exotopia, excedente de visdo e autoria. Em
funcéo das especificidades do objeto, dos problemas, dos objetivos e questdes propostas, foram
definidas as macrocategorias de analise deste trabalho: heterodiscurso e esferas da atividade
humana. Dessa forma, na proxima secdo, discutimos sobre essas categorias que sdo o fio

condutor para a discussdo empreendida neste trabalho de tese.
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3 DIALOGANDO COM AS CATEGORIAS

Seguindo o fio condutor desta tese - a teoria bakhtiniana - discutimos, nesta secéo,
sobre as categorias que fundamentam e norteiam este trabalho, procurando construir uma
arquiteténica dos conceitos bakhtinianos, a partir do dialogo entre diferentes obras do Circulo
Bakhtin, Medviédev, Volochinov e destes com outros pensadores. Nessa perspectiva,
apresentamos uma discussao sobre conceitos que serdo a baliza para nossa anélise, abordando
a macrocategoria heterodiscurso, assim como as concepg¢des de vozes sociais; posicionamento

axiologico, entonagdo, horizonte social de valores; exotopia e autoria.

3.1. HETERODISCURSO E VOZES SOCIAIS NA TEORIA BAKHTINANA

Tendo em vista a diversidade de traducdes da obra bakhtiniana, os seus diferentes
contextos de recepcao e também a oscilagdo terminoldgica de muitos conceitos trabalhados nos
escritos do Circulo, o estudo das categorias heterodiscurso e vozes sociais implica na
emergéncia de uma série de outros termos, tais como, como “heteroglossia”, “plurilinguismo”,
“poliglossia” e “polifonia”. Esses termos aparecem, na literatura critica, com frequéncia, como
equivalentes, o que, muitas vezes, pode gerar impropriedades ou dificuldades de interpretagéo.
Assim, é importante considerar que, entre estas categorias, ha especificidades que as distinguem
ou que justificam a escolha de uma dessas formas de nomear em detrimento de outra, conforme
discutiremos ao longo desta secéo.

O conceito de heterodiscurso € trabalhado por Bakhtin, sobretudo, no d&mbito do
desenvolvimento da sua teoria do romance, que estd concentrada, em especial, em textos
reunidos na coletanea intitulada Vopréssi literaturi e estétiki (Questbes de literatura e de
estética: a teoria do romance), lancada, na Russia, em 1975. Esta obra, publicada
postumamente, foi organizada pelo préprio autor e relne textos escritos entre as décadas de
1920 e 1940, além de um texto produzido em 1973 e acrescentado ao ensaio “Formas de tempo
e cronotopo no Romance Europeu (ensaios de poética historica)”. Além deste ensaio, compOem
a coletanea os seguintes textos: “O Problema do Contetido, do Material e da Forma na Criacao
Literaria”; “O Discurso no Romance”; “Da Pré-Historia do Discurso Romanesco”; “Epos e
Romance (Sobre a metodologia do ensino do romance”) ¢ “Rabelais e Gogol (Arte do discurso
e cultura comica popular)”.

Neste topico do trabalho, discutimos sobre o conceito de heterodiscurso na
abordagem bakhtiniana, que envolve o debate sobre a estratificagéo da linguagem, as forcas

centralizadoras/descentralizadoras que atuam na formacao verboideologica e a concepgéo de
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vozes sociais e entonagao, acentos apreciativos para, na se¢do seguinte, abordarmos o conceito
de esferas da atividade humana. Apresentamos, ainda, uma discussao sobre as implica¢Oes das
diferentes traducdes e interpretacdes acerca da categoria heterodiscurso, estabelecendo um
didlogo com autores que abordam essa problematica, como Brandist (2012; 2006) e
Lahteenmaki (2005).

3.1.1 “O Discurso no Romance”: a estratificacao social e ideologica da linguagem

O ensaio “O Discurso no Romance” (DR) foi escrito entre 1930 e 1936*8, mas foi
publicado apenas em 1975, na coletanea Voprossi literaturi e estétiki (Questdes de literatura e
de estética: a teoria do romance), em uma edi¢cdo com adaptacdes e supressdes (o texto foi
apresentado como conferéncia no Instituto de Literatura Universal da Academia de Ciéncias da
URSS, em 1940. A segunda parte do ensaio foi publicada em 1972, em um periodico russo). A
primeira traducdo brasileira deste ensaio, de 1988, foi realizada a partir desta edicdo com
adaptac0es do texto original.

Em 2015, foi langada uma nova edi¢éo brasileira de DR, que tem como fonte o
terceiro tomo das Obras Reunidas de M. Bakhtin, Teoria do romance. Publicada na Russia, em
2012, esta edicdo critica, organizada por V. Kojinov e S. Bocharov, trouxe ao publico textos
bakhtinianos, sem os cortes e supressdes de edi¢des anteriores. Uma diferenca também deste
namero das Obras Reunidas em relacdo a Voprossi literaturi e estétiki (Questdes de literatura
e de estética: a teoria do romance) ¢ a supressao do texto “O problema do contetido, do material
e da forma na criagao literaria”, que foi publicado no tomo dedicado aos trabalhos bakhtinianos
voltados a filosofia e a estética. Para este nimero das Obras Reunidas, foram recuperados do
arquivo de Bakhtin os originais datilografados do ensaio “O Discurso no Romance”. Ao
contrario da primeira edicao, o ensaio foi publicado na integra, com o acréscimo, em notas de
rodapé, de anotagdes manuscritas pelo proprio autor, “foram respeitas as anotacdes feitas a mao
pelo autor, que haviam sido suprimidas ou incorporadas arbitrariamente ao texto na edigéo de
1975” (BEZERRA, 2015, p. 16).

A nova traducdo brasileira Teoria do Romance I: A estilistica, feita por Paulo
Bezerra, corresponde a primeira parte dessa edigdo russa de 2012 e traz apenas o texto “O

Discurso no Romance”. Conforme ja ressaltado no capitulo anterior, o intuito do tradutor e da

4 Este periodo de escrita de DR aparece na nova edicdo brasileira (BEZERRA, 2015, p. 15), traduzida a partir
da mais recente publicacdo russa deste ensaio. Em edigdes anteriores desse texto, constavam como data de
producdo os anos de 1934 e 1935. Possivelmente, a nova data é fruto de informagBes que emergiram dos
arquivos de Bakhtin por ocasido da preparagdo das Obras reunidas desse autor.
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editora € publicar, no Brasil, toda a obra Teoria do romance, ao longo de trés volumes. Esta
edicdo de DR, portanto, constitui o primeiro nimero da série, que traz, ainda, um prefacio e um
glossario de conceitos-chave, ambos de autoria do tradutor Paulo Bezerra.

Teoria do Romance I: A estilistica apresenta relevantes diferencas em relacdo a
primeira traducdo de DR publicada na coletanea Questdes de literatura e de estética: a teoria
do romance, em especial pela insercdo de partes suprimidas na primeira edi¢do, conforme ja
ressaltado. Como ilustracdo dessas diferencas, vale citar que a abertura do ensaio, intitulada, na
nova edicdo, “As questdes de estilistica no romance”, apresenta cinco paragrafos (mais de duas
paginas) que ndo aparecem na edi¢do anterior. Na conclusao, também, ha mais cinco paragrafos
que haviam sido suprimidos da primeira edi¢ao®.

Além dessa introdugdo, o ensaio ¢ composto das seguintes partes: “A estilistica
atual e o romance”; “O discurso na poesia e o discurso no romance”; “O heterodiscurso no
romance”; “O falante no romance” e “As duas linhas estilisticas do romance europeu”. Na
edi¢do anterior, as partes do texto sdo intituladas: “Estilistica contemporanea e o romance”; “O
discurso na poesia e o discurso no romance”; “O plurilinguismo no romance”; “A pessoa que
fala no romance” e “Duas linhas estilisticas do romance europeu”. Observem, a partir desse
paralelo entre os sumarios das duas edi¢des, as significativas mudancas da segunda traducédo
em diversos termos e expressoes, em especial, em uma categoria central deste trabalho de tese,
heterodiscurso, anteriormente traduzida como pluringuismo (ou em outros textos como
heteroglossia), conforme discutiremos detidamente a seguir.

Em “O Discurso no Romance”, Bakhtin volta-se para o estudo da estilistica da prosa
romanesca, tomando como fio condutor uma perspectiva segundo a qual forma e contetdo ndo
podem ser compreendidos separadamente, tendo em vista que o discurso é um fendmeno social,
em todas as esferas da vida ideoldgica. Esse autor ressalta que, apenas no século XX, o romance
passou a ser objeto de analise estilistica, entretanto tais estudos se restringiram a descri¢des de
aspectos linguisticos do estilo do romancista ou aos elementos estilisticos da prosa romanesca,
“deixando de lado o todo estilistico”, as especificidades e originalidade da prosa literaria em
contraponto a poesia.

Conforme Bakhtin, a concepg¢éo de discurso poético trabalhada nessas abordagens

era inadequada e, desse modo, inaplicavel ao discurso romanesco. A particularidade do

49 Nesses paragrafos da conclusio de DR, a énfase, um pouco forgosa, ao conceito de “divisio de sociedade em
classes” parece uma tentativa de atribuir um carater marxista a discussao desenvolvida no ensaio, uma maneira
de adequar-se aos valores do regime totalitario soviético. Provavelmente, esse tipo de insercdo nos textos desse
periodo era uma forma de tentar burlar a fiscalizagdo e censura a producao intelectual da época, que necessitava
estar “engajada” aos valores do regime.
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romance como um objeto estético reside, em especial, em este ser um “microcosmo” da
realidade social. Assim, de acordo com esse autor, o contexto social concreto no qual a prosa
romanesca € construida ressoa dentro do préprio discurso do romance, o qual é entendido como
uma diversidade social de linguagens orquestradas artisticamente. Aqui, chegamos a um ponto
importante para nossa discussdo. O romance € palco de um dialogo social de linguagens, do
heterodiscurso, que diz respeito a uma condicdo interna da linguagem, a qual € saturada em
diferentes perspectivas ideoldgicas. De acordo com Bakhtin (2015, p. 30), o heterodiscurso se
introduz no romance por meio de unidades basilares de composi¢do, como o discurso do autor,
os discursos dos narradores, o discurso do heroi. “Cada uma delas admite uma diversidade de
vozes sociais e uma variedade de nexos e correlagdes entre si (sempre dialogadas em maior ou
menor grau”. Ou seja, o heterodiscurso se configura a partir da articulagéo entre vozes alheias,
conforme discutimos a seguir. Em contraponto a uma visao homogénea e unitaria de linguagem,
Bakhtin enfatiza o carater heterodiscursivo da linguagem, que é internamente saturada em
diferentes pontos de vista, posicionamentos, acentos, perspectivas axioldgicas, ou seja, em
maultiplas refracdes do todo social. As vozes sociais, na abordagem bakhtiniana, dizem respeito
a essa diversidade de posicionamentos axioldgicos, de indices sociais de valor que saturam a
realidade estratificada da linguagem.

Importante ressaltar que o conceito de heterodiscurso ndo se restringe a esfera
literdria, pois é, primordialmente, social, histdrico, concreto. Bakhtin trabalha o discurso
romanesco como um dos estratos dessa realidade saturada, tendo em vista que “a propria
linguagem literaria é estratificada e heterodiscursiva”. A heterodiscursividade, portanto, é uma
propriedade de todo discurso.

Em DR, Bakhtin trabalha os problemas estilisticos no discurso literario a partir de
uma abordagem filoséfica e socioldgica que questiona uma concepgdo de lingua como unidade
neutra, monoldgica e estavel. O pensador russo argumenta que, como resultado da relagéo entre
lingua, cultura e poder, a palavra (o discurso) se torna uma arena de luta entre a unidade oficial
(uma lingua nacional) e a diversidade social de linguagens. Cada enunciado concreto € um
microcosmo dessa luta entre forcas centralizadoras e descentralizadoras, que, simultaneamente,

unificam e estratificam a linguagem.

Desse modo, em cada momento de sua existéncia historica, a lingua € inteiramente
heterodiscursiva: é uma coexisténcia concreta de contradi¢fes socioideolégicas entre
0 presente e o passado, entre diferentes épocas do passado, entre diferentes correntes,
escolas, circulos, etc. (BAKHTIN, 2015, p. 66).
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Nesse sentido, conforme Bakhtin (2015), a lingua ndo deve ser compreendida como
um sistema linguistico de categorias gramaticais abstratas, mas como uma realidade,
estratificada ideologicamente e socialmente, em que se confrontam diferentes concepcdes de
mundo. Bakhtin ressalta que a filologia e a linguistica estavam pautadas em uma diretriz focada
na unidade, nos elementos homogéneos, estaveis e univocos da lingua. Essas disciplinas,
portanto, nasceram no leito das tendéncias centralizantes da vida da linguagem.

Importante destacar o contexto em que 0 ensaio “O Discurso no Romance” foi
produzido. Conforme Clark e Holquist (2004, p.287), “termos como ‘linguagem unificada’,
‘centralizagdo’, ‘géneros oficiais’, ‘canonizacdo do sistema ideoldgico’ e ‘linguagem correta’
ndo poderiam ser escolhidos, em 1934, de maneira inocente ¢ fortuita”. O regime politico da
Rassia nos anos 1930 implementava politicas com vistas a unificacdo e padronizacdo de varios
aspectos da vida social, extensivas, inclusive, a lingua e a diversidade étnica, entre elas, a
exigéncia de que a producdo literéria seguisse um método candnico, que ficou conhecido como
“realismo socialista”. Conforme discutido por autores como Lahtenmaki (2005) e Brandist
(2002), a teoria do romance de Bakhtin foi gestada em um periodo de predominancia daquela
que foi abordagem linguistica oficial da Unido Soviética durante décadas, o “Marrismo”,
desenvolvido pelo linguista e arquedlogo Nikolai lakovlevich Marr. Dessa forma, essa
discussdo sobre centralizacdo e descentralizacdo € construida a partir dessa conjuntura cultural
e politica.

Nessa perspectiva, Bakhtin (2015) ressalta que a concepcdo de linguagem
monoldgica, Unica e homogénea é construida historicamente e expressa 0s processos de
unificacdo e centralizacdo das forgas historicas, as quais o tedrico russo denomina forcas
centripetas: “a lingua unica exprime as forgas da unificagdo verboideol6gica concreta e da
centralizacdo que ocorre numa relacdo indissollvel com os processos de centralizacdo
sociopolitica e cultural” (BAKHTIN, 2015, p. 40). Em contraponto a esse processo de
centralizagéo, existem forgas que promovem a descentralizagdo e desunificacdo: as forgas
centrifugas. Cada enunciagdo concreta € uma unidade contraditoria dessas duas instancias
opostas da vida verbal: as forcas centralizadoras (centripetas) e as descentralizadoras

(centrifugas).

50 Lanthemaki (2005, p. 43) destaca que Marr “defendia uma posicio reducionista, a partir da qual os espectros
estruturais de uma lingua particular refletiam diretamente o estagio de desenvolvimento corrente da sociedade.
De acordo com a visdo fantastica de Marr, em uma sociedade capitalista, caracterizada pela luta de classes,
diferentes classes falam diferentes linguas, enquanto em uma sociedade comunista, as linguas de classe
eventualmente se fundiriam em uma tnica lingua global”.
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A estratificacdo e o heterodiscurso se ampliam e se aprofundam enquanto a lingua
esta viva e em desenvolvimento; ao lado das forgas centripetas, segue o trabalho
incessante das forcas centrifugas da lingua, ao lado da centralizagdo verboideoldgica
e da unificacdo desenvolvem-se incessantemente 0s processos de descentralizacdo e
separacdo (BAKHTIN, 2015, p. 41).

Assim, considerando o carater dialogico de todo e qualquer discurso, no ensaio “O
Discurso no Romance”, Bakhtin volta seu olhar para a estratificagdo social e ideologica da
linguagem®!. Essas forcas historicas, criadoras, atuam na formacéo verboideoldgica dos mais
diversos grupos sociais. A orientacdo dialogica, heterogénea, do discurso encontrou sua
expressdo mais plena no romance. E aqui que reside uma grande contribuicio dessa discussdo
de Bakhtin: o romance se desenvolve na dindmica dessas for¢as descentralizadoras e refrata a
diversidade de linguagens sociais. “O romance ¢ um heterodiscurso social artisticamente
organizado, as vezes uma diversidade de linguagens, uma dissonancia individual” (BAKHTIN,
2015, p. 29).

Conforme Bakhtin, enquanto o centro da linguagem da vida verboideoldgica estava
voltado para os processos de padronizacdo e centralizacdo cultural, para o ideal de lingua
unificada; nas situagbes concretas de uso da linguagem, ecoava um “histridnico
heterodiscurso”, uma variedade de dialetos, “de manifestacoes de diversas tendéncias
ideologicas e manifestagdes culturais (cangdes de rua, provérbios, anedotas, etc.)”. Assim, em
contraponto aos processos de centralizagdo, emergia um verdadeiro heterodiscurso
dialogizado, uma diversidade social de linguagens em tenso dialogo e interacdo. Na reflexdo
bakhtiniana, o heterodiscurso dialogizado emerge, portanto, como uma contraposi¢ao
consciente as linguagens oficiais, das clpulas socioideolégicas, que tinham uma tarefa de
centralizacdo cultural, nacional e politica do mundo ideolégico verbalizado. O romance e 0s
géneros literarios prosaicos desenvolveram-se historicamente a partir dessas forcas
descentralizadoras.

Essa ideia de que o heterodiscurso é dialogizado diz respeito ao dialogo entre a
diversidade de vozes sociais (acentos, concepcdes e avaliacOes, etc.) que caracterizam a
saturacdo da linguagem. Ou seja, o heterodiscurso ndo é caracterizado por uma linearidade ou
“harmoniosa diversidade” de linguagens, ha uma dinamicidade, um jogo de forgas nesse

encontro sociocultural de complexos semidticos axioldgicos, que podem ‘“se apoiar

51 A concepgao de linguagem estratificada, heterogénea, ja havia sido anteriormente trabalhada pelo professor da
Universidade de Petrogrado, Lev lakubinskii, que foi orientador de N. V. Voldchinov. Sobre as relagdes entre
o pensamento de lakubinskii e o Circulo de Bakhtin, Medviédev, Vol6chinov, ver Lahteenmaki (2005) e
Brandist (2012).
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mutuamente, se interiluminar, se contrapor parcial ou totalmente, se diluir em outras, seja para
parodiar, se arremedar, polemizar velada ou explicitamente” (FARACO, 2009, p. 58).

O heterodiscurso dialogizado materializa as forcas centrifugas da lingua da vida.
As vozes sociais estdo, portanto, em uma cadeia de responsividade, de relacdo com a palavra
alheia, conforme discutimos a seguir. Nesse universo de vozes em tensdo, com suas
contradi¢des socioideoldgicas, constitui-se o heterodiscurso dialogizado, que é “o auténtico
meio da enunciacao, no qual ela se forma e vive, anénimo e social, como a lingua, mas concreto,
rico em conteudo e acentuado como enunciagdo individual” (BAKHTIN, 2015, p. 42).
Ressaltamos que, neste trabalho, utilizamos os termos heterodiscurso ou heterodiscurso
dialogizado como equivalentes, pois, considerando o ambito das relagdes dialdgicas,
compreendemos que a diversidade de vozes sociais sempre se constitui a partir de embates com
outras vozes, nas mais diferentes esferas da vida ideologica.

O romance, assim, € entendido como “um todo verbalizado”, “um fendmeno
pluriestilistico, heterodiscursivo, heterovocal”, ou seja, nele dialogam uma diversidade de
estilos e de vozes sociais. A estratificacdo interna de cada lingua, portanto, € uma premissa
indispensavel do género romanesco. Por meio do conceito de estratificacdo, Bakhtin questiona
a concepcdo de lingua homogénea, coesa e unitéria, ressaltando a heterogeneidade, saturacéo e
pluralidade de perspectivas sociais e ideoldgicas que a constituem. Esse autor distingue, pelo
menos, cinco elementos definidores desse processo de estratificacdo interna: género, profissao,

estrato social, idade e regido.

Em cada momento de sua formacdo, a lingua é estratificada em camadas ndo so de
dialetos no exato sentido do termo (segundo tracos formalmente linguisticos,
sobretudo fonéticos), mas também — o que é essencial para nés — em linguagens
socioideoldgicas: linguagens de grupos sociais, profissionais, de géneros, linguagens
de geracGes, etc. Desse ponto de vista, a propria linguagem literaria é apenas uma das
linguagens do heterodiscurso e, por sua vez, também esté estratificada em linguagens
(de géneros, tendéncias, etc.). E essa estratificacdo factual e diversamente discursiva
ndo sdo apenas a estatica da vida da lingua, mas também a sua dindmica (BAKHTIN,
2015, p. 41).

A lingua, nessa abordagem, é estratificada em aspectos concreto-semanticos e
expressivos, intencionais, e nao apenas em diferentes variedades dialetologicas. Bakhtin
trabalha o carater heterogéneo da lingua, ndo apenas do ponto de vista linguistico, restrito a
questdes dialetoldgicas, mas em uma abordagem discursiva, segundo a qual, em uma

enunciagdo concreta, confrontam-se diferentes perspectivas socioideoldgicas.
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Por este angulo, pode- se observar que a estratificacdo assinala o carater
heterogéneo da linguagem, compreendida como espaco em que se confronta uma
multiplicidade de vozes. Conforme esse autor, a linguagem literaria é também um estrato da
lingua e o heterodiscurso é uma condicdo para a existéncia do género romance. O prosador
romancista introduz na obra diferentes horizontes socioideoldgicos, da linguagem
heterodiscursiva, assim “usa linguagens ja povoadas de intengdes sociais alheias e as obriga a
servir as suas novas intencdes, a servir a um segundo senhor. (BAKHTIN, 2015, p. 77).

A estratificacdo da linguagem, nesse sentido, se constréi a partir de relacbes
dialogicas entre diversas vozes sociais, que sdo empreendidas por sujeitos historicos e
expressam diferentes horizontes sociais de valor, os quais estdo relacionados a valores
compartilhados por determinados grupos sociais, a partir da dindmica da histéria. A concepcéo
de vozes sociais na abordagem bakhtiniana e sua relacdo com o carater valorativo que se
constitui por meio da entonacdo e dos acentos apreciativos serd abordada ainda nesta secao.

Antes, consideramos importante apresentar uma breve discussdo sobre as
especificidades, similaridades e diferentes acepc6es de diversos termos que emergem no estudo

sobre heterodiscurso, tais como plurilinguismo, heteroglossia, polifonia e poliglossia.

3.1.2 Heterodiscurso

Neste trabalho, utilizamos o termo heterodiscurso na acepcdo de diversidade
socioideoldgica de linguagens. Importante destacar, porém, que a concepcao de heterodiscurso
na teoria bakhtiniana é complexa e gera abordagens diversas entre 0s comentadores
especializados. E possivel encontrar essa categoria com diferenciadas designacdes, em
diferentes traducdes das obras do Circulo e na literatura critica da teoria bakhtiniana:
heteroglossia e plurilinguismo sdo algumas dessas. A complexidade em torno dessa categoria
envolve - além dessa questdo relacionada a divergéncias nas traducdes - a prépria oscilacdo
terminolégica empreendida por Bakhtin nos textos em que aborda a problematica da
diversidade social e ideoldgica da linguagem. Como esse pensador mesmo admite, ha, em
muitos de seus textos, uma certa “paixao pelas variagdes e pela diversidade de termos aplicados
a um fendmeno” (BAKHTIN, 2011, p. 392).

Estudar a teoria bakhtininia é seguir pistas, estabelecer conexdes, construir um todo
significativo. Neste topico do trabalho, procuro explicitar por que optamos, neste trabalho, pela
utilizacdo do termo heterodiscurso, em detrimento de heteroglossia ou plurilinguismo, estes

ultimos ja bastante difundidos e consagrados entre os estudiosos do pensamento do Circulo.
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Ressaltamos que a discussdo aqui empreendida ndo se restringe a um possivel
“preciosismo vocabular”, até mesmo porque refletir sobre as formas de nomear nao produz um
debate estéril, tendo em vista que nomear € demarcar determinados posicionamentos. O debate
aqui desenvolvido trata-se, portanto, de uma reflexdo acerca das implicacbes acerca da
multiplicidade de leituras mobilizadas em torno da categoria heterodiscurso e de termos a ela
relacionados (tais como plurilinguismo, pluridiscurso/pluridiscursividade, heteroglossia,
poliglossia e polifonia), em diferentes traducdes e na literatura critica do pensamento
bakhtiniano.

Para a discussdo desenvolvida neste topico, tomamos como principais referéncias,
além das traducdes brasileiras de DR (BAKHTIN, 2010; BAKHTIN, 2015), as traducdes norte-
americana (BAKHTIN, 2004) e espanhola (BAKHTIN, 1989), estabelecendo um dialogo com
especialistas da teoria bakhtiniana, como Brandist (2002; 2006) e Lahteenmaki (2006).
Certamente ndo esgotamos aqui todas as nuances e possibilidade de leitura desses termos (0
que ndo € nosso proposito), entretanto, como leitores da teoria bakhtiniana, procuramos trazer
nosso olhar atento, nossa contribuicdo para esta discussao.

A principal fonte para o debate sobre heterodiscurso, conforme ressaltado, é o
ensaio “O Discurso no Romance”, entretanto, para uma reflexao sobre as especificidades desse
conceito na teoria bakhtiniana, é necessario fazer uma leitura em didlogo com outro texto da
coletanea QLE: “Da Pré-Historia do Discurso Romanesco”.

Em 1981, foi publicada, nos Estados Unidos, a obra The Dialogic Imagination: four
essays by M.M. Bakhtin, com traducdo de M. Holquist e C. Emerson. A coletanea reline apenas
quatro dos textos presentes na edicdo russa (ndo constam “O Problema do Conteudo, do
Material e da Forma na Cria¢do Literaria” e “Rabelais e Gogol”, que foram publicados
posteriormente). A obra possui, ainda, um ensaio introdutdrio e um glossario de termos-chave
presentes nos textos da coletdnea. A traducdo espanhola, Teoria y Estética de la Novela:
Trabajos de investigacion, feita por H. S. Krickova e V. Cazcarra, foi publicada em 1989, em
Madri, e reline os seis artigos da edi¢do original russa.

O termo “heterodiscurso” ¢ recente na recep¢ao brasileira da teoria bakhtiniana, ao
contrario dos ja consagrados heteroglossia e plurilinguismo. E utilizado na nova edigdo do
ensaio “O discurso no romance”, de 2015 - realizada por Paulo Bezerra - para traduzir a palavra
russa raznoretchie. O tradutor destaca que considera o termo “heterodiscurso” mais coerente
com a reflexdo tedrica desenvolvida por Bakhtin em torno dessa categoria, em detrimento do
termo “pluriguismo” - utilizado na primeira traducdo brasileira - ou “heteroglossia”. Este

ultimo, oriundo da traducéo norte-americana, € bastante utilizado entre os comentadores da obra
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do Circulo, inclusive no Brasil, como Faraco (2009). Tomando como referéncia a traducao
norte-americana, muitas obras de estudiosos consagrados da teoria bakhtiniana traduzidas para
o portugués, também utilizam a designagdo “heteroglossia” para a categoria heterodiscurso,
tais como Morson e Emerson (2008) e Brandist (2006; 2012).

Paulo Bezerra (2015), no prefacio da nova traducdo de DR, justifica a opgdo pela
designacdo “heterodiscurso”, no lugar de “heteroglossia” ou “plurilinguismo”, tendo em vista
que “o termo raznorétchie, bastante antigo na lingua russa, ¢ formado pelas raizes ‘raznie’
(diversos) e ‘riétchi’ (discursos, falas). Dessa forma, no termo ‘heteroglossia’, ‘ndo ha nada que
lembre ‘discurso’, que ¢ o fio condutor de toda a reflexdo bakhtiniana em torno da palavra
raznorétchie” (BEZERRA, 2015, p. 12). Bezerra ressalta, ainda, que “plurilinguismo” também
diferente semanticamente do termo russo e da acepcdo que Bakhtin lhe empreendeu. Assim,
esse estudioso argumenta que o termo ‘“heterodiscurso”, além de ser mais familiar a lingua
portuguesa, traduz o sentido “original” dessa palavra russa.

Em tradugdo do texto “O romance de educacdo e sua importancia na historia do
realismo”, na obra Estética da Criacdo Verbal, Bezerra (2011, p. 440), ja ressaltara, em nota, a
opcao pelo uso de “mundo heterodiscursivo” (raznorietchivii), no lugar de “mundo

plurilingue”. Conforme Bezerra (2011, p. 440), o termo raznorietchivii é:

Adjetivo derivado do substantivo russo raznoriétchie, que significa divergéncia nas
palavras, no sentido, diferenca de opinides, avaliagdes, juizos de valor, divergéncia,
diversidade de discursos, em suma, dissensGes que se ddao no plano do uso da
linguagem, do discurso. O termo tem sido traduzido com “heteroglossia”, uma notoria
impropriedade, uma vez que reduz a amplitude discursiva do termo bakhtiniano a

mera questdo de linguistica.

Bezerra toca em um importante ponto nesta questdo: o fato de que o termo
heteroglossia (assim como plurilinguismo) pode reduzir a categoria raznoriétchie®? a uma mera
problematica do sistema da lingua, a questdes dialetais ou restritas a lingua vista como sistema
abstrato.

Autores como Brandist e Lahteenmaki ampliam esta discussdo, ao ressaltarem que
essa reducdo do sentido da categoria ocorre pelo fato de os termos raznoriétchie e raznoiazychie
serem traduzidos como equivalentes (plurilinguismo/heteroglossia), quando, na verdade,

possuem sentidos bem diversos na obra bakhtiniana.

52 Observem que, nos comentadores, a escrita do termo russo raznoriétchie aparece com diferentes grafias:
raznorétchie, raznorechie, assim como o termo raznoiazychie: rasnoiazitchie.
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Conforme Lahteenmaki (2005), Bakhtin introduz os conceitos de raznoiazychie e
raznorechie a partir da discussdo sobre a dinamica da linguagem e a estratificacdo ideoldgica e
social de uma lingua nacional. Segundo esse autor, raznorechie refere-se a pluralidade
discursiva, ou seja, a “coexisténcia de uma multiplicidade de varias formas linguisticas que
competem entre si, por exemplo, registros sociais, profissionais e assim por diante, associados
a certos pontos de vista ideologicos” (LAHTEENMAKI, 2005, p. 43). Raznoiazychie refere-se
a pluralidade linguistica, ou seja, a presenca de muitos dialetos e linguas (que se diferenciam
por determinados tracos lexicais, gramaticais e fonéticos) dentro de uma dada comunidade
linguistica.

Nesse sentido, Lahteenmé&ki (2005) enfatiza que a estratificacdo social, na
perspectiva bakhtiniana, € considerada ndo apenas um fendmeno linguistico, mas,
principalmente, um fendmeno socioideoldgico, que esta ligado a uma multiplicidade de visbes
de mundo dentro de uma mesma comunidade linguistica. Nessa abordagem, o linguistico e o
social ndo se excluem, estéo inter-relacionados. Dessa maneira, Bakhtin identifica raznorechie
“como a diversidade de visdes de mundo representadas pelas diferentes formas linguisticas e,
portanto, a estratificacdo social de uma lingua vem a significar a coexisténcia de diferentes
perspectivas ideoldgicas dentro de uma tinica lingua nacional” (LAHTEENMAKI, 2005, p. 49).

Essa distingdo entre os termos raznoiazychie e raznorechie € bastante relevante,
tendo em vista que contribui para esclarecer que a concepcao de estratificacdo da realidade
trabalhada por Bakhtin ndo se restringe a questdes como marcas dialetais; assim, as formas
linguisticas correspondem a diferentes perspectivas ideoldgicas.

Brandist (2006) ressalta que a discussédo sobre a estratificacdo social da linguagem,
desenvolvida por Bakhtin, fica, muitas vezes, obscurecida por questdes de traducédo, tendo em
vista que 0s termos russos raznoiazychie e raznorechie foram traduzidos como equivalentes,
entretanto possuem uma distingdo bem definida no texto original russo. Na traducdo norte-
americana, por exemplo, “Discourse in the novel”, que faz parte da coletanea The Dialogic
Imagination, de 1981, os dois termos foram, predominantemente, traduzidos como
equivalentes, por meio da designacao “heteroglossia”, que se popularizou entre os estudiosos
da teoria bakhtiniana. Embora no verbete “heteroglossia”, no glossario presente ao final da obra
The Dialogic Imagination, conste que “heteroglossia” equivale as palavras russas raznorecie e
raznorecivost - ou seja, ndo ha referéncia a palavra raznoiazychie - pode-se observar que, ao
longo da tradugdo, ha a fuséo entre esses termos. Além disso, no verbete “National lenguage”,
a palavra “heteroglossia” surge com o indicativo entre colchetes de equivaléncia com os termos

raznoiazychie e raznorechie. Os tradutores, portanto, indicam que traduziram esses termos
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como equivalentes, o que assinala que a fusdo entre raznoiazychie e raznorechie ndo é
uniforme.

Ja na tradugdo brasileira de “Discurso no Romance”, publicada em 1988, esses dois
termos russos aparecem traduzidos, em geral, como “plurilinguismo”, assim como na tradugdo
espanhola, de 1989, na qual esses termos também aparecem como “plurilinguismo”. Em nota,
os tradutores da edicdo brasileira de QLE ressaltam que o termo russo rasnoriétchie e sua forma
abstrata rasnorietchivost foram traduzidos por “pluridiscurso” (bem proximo de
heterodiscurso), “pluridiscursividade”, respectivamente, quando foi necessario destacar a
diferenca com rasnoiazitchie (conjunto de linguas diferentes). Assim, em muitos trabalhos, os
termos heteroglossia, plurilinguismo e pluridiscurso sdo tomados como equivalentes. Na
traducdo brasileira de QLE, em algumas situacdes, ha uma distingdo entre rasnoiazitchie e
rasnoriétchie (traduzida como “pluridiscurso” ou “plurilinguismo”), mas, em grande parte,
esses termos sao tomados como equivalentes e traduzidos apenas como “plurilinguismo”.

Até aqui, portanto, ja pudemos observar que, nas traducfes da obra bakhtiniana e
na literatura critica, a categoria heterodiscurso aparece como equivalente a termos como
heteroglossia, plurilinguismo e pluridiscurso. Agora, trazemos a cena outras categorias que
emergem neste debate acerca da diversidade social e ideoldgica da linguagem: raznogolosie,
poliglossia e, ainda, polifonia.

Para além dessa questdo em torno das especificidades dos termos russos
rasnoiazitchie e rasnoriétchie, autores como Brandist (2012) e Todorov (1981) ressaltam uma
outra categoria no ambito dessa discussdo sobre a estratificacdo social e ideologica da
linguagem: raznogolosie (variedade de vozes individuais). A distin¢do entre 0s termos russos
raznojazychie e raznogolosie € assinalada por T. Todorov, que, em sua obra O principio
dialdgico, trabalha o termo russo raznorechie em paralelo com outros dois: raznojazychie e
raznogolosie. O temo heterologie ¢ utilizado na acepc¢do de diversidade de visbes de mundo
(raznorechie); heteroglosie (raznojazychie), na acepcdo de diversidade de linguagens; e
heterofonia (raznogolosie), no sentido de diversidade de vozes individuais. Que dizer, ao
contréario da difundida acepcdo baseada na traducdo norte-americana do termo heteroglossia
utilizada no sentido de diversidade social de perspectivas ideoldgicas, Todorov emprega este
termo para traduzir raznojazychie (diversidade de linguas) e reserva o termo heterologie para o
que comumente ¢ designado como “heteroglossia”

Brandist (2012, p.115), por sua vez, ressalta que, para Bakhtin, “estilisticamente

falando, ao contrario da poesia, 0 romance é feito de uma variedade de discursos sociais ou



76

‘heteroglossia’ (raznorechie), e as vezes inclui uma variedade de linguas [raznoiazychie] e de
vozes individuais [raznogolositsa]; todos estes organizados artisticamente”.

Essa fala de Brandist remete a uma citagcdo de Bakhtin (ja destacada nesta secao),
no ensaio O Discurso no Romance, na qual o pensador russo faz referéncia a essa viséo triadica
da diversidade de linguagens. Observemos como 0s termos aparecem nas duas traducoes
brasileiras deste ensaio. Na primeira tradugdo: “O romance ¢ uma diversidade social de
linguagens organizadas artisticamente, as vezes de linguas e de vozes individuais”
(BAKHTIN, 2010, p. 74. Grifo nosso). E na mais recente tradugdo: “O romance ¢ um
heterodiscurso social artisticamente organizado, as vezes uma diversidade de linguagens,
uma dissonancia individual” (BAKHTIN, 2015, p. 29. Grifo nosso).

Pode-se pontuar que o heterodiscurso (raznorechie), ou diversidade social de
linguagens, diz respeito a multiplicidade de perspectivas socioideoldgicas. Tal diversidade é
expressa por vozes individuais (raznogolosie/ raznogolositsa), dissonancias individuais, que
sd0, a0 mesmo, tempo, sociais e histdricas. A raznogolosie estd relacionada ao carater
entonativo e apreciativo da linguagem, ou seja, a heterodiscursividade se expressa por
diferentes posicionamentos sociais avaliativos dos sujeitos historicos. Consoante ressalta
Bakhtin (2015), a lingua, “como opinido heterodiscursiva situa-Se, para a consciéncia
individual, na fronteira entre o que ¢ seu e o que ¢ do outro”. Trata-se de uma palavra
semialheia, que necessita de tons e acentos que a carreguem de intencionalidades, conforme
discutiremos a seguir. JA& o termo raznojazycie diz respeito a diversidade linguistica,
multiplicidade de dialetos e formas de linguagem em uma dada lingua.

No glossario constante ao final de DR (BAKHTIN, 2015), Bezerra ressalta que o
termo russo raznoiazitchie foi traduzido como ‘“heterolinguagem” ou diversidade de
linguagens. Na nova traducdo brasileira de DR, destacamos um trecho no qual esta bem
demarcada essa distin¢do entre as acepgdes de raznorechie e raznoiazychie: “Assim surgem os
embrides da prosa romanesca no universo heterolinguistico e heterodiscursivo da época
helenistica, na Roma imperial, no processo da desintegracdo e do fim da centralizacdo
eclesidstica verboideoldgica da Idade Média” (BAKHTIN, 2015, p. 173. Grifo nosso). Ja na
traducdo brasileira de 1988, ndo ha distingdo clara entre esses termos: “Assim surgem 0s
embrides da prosa romanesca no mundo de linguas e linguagens diferentes da época
helenistica, da Roma imperial” (BAKHTIN, 2010, P. 147).

Pode-se destacar que o termo heteroglossia é trabalhado em sentido amplo e abarca,
muitas vezes - em diversas tradugdes da obra bakhtiniana e na literatura critica -uma triade de

acepcodes: raznorechie (variedade de discursos sociais), raznoiazychie (variedade de linguas) e
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raznogolosie (variedade de vozes individuais). Entretanto, compreender as especificidades de
cada um desses termos pode evitar determinados equivocos e a restricdo do potencial
hermenéutico de uma das categorias mais centrais do pensamento bakhtiniano: heterodiscurso
(do grego raznorechie).

Na concepcdo de heterodiscurso, a lingua deve ser entendida ndo apenas como um
sistema de diferenciadas formas linguisticas, mas como um conglomerado de perspectivas
ideologicas que competem entre si, uma diversidade de posicdes sociais avaliativas. Neste
sentido, o heterodiscurso esta relacionado a tessitura entre diferentes vozes sociais em
confronto no processo de enunciagao, no horizonte das relacfes dialdgicas.

Assim, consideramos que o termo “plurilinguismo”, utilizado na primeira traducao
brasileira de QLE, pode gerar ambiguidades e impropriedades, tendo em vista que pode ser
utilizado em uma multiplicidade de acepcdes, no interior da teoria bakhtiniana e no ambito de
diversas teorias dos estudos da linguagem. Da mesma forma, tais ambiguidades podem ser
geradas pela utilizacdo do termo “heteroglossia”, conforme ressaltado por Bezerra (2015),
tendo em vista que o termo pode reduzir uma problematica eminentemente discursiva a uma
mera questdo linguistica.

Nesse sentido, € bem-vinda a nova traducdo brasileira de DR, que substituiu o termo
plurilinguismo por heterodiscurso e, até onde pudemos constatar, estabelece uma distin¢do
entre as categorias heterolinguagem (raznoiazychie) e heterodiscurso (raznorechie). Tal
distin¢do ja havia sido destacada por Todorov, ao utilizar o termo heteroglossie na acepcao de
diversidade de linguas e reservar a expressao heterologie para o sentido de diversidade
discursiva.

Vale acrescentar que o termo “plurilinguismo” ¢ ja consagrado (com a acep¢édo de
diversidade de linguas) nos estudos de Politica Linguistica, uma area consolidada no campo
dos estudos da linguagem. Dessa forma, ndo nos parece a melhor escolha a utilizacao do termo
“plurilinguismo” na acepgéo de diversidade de perspectivas socioideoldgicas. A concepgdo de
“plurilinguismo” trabalhada no campo da Politica Linguistica esta mais proxima do conceito de
poliglossia, termo que aparece na edicao norte-americana de DR.

Podemos reiterar, em vista disso, que a designagao “plurilinguismo” aproxima-se
bem mais do conceito de poliglossia do que da concepc¢éo de heterodiscurso. Para concluir este
debate, distinguiremos, brevemente, a seguir, 0os conceitos de heteroglossia, poliglossia e

polifonia na teoria bakhtiniana.
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3.1.2.1 Heteroglossia, poliglossia, polifonia

O ensaio “Da pré-historia do discurso romanesco” (PDR) foi escrito em 1940,
portanto, alguns anos apds a redagdo de “O Discurso no Romance”. Conforme ja ressaltado,
estes dois textos estdo reunidos na coletdnea QLE, publicada em russo em 1975. Sdo dois dos
textos que compdem a teoria do romance bakhtiniana e aqui nos interessam particularmente,
pois, nestes dois ensaios, Bakhtin aborda a questdo do heterodiscurso e de diversas
problemaéticas a ela relacionadas, tais como a poliglossia (mnogojazycie). Este Gltimo termo é
recente no vocabulario critico dos estudiosos da teoria bakhtiniana no Brasil, tendo em vista
que, na edicdo brasileira de PDR, a palavra russa mnogojazycie é traduzida, basicamente, como
“plurilinguismo”, o que contribui para muita imprecisao e impropriedades na compreensdo da
categoria bakhtiniana heterodiscurso.

O termo “poliglosia” aparece na tradugdo norte-americana, The Dialogic
Imagination, de 1981, e € um conceito bem debatido entre os estudiosos da teoria bakhtiniana
em lingua inglesa, entretanto, entre os comentadores brasileiros, ndo encontramos uma
discussao sobre a concepcéo de poliglosia, nem sobre a inapropriada dupla designacéo do termo
“plurilinguismo” (raznorechie, mnogojazycie) presente na coletanea QLE. Nesse sentido, é
bem-vindo entre os estudiosos brasileiros o trabalho do britanico Alastair Renfrew (2017), que
nos dé pistas sobre as especificidades das categorias poliglossia e heterodiscurso.

Podemos ressaltar que, na tradugdo brasileira de QLE, o termo “plurilinguismo”
recobre uma grande diversidade de categorias: mnogojazycie, raznoiazychie e raznorechie, pelo
menos. Dai, mais uma vez, lembramos os riscos da utiliza¢do desse termo, “plurilinguismo”,
no sentido de heterodiscurso, tendo em vista a diversidade de acep¢des que o termo possui
nesses dois ensaios de QLE (sem contar as demais acepc¢des em outros campos de estudos da
linguagem, conforme ja destacado).

No ensaio “Da pré-historia do discurso romanesco”, Bakhtin concentra sua leitura
em dois fatores fundamentais no processo de surgimento e desenvolvimento da palavra
romanesca: o riso e a poliglossia (ou multilinguismo). Esse autor frisa que o género romanesco
ndo se desenvolveu no interior e num sistema linguistico abstrato, mas a partir de uma série de
confrontos e lutas no seio das relacGes socioideoldgicas, as quais ressoam no texto literario.

Bakhtin fala sobre o papel das formas parddicas na criacdo do mundo verbal,
tomando como referéncia, sobretudo, 0 mundo greco-romano e a Renascenca, que foram ponto
de intercessao de diversas culturas e linguas. Essas formas - que ele designa como parodico-

travestizantes - com toda a riqueza de matizes e variagdes do discurso c6mico, rompem com 0
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mito da lingua Unica e homogénea: “Este riso teve que penetrar através da massa espessa e
escura da seriedade medieval para fecundar as maiores obras da literatura renascentista
(BAKHTIN, 2010, p. 377). Assim, formas como as satiras, 0s sonetos parddicos, o pastiche e
as “mais variadas manifestacdes da comica popular de baixo nivel”™?, caracterizadas pelo
escarnio e a zombaria, constituiam um mundo “extragéneros” ou “intergéneros”, “uma outra
realidade contraditoria que os géneros diretos ndo conseguiam captar”. Toda essa riqueza de
matizes do discurso comico questiona a existéncia de um centro da linguagem, uma forma
candnica que perpetuava o mito nacional, a tradi¢do nacional. O discurso parodico-travestizante
esta orientado no objeto e no discurso de outrem que parodia, ridiculariza, tornando-se, assim,
uma representacdo. Assim, € a luz de outra linguagem, que um determinado estilo é parodiado,
ridicularizado.

Conforme o pensador russo, a experiéncia helénica, de estabilidade e unificacdo da
lingua, foi apenas parcial e relativa: “paralelamente, sobretudo nas camadas menos
privilegiadas, florescia a arte parddico-travestizante, que conservava a lembranca do antigo
conflito linguistico e que era constantemente alimentada pelos processos de estratificacédo e
diferenciagdo linguistica” (BAKHTIN, 2010, p. 383). Dessa forma, as formas parddicas
florescem em meio a poliglossia, ou seja, em meio a diversidade de linguas que convivem em
um mesmo meio cultural. A poliglossia, portanto, diz respeito a presenca simultanea de dois ou

mais idiomas nacionais interagindo dentro de um Gnico sistema cultural.

A consciéncia literaria dos romanos era bilingue. [...] a consciéncia criativa e literaria
dos romanos originou-se, do comego ao fim, no fundo da lingua e das formas gregas.
J& nos seus primeiros passos, o discurso literario latino olhava-se a luz do discurso
grego, com os olhos do discurso grego. [...] A lingua literéria latina, em todas as suas
variedades de géneros, originou-se a luz da lingua literaria grega” (BAKHTIN, 2010,
p. 379).

Nesse contexto de interligacdo entre linguas e culturas, ao lado das formas
consagradas de centralizacdo da linguagem, surgiam formas parddicas, descentralizadoras, que
rompiam com o mito da unicidade do mundo linguistico. Bakhtin ressalta que, nesse ambiente
de poliglossia, ha um aclaramento reciproco das linguas e culturas que se interiluminam. O riso
e a poliglossia, portanto, pepararam caminho para a prosa romanesca moderna, pois “destruiram
0 aprisionamento opaco da consciéncia do seu proprio discurso, em sua propria linguagem” (p.
378).

53 (BAKHTIN, 2010, p. 377).
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Bakhtin destaca, ainda, que tais mudancas na lingua nacional estdo relacionadas a
conflitos socioideoldgicos e ndo simplesmente a questdes linguistico-abstratas. Assim, além de
estar relacionada com outras linguas (poliglossia), cada lingua € estratificada e saturada
internamente. H4, portanto, um confronto intra e extralinguistico. Aqui reside a importante
distingdo entre poliglossia (mnogojazycie) e heterodiscurso (raznorechie): a primeira esta
relacionada a relagdes interlinguisticas e a segunda, a relagdes intralinguisticas; as duas se
complementam. Ou seja, ha um duplo movimento dialogico: cada lingua se constitui a partir da
interiluminacdo com outras; cada lingua € internamente diversificada em estratos
socioideoldgicos. Conforme sintetiza Renfrew (2017):

Poliglossia, literalmente, “multilinguisticidade” — se refere a interanimagao mutua de
linguas “nacionais” e insiste: lingua alguma ¢é ou foi inteiramente autossuficiente,
isolada da influéncia de outras linguas. Heteroglossia - traducdo menos feliz -,
essencialmente referida a “diversidade de discursos” - é 0 jeito de Bakhtin descrever

a condicdo interna de toda lingua, sua variacao e estratificacdo, produzida na interacdo

entre falantes individuais e grupos sociais com e contra um “padrdo” abstrato de

lingua (RENFREW, 2017, p. 122).

Dessa forma, a lingua, necessariamente, se constitui a partir do dialogo com outras
linguas (poliglossia), assim como é internamente diversificada, ideologicamente saturada,
heterogénea (heterodiscurso). A poliglossia esta diretamente relacionada a diversidade social
de linguagens, mas nao deve ser confundida com esta. O heterodiscurso, portanto, pode ser
compreendido como uma ampliacdo da nocdo de poliglossia, tendo em vista que se volta para
uma descricdo das relagdes dentro de uma determinada lingua. E no ambito desse confronto
entre poliglossia e heterodiscurso que surge e se desenvolve a prosa romanesca: “a divergéncia
interna da lingua tem uma significacdo primordial no romance. Mas ndo se pode atingir a
plenitude da sua consciéncia criadora, a ndo ser nas condi¢fes de um plurilinguismo ativo. O
mito de uma sé lingua e o mito de uma lingua s6 perecem ao mesmo tempo” (BAKHTIN, 2010,
p. 384. Grifo nosso).

Na edicdo brasileira de PDR, os termos mnogojazycie e raznorechie sdo designados
por plurilinguismo (exceto em pontual ocasido em que mnogojazycie é traduzido como
multilinguismo); ja na traducdo norte-americana, mnogojazycie aparece como “polyglossia”.

Como forma de ilustrar essas ambiguidades, analisemos um trecho de PDR, nas
duas traducdes. “Intimamente ligado ao problema da poliglossia e inseparavel dele, estd o
problema da heteroglossia dentro de uma linguagem, isto é, o problema da diferenciacéo
interna, a estratificagdo caracteristica de qualquer lingua nacional” (BAKHTIN, 2004, p.

traducdo nossa). E, na tradu¢do brasileira: “Ao problema do plurilinguismo esta
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indissoluvelmente ligado aquele da diferenciacdo interlinguistica, isto &, o problema da
diferenciagdo interna, da estratificagcdo de toda lingua nacional” (BAKHTIN, 2010, p. 384).

Observemos que a utilizacdo do termo plurilinguismo na traducédo brasileira é, no
minimo, problematica, pois este € um trecho no qual Bakhtin estabelece uma conexao entre
poliglossia e heterodiscurso, portanto ndo distinguir as especificidades de cada um desses
termos compromete a compreensao das ideias desenvolvidas pelo autor. A ideia central deste
fragmento é que o heterodiscurso esta indissociavelmente ligado a poliglossia. Aqui, Bakhtin
amplia a nogdo de poliglossia: ou seja, as linguas se interiluminam, se complementam, se
contradizem e, além disso, cada uma delas se constitui a partir de uma diversidade de
perspectivas ideoldgicas, visdes de mundo, pontos de vista, que caracterizam a realidade da
lingua como estratificada, saturada. Considerar plurilinguismo apenas na acepcdo de
diversidade social de discursos compromete profundamente a construcdo dos sentidos do
fragmento em analise, gera ambiguidades, constréi lacunas. Essas discrepancias também podem
ser observadas na literatura critica sobre a producgdo do Circulo de Bakhtin.

Tendo em vista os pontos aqui assinalados, pode-se destacar, portanto, que tratar os
termos poliglossia (mnogojazycie) e heterodiscurso (raznorechie) como equivalentes gera
ambiguidades e limita a produtiva articulacdo conceitual construida por Bakhtin na sua teoria
do romance, sobretudo nos ensaios “O discurso no romance” e “Da Pré-historia do discurso
romanesco’.

Cabe acrescentar, por fim, que o heterodiscurso, muitas vezes, ¢ tomado como
equivalente a outra categoria bakhtiniana, polifonia, entretanto, no ambito da teoria do
pensamento do Circulo, heterodiscurso e polifonia possuem especificidades que as distinguem.
O termo “polifonia” é utilizado por Bakhtin (2013) para caracterizar o género romanesco criado
por Dostoievski: o romance polifénico. Conforme esclarece Tezza (2005), a polifonia é uma
“visdo de mundo recriada por Bakhtin a partir do universo de Dostoiévski’:

Bakhtin define polifonia como uma estrutura complexa cujos herdis (cada um
portador de um ponto de vista definido, enraizado numa situagéo concreta na vida,
autdbnomo e ndo finalizado com relagdo ao olhar do narrador) vivem num perpétuo

presente, numa co-existéncia dramatica, inacabada e ndo inalizavel, ndo redutivel a
reificacdo do autor (TEZZA, 2005, p. 113).

Nesse inovador tipo de romance, 0 autor orquestra as varias vozes que interagem
na narrativa (autor, narrador, personagens), mas todas elas estdo em igualdade de posic¢éo, uma
ndo se submete as outras. Assim, a polifonia é caracterizada como espaco de consenso, ja que

nenhuma voz se impGe a outra. Dessa forma, pode- se observar que a utilizagdo do termo
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“polifonia” na abordagem bakhtiniana ¢ bem especifica e restrita a essa leitura da obra de
Dostoiévski.

Tezza (2005) ressalta, ainda, que a polifonia bakhtiniana deve ser entendida, antes
de tudo, como uma categoria filosofica, ou uma categoria ética, atrelada a ideia de valor. N&do
se trata, portanto, de “um instrumento de teoria literaria a se usar aqui e ali sempre que se
encontram duas ou trés vozes a disposicdo do analista” (TEZZA, 2005, p. 114). Esse autor
esclarece que o conceito de polifonia é desenvolvido por Bakhtin atrelado a seu projeto de
“filosofia moral” trabalhado, sobretudo, nos escritos dos anos 1920. Tezza acrescenta que
Bakhtin ndo utilizou esta categoria na sua produgdo tedrica das décadas seguintes, “nas obras
dos anos 30 ¢ 40, a ‘polifonia’ desaparece, substituida pelo conceito muito mais amplo e
funcional de ‘plurilinguismo’” (TEZZA, 2005, p. 312).

Faraco (2009, p.78), por sua vez, adverte que € inadequado ndo distinguir polifonia
e heterodiscurso, pois “polifonia ndo ¢, para Bakhtin, um universo de muitas vozes, mas um
Universo em que todas as vozes sdo equipolentes”. A multiplicidade de vozes sociais que
caracterizam a estratificacao da lingua nao gera, necessariamente, uma realidade polifénica (em
que todas as vozes seriam equivalentes).

Assim confundir esses termos limita, por exemplo, a percepcao de que os discursos
que circulam socialmente tém peso politico diferenciado; e de que, no jogo dos
poderes sociais, ha [...] um continuo esforco centripeto (monologizante) dos discursos

que ambicionam se impor como um centro, buscando reduzir e impor a heteroglossia
(FARACO, 2009, p. 78).

Consideramos relevante entender as especificidades da categoria polifonia, no
ambito da teoria bakhtiniana. Este termo foi muito popularizado, em especial a partir dos anos
1980, mas, muitas vezes, é apenas utilizado como uma moldura a ser encaixada em qualquer
exercicio analitico. O termo “polifonia” é muito atraente, versatil e palatvel; pode ser bem
mais simpatico que heteroglossia, plurilinguismo ou, ainda, heterodiscurso. Cabe destacar que,
certamente, esse termo pode ser (e €) utilizado em diferentes abordagens de estudos do discurso,
com as mais diversas acepcdes, a exemplo da teorizacio desenvolvida por O. Ducrot (1987). E
importante, porém, que os estudiosos que se apoiam nesse termo para suas reflexdes tedricas
especifiquem em que acepcao essa categoria estara sendo utilizada. Decerto, € produtivo e
pertinente ressignificar, ampliar e reatualizar esta categoria. Entretanto, ndo se pode perder de
vista que, nos escritos de Bakhtin, o termo polifonia ndo possui a acepcdo de diversidade ou
multiplicidade de vozes em confronto. Ou seja, trata-se de um equivoco considerar que o0

conceito de “polifonia” ¢ trabalhado com este sentido na teoria bakhtiniana. Tal acepcao, na
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producdo do Circulo, é reservada a concepcdo de heterodiscurso, categoria em foco neste
trabalho de tese.

3.1.3 A categoria voz social

Na abordagem bakhtiniana, voz social est4d relacionada a diferentes
posicionamentos, concep¢des de mundo, perspectivas ideoldgico-axioldgicas. Nesta secao,
discutimos sobre essa categoria, que é muito fluida e ndo aparece sistematizada (como tantas
outras) na producdo do Circulo. Um ponto importante € que as vozes sociais devem ser
compreendidas como constituintes do processo de estratificacdo social e ideoldgica da
linguagem, portanto precisam ser estudadas atreladas as concepgdes de heterodiscurso e
entonagao/posicionamentos axiologicos/acentos apreciativos. Vale enfatizar, inicialmente,
que, da estratificacdo da linguagem, provém o heterodiscurso, que diz respeito ao tenso diadlogo
entre diversas vozes sociais, as quais sao expressas por diferentes entonagdes, posicionamentos
semanticos e axiologias.

Conforme ressalta Bubnova, na teoria bakhtiniana, os sentidos s3o “gerados e
transmitidos pelas vozes personalizadas, que representam posicdes éticas e ideologicas
diferenciadas em uma unido e intercdmbio continuo com as demais vozes” (BUBNOVA, 2011,
p. 270). Essa autora destaca que Bakhtin ndo faz uma distingdo estanque entre oralidade e
escrita, tendo em vista que o oral ndo é visto como um setor a parte da escrita. Voz e letra
aparecem unificadas “pela producdo dindmica dos sentidos, gerados e transmitidos pelas vozes
personalizadas, que representam posicoes éticas e ideoldgicas diferenciadas em uma unido e
intercambio continuo com as demais vozes”. Dahlet (1997) esclarece que o termo “voz”, em
Bakhtin, tem um sentido metaférico, pois nao se trata de uma emissao vocal, mas da “maneira
semantico-social depositada na palavra™*,

Melo (2017) desenvolve uma aprofundada problematizacdo e reflexdo acerca da
categoria voz social na abordagem bakhtiniana e destaca que o termo “voz” (ou elementos a ele
correlacionados, como tom, entonacdo, tonalidade) perpassa a vasta producdo do Circulo de
Bakhtin, desde os primeiros escritos dos anos 1920, passando pela teoria do romance, dos anos
1930 e 1940, além de escritos posteriores, das décadas de 1950 e 1960. Com base na discussao

empreendida no texto “O discurso no romance” - a principal referéncia para o estudo da

% Em sua discussdo sobre as “vozes da sociedade” - em uma abordagem da Pragmatica, inspirada na discussdo
bakhtiniana sobre a orquestracao de vozes sociais - Jacob Mey (2001) destaca que o termo “voz” € uma metafora
para a atividade social e que essas “vozes” sdo utilizadas pelas pessoas em interagdo: “as vozes dos humanos

sd0 os instrumentos constitutivos sobre os quais se funda, em ultima instancia, a orquestragdo da sociedade”
(MEY, 2001, p. 27).
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categoria voz social na teoria do Circulo - Melo ressalta que o conceito de vozes sociais aparece,
neste ensaio, também como equivalente a “linguas socioideoldgicas”, ‘“falares” ou
“linguagens”, elementos constituintes do processo de estratificacdo social e historica da
linguagem, o que auxilia na compreensao de voz social como fendmeno marcadamente “verbo-
axiologico, dotado de acentos apreciativos, entoagdes, indices de valor” (MELO, 2017, p.62).

De fato, ao longo do ensaio DR, é reforgado o carater eminentemente valorativo e
axiologico da concepcdo de voz social, que é trabalhada no debate sobre estratificacdo e
heterodiscursividade. Dessa forma, esses termos podem, efetivamente, ser tomados como
correspondentes, na teorizagdo empreendida por Bakhtin neste ensaio, no qual o pensador russo
desenvolve a categoria voz social ao discutir sobre a orquestracao artistica no heterodiscurso
social no romance.

As vozes sociais ndo devem, entretanto, ser compreendidas como mero produto de
abstracbes no processo de criagdo da prosa romanesca, mas sim como manifestacoes
socioideoldgicas da atividade humana, resultantes da estratificacdo social, historica e ideolégica
da linguagem. Conforme ressalta Bakhtin (2015. p. 43) “a dialogicidade da linguagem ¢
condicionada pela luta entre pontos de vista sociolinguisticos, e ndo pela luta intralinguistica de
vontades individuais ou por contradigdes logicas”. Esses diferentes pontos de vista,
posicionamentos, sistemas de valores, sdo as vozes sociais e histéricas que dialogam,
polemizam e se interiluminam nas mais diversas esferas da atividade humana.

Conforme destaca Bakhtin, em DR, “todo discurso da prosa extraliteraria — discurso
do dia a dia, o retorico, o cientifico — ndo pode deixar de orientar-se de ‘dentro do que ja foi
dito’, ‘do conhecido’, ‘da opinido geral’, etc. (BAKHTIN, 2015, p.51). Lembremos, portanto,
que as vozes sociais - as quais sdo construidas no ambiente heterodiscursivo - tratam-se de
“palavras semialheias” e se delimitam por meio de acentos e tons que assinalam determinados
posicionamentos. Conforme discutido por Bakhtin (2013, p. 232), nunca encontramos
“previamente a palavra® como palavra neutra da lingua, isenta de aspiragdes e avaliacdes de
outros ou despovoada das vozes dos outros. Assim, a palavra provém da voz do outro e esta
‘repleta de voz de outro’”. Neste trecho de PPD, ja se pode observar a presenca da categoria
voz social, compreendida como posicionamento axiologico, que se constitui a partir do didlogo

com vozes alheias, vozes outras, que se confrontam e se interiluminam no horizonte das relagdes

55 Importante ressaltar que “palavra” aqui ¢ a tradugiio para o termo russo slovo, que, conforme Grillo (2017,
p.64), “tem um significado amplo, que corresponde desde a unidade lexical até a ‘linguagem verbal em uso’ ou
o enunciado e o discurso”. Em PPD, observamos que ha uma oscilagdo na traducdo desse termo, que, em
algumas circunstancias, aparece como “discurso” e, em outras, como “palavra”.
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dialogicas. Conforme ressaltado por Bakhtin (2015, p. 70), “a lingua é povoada e repovoada
por intengdes alheias”, assim entre o discurso e o falante ndo ha uma relagao direta e objetiva,

mas um meio saturado de discursos alheios, com diferentes posicionamentos valorativos.

Ora, todo discurso concreto (enunciado) encontra o objeto para o qual se volta sempre,
por assim dizer, ja difamado, contestado, avaliado, envolvido ou por uma fumaca que
o0 obscurece ou, ao contrario, pela luz de discursos alheios ja externados a seu respeito.
Ele esta envolvido e penetrado por opinides comuns, pontos de vista, avaliagdes
alheias, acentos (BAKHTIN, 2015, p, 48).

Dessa forma, na relacédo entre o discurso e seu objeto (ou seja, 0 tema, assunto) nao
se da como simples reflexo de uma realidade objetiva, mas sim como uma refragdo em torno
das diversas “palavras alheias”, avaliagdes e acentos que ja o envolvem.

Na teoria bakhtiniana, séo discutidos diversos procedimentos de orquestracdo da
palavra do outro, em especial na criacdo literaria, mas que também podem ser compreendidos
como inerentes aos processos de comunicacdo cotidiana. Nesse debate, emerge a concepcéo de
bivocalidade, ou discurso/palavra bivocal, categoria importante para esclarecermos alguns dos
procedimentos metodoldgicos desta pesquisa. Bakhtin aborda a bivocalidade, sobretudo, ao
discutir as formas de retomada da palavra do outro, conforme desenvolvido em Problemas da
Poética de Dostoiévski e, posteriormente, em “O Discurso no Romance”.

Ao debater sobre as formas de introducdo e organizacao da diversidade de vozes
sociais no romance, Bakhtin (2015, p.113) ressalta que o heterodiscurso no romance é “o
discurso de outro na linguagem do outro”, € uma palavra bivocal, internamente dialogizada, ou
seja, expressa as intencGes do personagem e a intencdo refratada do autor. Nessa palavra,
portanto, “ha duas vozes, dois sentidos e duas expressdes”. Essa bivocalidade ¢ corriqueira no
discurso humoristico, prosaico e parddico. Essas vozes se inter-relacionam, como réplicas de
um didlogo, como resposta, assim representam, pelo menos, “duas visdes de mundo”, “duas
linguagens”. Por conseguinte, o romance ¢ o discurso bivocal, por exceléncia, tendo em vista
que nele estdo em confronto, pelo menos, a voz do autor (refratada) e a voz do “personagem”.

Entretanto, observemos que a voz do autor refrata a diversidade social de
linguagens construida historicamente e 0 mundo da prosa romanesca, por sua vez, é refracdo
do heterodiscurso social. “A constru¢do do romance ndo se assenta em divergéncias abstrato-
semanticas, nem em colisdes de puro enredo, mas numa heterodiscursividade social e concreta”
(BAKHTIN, 2015, p. 225), ou seja, na criagdo romanesca ha o confronto ndo apenas entre duas
perspectivas socio-historicas, mas entre maltiplas vozes sociais que compdem os contraditorios

processos de formacao social da linguagem.
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Bakhtin (2015, p. 225), destaca que “no romance, cada linguagem ¢ um ponto de
vista, um horizonte socioideoldgico original”. Desse modo, um primeiro ponto a destacar: a
bivocalidade ndo se restringe a “duas vozes”, pois, conforme esclarece Paulo Bezerra (2015, p.
243), o termo diz respeito “a potencialidade da palavra ou do discurso para abrigar mais”. Dessa
forma, pode-se destacar também, ainda apoiados nas reflexdes de Bezerra, que “toda palavra
ou discurso ¢ bivocal”, “contém mais de uma voz”, “mais de uma apreciagdo do mundo”, ndo
apenas a palavra literaria. Conforme ressaltado por Bakhtin (2015, p. 58) “o fendmeno da
dialogicidade interna [...] esta presente em diferentes graus em todos os campos da vida da
palavra”. Ou, ainda, conforme destacado por este autor em PPD: “As palavras do outro
introduzidas na nossa fala, sdo revestidas inevitavelmente de algo novo, da nossa compreensao
e da nossa avaliagao, isto €, se tornam bivocais” (BAKHTIN, 2015, p. 223).

Em PPD, ao discutir os fundamentos da metalinguistica - abordagem de estudos da
linguagem que tem como foco as rela¢des dialdgicas e ndo os elementos abstratos e formais da
lingua - Bakhtin ressalta que até mesmo a palavra isolada é fonte de um “microdialogo”, ou
seja, nela se confrontam, pelo menos, duas vozes. Desta maneira, conforme Bakhtin, a partir
das condi¢des da comunicacdo dialdgica, emerge o discurso bivocal, que deve ser o foco de
estudos da metalinguistica.

Bakhtin (2013) elabora uma exaustiva classificagdo sobre os modos de orientagéo
da palavra do outro e especifica, entre estes®®, trés tipos ou tendéncias de orientacdo do discurso
bivocal, que pode ser compreendido, essencialmente, como um “discurso orientado para o
discurso do outro”. Aqui trazemos ao debate alguns aspectos dessa classificagdo que interessam
aos objetivos do nosso trabalho.

As trés tendéncias apontadas por Bakhtin (2013) sdo: a) discurso bivocal de
orientacdo Unica; b) discurso bivocal de orientacdo varia e c) discurso refletido do outro (ativo).
As duas primeiras sdo consideradas passivas, tendo em vista que a “palavra do outro”
permanece passiva, sob controle do autor ou falante, como exemplo da estilizacdo e da parddia,
em que as vozes sao retomadas com o intuito de atender aos propositos do autor (ou falante); a
terceira € ativa, pois a voz do outro resiste e demarca seus posicionamentos, seja de forma
indireta ou aberta, a exemplo da polémica velada ou aberta, conforme especificaremos a seguir.

Na primeira orientagdo, o “discurso bivocal de orientagdo unica”, existe uma

tendéncia a fusdo de vozes, como ocorre, por exemplo, na estilizagdo, que pode ser

% Além do discurso bivocal, Bakhtin (2013) também aponta uma orientagdo designada como monovocal, a qual
ele classifica em dois tipos: a) “discurso direto imediatamente orientado para o seu referente”; e b) “discurso
representado ou objetificado”.



87

compreendida com o um tipo de paréafrase, tendo em vista que h& uma relagéo de concordancia,
a voz do outro é retomada com a mesma orientagdo semantica, ndo ha fronteiras nitidas entre
as vozes, que possuem uma mesma orientagdo valorativa. Ja o “discurso bivocal de orientacdo
varia” tem sua realizagdo predominante na parddia, em que a voz do outro € introduzida com o
intuito de ser questionada, repelida, muitas vezes, ridicularizada.

No terceiro tipo de palavra bivocalizada, o “discurso refletido do outro” - a que
mais se vincula aos propositos deste trabalho -, Bakhtin (2013) ressalta que ““a palavra do outro
permanece fora dos limites do autor, mas esse discurso a leva em conta e a ela se refere” (p.
223). Nesse tipo de discurso bivocal, interessa-nos, em especial, a polémica aberta e a polémica
velada. Nesta ultima, ndo ha claramente uma negacao ou apoio a voz do outro, que aparece
subtendida. Esse tipo de palavra possui uma dupla orientacdo, pois esta voltada para o objeto,
mas repele o discurso do outro de forma sutil, sorrateira, tangencial. Na polémica velada, o
autor (falante) posiciona-se de forma obliqua em relacdo a apreciacdes, objecOes e pontos de
vista com 0s quais dialoga tangencialmente. Bakhtin destaca, ainda, que esse “colorido
polémico” pode ser observado a partir da entonagado e de diversas construgdes sintaticas, assim,
“o discurso sente tensamente ao seu lado o discurso do outro falando do mesmo objeto, ¢ a
sensacdo da presenca desse discurso lhe determina a estrutura” (BAKHTIN, 2015, p. 225).

A linha diviséria entre polémica velada e polémica aberta pode parecer ténue, mas
Bakhtin (2013, p. 224) esclarece que “a polémica aberta estd simplesmente orientada para o
discurso refutavel do outro, que ¢ seu objeto”. Por outro lado, “a polémica velada esta orientada
para um objeto habitual, nomeando-o, representando-o, enunciando-o, e s6 indiretamente ataca
o discurso do outro, entrando em conflito com ele como que no proprio objeto”. Bakhtin
desenvolve pouco a discussdo sobre polémica aberta, entretanto, podemos concluir que esse
tipo de bivocalidade ocorre quando hd uma retomada direta da fala do outro, a exemplo da
utilizacdo do discurso direto, discurso indireto, de determinadas formas sintaticas e de recursos
tipograficos que demarquem claramente a remissdo a fala do outro. Voldchinov (2017), em
MFL, desenvolve o estudo sobre os esquemas de apreensao do discurso citado (discurso direto,
discurso indireto e discurso indireto livre) e das variantes desses esquemas.

Importante ressaltar que, nos tipos de bivocalidade discutidas por Bakhtin (2013),
as vozes sdo compreendidas como primordialmente ambivalentes, portanto possuem diferentes
tons e acentos. Em suma, ne sta pesquisa, consideramos 0s seguintes aspectos: a) a bivocalidade
é uma caracteristica constituinte do discurso literario e dos discursos produzidos nas mais
diversas esferas da atividade humana; b) toda palavra, compreendida no dmbito das relacbes

dialdgicas, é internamente dialogizada, portanto, é possivel, a partir de um trabalho analitico,
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mobilizar as maltiplas vozes sociais em confronto no processo de enunciacgao; c) a concepgdo
bakhtiniana de discurso bivocal polémico (velado e aberto) nos leva a afirmar que as vozes
sociais estdo diretamente relacionadas com a entonacdo e 0s acentos apreciativos, que
demarcam diferentes posicionamentos dos mais diversos sujeitos historicos.

Na problematizacdo em foco nesta pesquisa, objetivamos discutir sobre os sentidos
construidos a partir do confronto entre diversas vozes sociais - ou seja, diferentes
posicionamentos semantico-axioldgicos - em cena na esfera artistico-musical. Assim, as vozes
sociais, em confronto no horizonte dialdgico, se configuram a partir da relacdo com vozes
anteriores e, por sua vez, dirigem-se a outras vozes, ou seja, suscitam uma resposta. Conforme
ressalta Melo (2017, p. 85), “ao perguntarmos: que voz fala nesse enunciado? Estamos
interessados num ja dito ainda desconhecido, mas que, por trabalho da analise desse enunciado,
pode ser conhecido”. ¥’

Dessa forma, nesta pesquisa, a partir do levantamento das condi¢cdes sdcio-
historico-ideoldgicas em que se da a producdo da obra de Jodo do Vale, mobilizamos, para
nossa leitura, diferentes vozes sociais em confronto na esfera musical, tais como vozes (ou seja,
posicionamentos, pontos de vista, opinides) segundo as quais os sentidos de “popular” sdo
atrelados a “simplicidade” e “ingenuidade”, em embate com vozes que remetem a sentidos
diversos, tais como “luta” e “resisténcia”.

Importante destacar, ainda, que o termo “voz”, nesta pesquisa, ndo remete
meramente a fala de algum sujeito individual, nem simplesmente as formas de remissdo a fala
de outro, entendidas como a expressao individual da posicdo de um sujeito no processo de
comunicagdo verbal. “Voz” expressa um posicionamento individual, mas, sobretudo, ¢ uma
construcdo historico-social dos mais diversos grupos socioideoldgicos. Voléchinov (2017, p.
37) ajuda-nos a compreender melhor essa relacdo entre individual e social, quando, em sua
critica ao objetivismo abstrato e ao subjetivismo idealista, ressalta que as motivacdes subjetivas
do falante, suas intencdes individuais, “seus designios conscientemente estilisticos, nao existem
fora de sua materializagéo objetiva da lingua”, de sua efetivacdo em praticas sociais concretas.
De acordo com Voldchinov (2017, p. 37): “o individuo como proprietario dos contetidos da sua
consciéncia, como autor das suas ideias e desejos, ¢ um fendmeno puramente socioideoldgico”.

Entretanto, € importante destacar que isso ndo significa uma espécie de determinismo social

57 Melo (2017, p. 85) traz essa reflexdo ao discutir as similaridades e especificidades das concepcdes de voz social
e enunciado. Esse autor adverte que “a pergunta ‘que enunciados outros falam nesse enunciado?’ também seria
igualmente justa e coerente. Isso nos faz pensar que, embora ‘enunciado’ e ‘voz social’ ndo designem o mesmo
fenémeno, o primeiro, ao confundir-se com o ja dito, aparece empregado como equivalente do segundo.
Entretanto, seu status é o de voz social, é o de um centro de valor dialogicamente constituido”.
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sobre o individuo. Conforme destaca o autor de Marxismo e Filosofia da Liguagem: “cada
produto ideoldgico carrega consigo a marca da individualidade do seu criador ou de seus
criadores, mas essa marca € tdo social quanto todas as demais particularidades a caracteristicas
dos fenémenos ideoldgicos” (VOLOCHINOV, 2017, p. 37). Nessa perspectiva, a
individualidade €é, primordialmente, social.

Dessa forma, essas categorias nos auxiliam nos procedimentos metodoldgicos do
nosso trabalho, tendo em vista que, por meio da entonacao, dos acentos apreciativos, analisamos
0s confrontos entre vozes sociais na esfera artistico-musical. Nesse sentido, vamos discutir, a
seguir, sobre entonacgdo e acentos apreciativos. Conforme ja ressaltado, as vozes sociais se
configuram como resposta a outras vozes, assim as diferentes entoagdes expressam uma postura
ativa dos interlocutores, a partir de determinado horizonte social de valor, na corrente da
comunicacdo verbal. Nesse sentido, esses diversos horizontes de valores, axiologias, resultam

em inUmeros discursos, atravessados por vozes sociais.
3.2 ACENTOS APRECIATIVOS/ ENTONACAO

Na dindmica das relacdes dialdgicas, as vozes sociais expressam sempre uma
postura axiologica, remetendo a um horizonte social de valor; portanto, sdo marcadas por
apreciacOes/entonacdes que manifestam diferentes posicionamentos. As vozes sociais, portanto,
constituem-se a partir do dialogo com outras vozes: questionando-as, apoiando-as,
reacentuando-as, assumindo uma posicao valorativa. Essas vozes, que caracterizam a realidade
heterodiscursiva, manifestam-se na materialidade linguistica, por meio dos acentos, das
entonacdes, das orientacbes apreciativas.

A este respeito, conforme destacam Morson e Emerson (2005, p. 56):

A ideia de “voz” é importante porque sugere imediatamente o “tom”, outro conceito-
chave de Bakhtin. Mesmo antes de Bakhtin haver voltado sua atencdo para a
linguagem, o tom era uma categoria fundamental de seu pensamento. Em seus
primeiros escritos, onde a categoria central € o “ato” (postupok) e ndo a “palavra”
(slovo), Bakhtin sustenta que uma caracteristica constitutiva de todo ato é o seu tom.

Em todo ato eu lhe confiro algo novo, algo que me é particular. O tom testemunha a
singularidade e sua relagéo singular com o ato.

Essa ideia de tom como elemento determinante da singularidade e unicidade do ato
ético é discutida no texto dos anos 1920, Para uma Filosofia do Ato, no qual Bakhtin ressalta
que “nenhum contetido seria realizado, nenhum pensamento seria realmente pensado se nao se
estabelecesse uma interconexao essencial entre um contetdo e seu tom emocional-volitivo, isto

€, seu valor realmente afirmado para aquele que pensa” (BAKHTIN, 2010, p. 51). Assim, o tom
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emocional-volitivo diz respeito a fungdo, ao valor que se atribui ao objeto em determinado
evento em processo.

Ao logo das obras do Circulo de Bakhtin, o debate sobre a dimenséo apreciativa da
enunciacdo emerge a partir de diferentes conceitos como indice social de valor, entoacao
expressiva, tom, estilo, tonalidade, entonacdo, apreciacdo, acento apreciativo, acento
avaliativo, posicionamento valorativo, julgamento de valor, avaliacdo. Aqui trataremos a
questdo do acento apreciativo, sobretudo, a partir dos conceitos de entonacao/entoacao
expressiva e estilo, trabalhados, em especial, em Marxismo e Filosofia da Linguagem
(VOLOCHINOV, 2017), Géneros do Discurso (BAKHTIN, 2011), “O discurso no romance”
(BAKHTIN, 2015) e em escritos de Volochinov, reunidos na obra A construgdo da enunciagéo
e outros ensaios (2013).

Voléchinov (2013, p.82) trata a entonacdo como um aspecto que estabelece um
vinculo entre a palavra e o contexto extraverbal: “mediante a entonacdo, a palavra se relaciona
diretamente com a vida. E, antes de tudo, justamente na entonacédo o falante se relaciona com
os ouvintes: a entonacao ¢ social por exceléncia”. Esse autor destaca, ainda, que esse contexto
extraverbal € composto por, pelo menos trés dimensdes: o horizonte de valores compartilhados
pelos falantes no meio social; o conhecimento e a compreensdo comum da situacao; a valoracéo
compartilhada pelos participantes em dada situacdo. Assim, a entonacao é uma expressao das
valoragdes sociais, portanto se apoia em valores compartilhados por determinados grupos
sociais: hd uma comunidade de valoragdes, que diz respeito ao “pertencimento dos falantes a
uma mesma familia, profissdo ou classe social, a algum grupo social e, finalmente, a uma
mesma época” (p. 80).

Essa valoragdo social ndo costuma se enunciar, em geral, mantém-se subtendida.
Conforme Volo6chinov (2013), a enunciacdo é composta de duas partes: a) uma realizada
verbalmente e b) uma subtendida. A entonacdo, nesse sentido, surge como um elo entre o dito
e 0 ndo dito. Os diferentes tons podem fazer a palavra soar como ameagca, ironia, indignacéo,
etc. A expressdo dessas valoragdes, por meio da entonacéo, nao deve ser compreendida apenas
como um ato da individualidade do falante, pois se configura a partir de um horizonte social
compartilhado, “o ‘eu’ somente pode realizar-se na palavra se se apoia nos ‘outros’”
(VOLOCHINOV, 2013, p. 80). O horizonte social pode ampliar-se tanto no espaco quanto no
tempo: “existe o ‘subtendido’ da familia, da tribo, da nagdo, da classe social, dos dias, dos anos
inteiros e inclusive de épocas totais”.

Em outro texto, “Que ¢é a linguagem”, Voléchinov (VOLOCHINOV, 2013, p. 147)

destaca que “a mais simples expressdao de fome: ‘quero comer’ pode ser pronunciada com
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determinada entonacdo, com uma gesticulagdo determinada”. Esse autor atrela essa diversidade
de tons ao horizonte social de valores, que diz respeito a “uma coloragao sociologica e historica:
da época, do ambiente social, da classe social do falante e da situacéo real e concreta em que a
enunciagio ocorreu” (VOLOCHINOV, 2013, p. 148).

De acordo com Voldchinov (2013), a entonagdo - que se constrdi a partir da
enunciagao concreta - pressupde um suposto “coral de apoio”, pois as avaliagdes sdo realizadas
e compartilhadas a partir de um “chao comum”. “Onde nao existe este apoio, a voz se corta
como em alguém que ri e logo se perde por ser um riso solitario: o riso se cala ou degenera,
volta afetado, perde a seguranca e definicdo e j& ndo é capaz de gerar palavras alegres e
burlescas” (VOLOCHINOV, 2013, 83).

Esse autor ressalta que a enunciacao é uma espécie de palavra-chave, que so decifra
guem pertence a um determinado horizonte social. Nesse sentido, Voldchinov (2011) destaca
que a entonacéo € vista como um produto da interacdo social do falante, do ouvinte e daquele
de quem ou do que se fala, que pode expressar acordos/consensos ou desacordos/dissensos.
Sobre esse aspecto, Amorim (2001, p. 123) destaca que o tom de um enunciado “pode ser
identificavel, por exemplo, pelo contraste de ideias heterogéneas no interior de um mesmo texto
— tom irdnico, tom polémico, etc. E o tom de um enunciado escrito, do mesmo modo que a
entonacdo oral, define-se precisamente pela relagao locutor/interlocutor”.

Em “Sobre as fronteiras entre a poética e a linguistica”, Voléchinov (2013, p. 237)
ressalta que toda forma de expressdo verbal tem uma orientagdo social: “qualquer avaliagdo
exprime uma dada situacdo social, um discurso privado de avaliacdo é uma abstracdo: a mais
simples entonagdo da voz humana ¢é a expressao mais pura e imediata da avaliagdo”. Nesse
processo valorativo, a entonacéo se manifesta, por exemplo, na escolha do material verbal e na
sua ordem de disposicao.

J& no texto “A construg@o da enunciacao”, Voldchinov (2013, p. 194) ressalta que
“a situacdo e o auditorio correspondentes determinam precisamente a entonagao e, atraveés dela,
realizam a selecdo das palavras e sua disposicdo dando um sentido a enunciacao toda”. Nessa
perspectiva, ndo se pode perder de vista que toda expressao verbal é ideologicamente refratada.
Assim, os discursos, permeados por uma multiplicidade de vozes sociais, estdo carregados de
intencionalidades. Essa postura apreciativa dos enunciadores também ¢é trabalhada na teoria
bakhtiniana a partir da discussdo sobre estilo, definido a partir de “uma relacdo criativa e
substancial do discurso com o seu objeto, com o proprio falante e com o discurso de outrem”
(BAKHTIN, 2010, p. 173). O estilo, no horizonte das relagdes dialdgicas, marca uma tomada

de posicdo frente aos muitos recursos que a lingua possui. No texto Os géneros do Discurso,
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Bakhtin (2011) enfatiza que as escolhas e o carater responsivo do enunciado sdo aspectos
constitutivos do estilo, umas das dimensdes dos géneros discursivos: “tipos relativamente
estaveis de enunciados”, ligados aos mais diversos campos da comunica¢ao humana, conforme
discuto mais detidamente na Secéo 4.

Esses enunciados se efetivam nas praticas sociais concretas, a partir da interacdo
verbal, e possuem trés dimensfes interligadas: contetdo temético, estilo e construcéo
composicional. O estilo, “selegdo dos recursos lexicais, fraseologicos e gramaticais da lingua”,
portanto, esta ligado aos aspectos textuais e discursivos que caracterizam os diversos géneros
que circulam nas esferas da comunicacdo humana. Assim, o estilo depende do tipo de relagédo
existente entre o locutor e 0s outros parceiros da comunicagao verbal, portanto ndo se restringe
a individualidade do falante. Segundo Bakhtin (2011), alguns desses enunciados podem
expressar a individualidade de quem fala (ou escreve), mas nem todos sdo propicios ao estilo
individual. Os géneros mais favoraveis ao estilo individual seriam os literarios e 0s menos
favoraveis, “os géneros do discurso que requerem uma forma padronizada, por exemplo, em
muitas modalidades de documentos oficiais, de ordens militares, nos sinais verbalizados da
producao, etc.” (BAKHTIN, 2011, p. 265).

O estilo, portanto, pode expressar uma individualidade, mas esse estilo individual
estard indissociavelmente ligado as outras dimensdes que constituem os géneros: a estrutura
temaética e o contetido composicional. Entdo, o estilo vai depender da relacéo entre os sujeitos
da comunicacéo verbal, das multiplas vozes que circulam no horizonte dialégico, conforme ja
preconizado por Volochinov, em texto escrito em 1926, A palavra na vida e na poesia.

“O estilo € 0 homem” e nds podemos dizer: o estilo sdo pelo menos dois homens, ou
mais exatamente, € 0 homem e seu grupo social na pessoa de seu representante ativo

- 0 ouvinte, que é o participante permanente do discurso interno e externo do homem
(VOLOCHINOV, 2011, p. 178).

Em Marxismo e Filosofia da Linguagem, Voléchinov (2017), em sua critica ao
objetivismo abstrato e ao subjetivismo idealista, destaca que as motivagdes subjetivas do
falante, suas intencdes individuais, ndo existem fora de sua realizacdo concreta nas praticas
sociais concretas. Nessa abordagem, o estilo ndo deve ser compreendido, simplesmente, como
uma expressao do psiquismo individual (subjetivismo individualista), nem como a expressdo
de elementos linguisticos, estruturados em um sistema fechado e distante da realizagéo concreta
em préticas sociais (objetivismo abstrato). No &mbito da discussao sobre as diversas formas de

transmissdo do discurso alheio, Voléchinov (2017) destaca que uma das formas de expressao
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dos acentos valorativos é a entonacdo expressiva (entoacao), que pode revelar diferentes tons
(amistoso, comico, irdnico, autoritario).

Nesse sentido, 0s sujeitos tém um papel ativo nesse jogo dialégico de
posionamentos valorativos. Assim, a retomada da palavra do outro ndo é desprovida de
intencionalidades, pois expressa uma atitude valorativa, demarcada pelos acentos apreciativos.
Esses acentos revelam um estilo, aqui compreendido ndo apenas como expresséo individual do
enunciador, mas como uma replica a outros enunciados, uma expressdo dos embates que se
efetivam no horizonte das relacGes dialdgicas. Os cento apreciativos, portanto, sdo constitutivos
do enunciado.

Conforme Voléchinov (2017), somente os elementos abstratos considerados no
sistema da lingua e ndo na estrutura da enunciagdo se apresentam destituidos de qualquer valor
apreciativo. A estratificacdo social e ideoldgica da linguagem &, nesse sentido, penetrada por

intengOes, acentuada pelas diferentes vozes sociais que compdem o universo do heterodiscurso.

Como resultado do trabalho de todas essas forcas estratificadoras, ndo permanecem
na lingua quaisquer palavras e formas neutras, “de ninguém”: a lingua, para a
consciéncia que nela vive, ndo é um sistema abstrato de formas normativas, mas uma
opinido concreta e heterodiscursiva sobre 0 mundo. Todas as palavras exalam uma
profissdo, um género, uma corrente, um partido, uma determinada obra, uma
determinada pessoa, uma geracdo, uma idade, um dia e uma hora. Cada palavra exala
um contexto e 0s contextos em que leva sua vida socialmente tensa; todas as palavras
e formas sdo povoadas de intengdes (BAKHTN, 2015, p.69).

Nessa articulacdo, vemos a constitutiva relacdo entre vozes sociais, entonagéo e
horizonte social de valores: “a lingua ¢é saturada por diferentes inten¢des e acentos”. No debate
sobre a remissdo a palavra do outro, Voléchinov (2017) enfatiza que toda enunciagdo tem uma
orientagéo apreciativa.

Ao tratar do problema da construcdo dos sentidos, Voléchinov (2017) distingue
tema e significacdo, duas partes constitutivas dos sentidos dos enunciados. O tema esta
relacionado aos elementos historicos, concretos, individuais e ndo reiteraveis; é determinado
ndo apenas pelos elementos linguisticos, mas também pelos ndo verbais. A significacdo esta
relacionada aos elementos linguisticos, idénticos, abastratos e reiteraveis; ndo possui uma
existéncia historica. Pode-se entender que ¢ a palavra em seu sentido estavel, “dicionarizada”.
Volochinov (2017) enfatiza a inter-relagdo entre esses dois aspectos, “ndo ha tema sem
significacéo e vice-versa”.

Os processos de construgdo de sentidos envolvem a dindmica do tema e a

estabilidade da significacdo, “o tema deve apoiar-se sobre uma certa estabilidade da
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significacdo, caso contrério ele perderia seu elo com o que precede e 0 que segue, ou seja, ele
perderia, em suma, seu sentido (VOLOCHINOV, 2017, p. 129). No dmbito dessa discuss&o,
Voldchinov ressalta que, alem de tema e significacéo, toda palavra possui um acento de valor
ou apreciativo, “sem acento apreciativo ndo ha palavra”. Esses acentos também se expressam,
na materialidade linguistica, por meio da entoacdo. “A mesma palavra proferida é pronunciada
com uma enorme variedade de entonaces a depender das diferentes situacdes e emocgOes
cotidianas” (VOLOCHINOV, 2017, p. 236).

O estilo e os acentos apreciativos demarcam uma tomada de postura em relacéo a
multiplicidade de vozes sociais que caracterizam a realidade heterodiscursiva da lingua. Nesse
sentido, a escolha de determinados recursos linguistico-discursivos (tais como o uso de certas
formas verbais e nominais) ndo é desprovida de intencionalidades, pois exprime um
posicionamento avaliativo e situa a enunciacao axiologicamente, conforme observaremos, mais
detidamente, na nossa anélise na Secéo 6.

Considerando a diversidade de vozes em cena na esfera musical, surgem alguns
guestionamentos que mobilizam a leitura do corpus desta pesquisa: por que, em uma dada
situacdo de comunicacdo, o enunciador faz determinadas escolhas (lexicais, gramaticais,
composicionais, etc.)? Quais efeitos de sentido sdo construidos a partir dessas escolhas, desses
acentos apreciativos?

A questdo do posicionamento valorativo também aparece em PPD, em que Bakhtin
(2013 p.211) destaca que as relagdes dialdgicas também sdo possiveis entres “estilos de
linguagem, os dialetos sociais, etc., desde que eles sejam entendidos como certas posicdes
semanticas”. Segundo Bakhtin (2013), caberia a metalinguistica trabalhar o estilo em uma
perspectiva que va além dos elementos linguisticos.

O posicionamento axioldgico, portanto, estd relacionado as escolhas e posturas
avaliativas, em relacdo a multiplicidade de vozes sociais que caracterizam o heterodiscurso. Ha
uma diversidade de vozes sociais e a forma como escolhemos as vozes, as estruturas sintaticas,
morfolégicas, evidenciam um tom que situa a enunciacdo axiologicamente. Nesse sentido, a
escolha dos recursos linguistico-discursivos exprime um posicionamento, uma orientacdo
social.

No corpus da nossa pesquisa, por exemplo, a escolha de termos como “popular” e
“auténtico” expressa um posicionamento e ecoa vozes que emergem, a partir de diferentes
situacOes de enunciagdo. Assim, podem ser produzidos diferentes sentidos desses signos, os
quais ganham legitimidade porque hd um “coral de apoio”, ha um horizonte de valores

compartihado, naquele contexto histdrico, naquela situagdo de comunicacédo especifica. Nesta



95

tese, ressaltamos que a esfera artistico-musical envolve processos de produgdo, circulacéo e
recepgdo da obra de Jodo do Vale. Desse modo, os sentidos se constroem a partir do didlogo
entre uma série de sujeitos/vozes que compdem este coro.

Na abordagem bakhtiniana, os sujeitos sdo situados responsivamente e se definem
em uma relagdo ativa com o “outro”, na sociedade e na histéria. Nessa perspectiva, o sujeito
n&o existe fora das relagdes dialdgicas, alteritarias, assim “s6 podemos ser completados de fora”
(BAKHTIN, 2011, p.22). Esse posicionamento exterior, esse excedente de visdo, é gerado,
portanto, porque o sujeito ocupa uma posicao singular e privilegiada em relacdo ao outro.

Conforme Bakhtin (2011, p.45), “o excedente de minha visdo, com relagdo ao outro,
instaura uma esfera particular da minha atividade, isto €, um conjunto de atos internos ou
externos que soO eu posso pré-formar a respeito desse outro e que o completam justamente onde
ele ndo pode completar-se”. Os mediadores culturais, portanto, estdo em uma posi¢do exterior
em relacdo a obra de Jodo do Vale, ocupam um espago singular na esfera de produgdo musical,
lancam o seu olhar de um ponto de vista exotopico. Assim, a construcdo dos sentidos se da a
partir da relagdo de alteridade entre “mediadores” e “obra”, envolvendo um confronto entre
diferentes centros de valor, axiologias, visdes de mundo, que interagem responsivamente. E é
esse olhar do outro, exterior, exotdpico, que possibilita ao mediador ver a obra como um “todo”
e dar-lhe “acabamento”, “moldura”, construindo um todo significativo e - a partir de horizontes

de valores - legitimando a producéo de determinados sentidos. Conforme ressalta Bakhtin:

Para obter esse excedente de valores em minha visdo, tenho de ocupar uma posi¢do
exterior relativamente a existéncia que recebe assim sua forma estética. [...] Em todas
as formas estéticas, a for¢ca organizadora é a categoria de valores do outro, uma relagdo
com o outro enriquecida do excedente de valores inerente a visdo exotopica que tenho
do outro e que permite assegurar-lhe o acabamento. A produtividade do
acontecimento ndo consiste na fusdo de todos em um, mas na exploracdo da exotopia
que permite a pessoa situar-se num lugar que é a Unica a poder ocupar fora dos outros
(BAKHTIN, 2011, p.103).

Esse debate acerca da categoria exotopia® emerge na teoria bakhtiniana no &mbito
da questdo da criacdo verbal no texto literario, em especial, no que diz respeito a relacéo
autor/personagem, entretanto, conforme ressaltado por Amorim (2006, p. 95), essa reflexdo

sobre uma posicdo de distanciamento, exotopica, “refere-se a atividade criadora em geral”.

58 Na traducio de “Estética da Criagdo Verbal” (1997), feita a partir do francés por Maria Ermantina Galvio, o
termo russo vnienakhodimost é traduzido como exotopia. J& na traducdo dessa obra realizada por Paulo Bezerra,
em 2011, direto do russo, esse mesmo termo ¢ traduzido como “distancia”, “distanciamento”. Bezerra justifica
seu posicionamento: “o proprio Bakhtin define essa categoria como distancia: transcreve em russo a palavra
latina distantsia e ao lado, entre parénteses, escreve vnienakhodimost. Toda a argumentacdo de Bakhtin nos
leva a compreensdo dessa categoria como distancia ou distanciamento [...] E foi assim que traduzi; algumas
vezes, como ‘distancia’, o mais das vezes como ‘distanciamento’” (BEZERRA, 2011, p. x).
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Considerando os pilares da teoria bakhtiniana, a criacdo literaria, como ja destacado, pode ser
compreendida como um microcosmo da realidade social. Essa relacdo exotopica - que marca
uma tensdo entre, pelo menos dois pontos de vista - sera o fio condutor da discussdo deste
trabalho sobre o papel dos mediadores culturais no amplo espaco dialogico da esfera musical.
Passemos, entdo, a uma discussao mais detida sobre a concepgéo de exotopia e autoria na teoria
bakhtiniana.

3.3 EXOTOPIA

As préticas sociais, que se efetivam por meio da linguagem, sdo permeadas por
ideologias, pelos confrontos de forca em jogo na sociedade; assim, as formas linguisticas ndo
sdo desprovidas de intencionalidades, neutras, pois correspondem a diferentes perspectivas
ideologicas, diferentes posicionamentos. “Um enunciado absolutamente neutro ¢ impossivel. A
relacdo valorativa do falante com o objeto do seu discurso (seja qual for esse objeto) também
determina a escolha dos recursos lexicais, gramaticais e composicionais do enunciado”
(BAKHTIN, 2013, p.309). Nao ha neutralidade nas praticas discursivas, inclusive na relacéo
do pesquisador com seu objeto de investigacéo.

A discussdo sobre alteridade, a relacdo “eu-outro”, ¢ um dos fundamentos da
concepgdo dialdgica da linguagem. As relacGes dialdgicas se manifestam por meio do confronto
entre diferentes excedentes de visdo, que se ddo em uma esfera permeada por uma
multiplicidade de vozes sociais, estdo carregados de intencionalidades, ou seja, expressam
diferentes axiologias, diferentes “centros de valor”.

Vivo no universo das palavras do outro. E toda a minha vida consiste em conduzir-
me nesse universo, em reagir as palavras do outro (as reagdes podem variar
infinitamente), a comecar pela minha assimilagdo delas (durante o andamento do

processo do dominio original da fala), para terminar pela assimilagdo das riquezas da
cultura humana (verbal ou outra) (BAKHTIN, 2013, p. 384).

Nessa perspectiva, os individuos se constituem a partir da relacdo com o “outro”.
Assim, a alteridade esta relacionada também com o heterodiscurso (a inter-relagcdo entre a
diversidade de vozes sociais, no &mbito das relagdes dialdgicas) e os posicionamentos
axioldgicos dos sujeitos, questdes sobre as quais discutimos mais adiante.

Abordemos, entdo, mais detidamente, a categoria exotopia. “Quando nos olhamos,
dois diferentes mundos se refletem na pupila de nossos olhos” (BAKHTIN, 2011, p. 355). Essa

é uma das imagens que Bakhtin mobiliza para ilustrar o principio ético e estético segundo o
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qual, nas relacOes de interacdo, cada sujeito demarca um posicionamento, um horizonte de
valores (carregado por tons volitivo-emocionais), que apenas o “outro” é capaz de apreender
em sua totalidade. Nessa perspectiva, ndo posso ter uma visdo completa de mim mesmo, nédo
posso me contemplar em totalidade, pois somente um outro, a partir de sua posi¢éo exterior em
relagdo a mim, pode me dar acabamento. Eu preciso da visdo, do olhar do “outro”, para me
constituir como sujeito, pois ele sempre vera e saberé algo, que eu, na posi¢ao que ocupo, ndo
poderei ver, ja que esta inacessivel ao meu proprio olhar: “eu estou na fronteira do horizonte da
minha visao”.

Tudo o que me diz respeito, a comegar pelo meu nome, chega do mundo exterior a

minha consciéncia pela boca dos outros (da minha mae, etc.), com a sua entonacéo,

em sua tonalidade valorativa-emocional. A principio eu tomo consciéncia de mim

através dos outros: deles eu recebo as palavras, as formas e a tonalidade para a
formacéo da primeira no¢do de mim mesmo (BAKHTIN, 2011, p.373).

Ao discutir o processo de criacdo verbal, no artigo “O autor e o personagem na
atividade estética” (APAE), produzido no inicio dos anos 1920, Bakhtin (2011) destaca que, na
interacdo autor/personagem, ha dois mundos, dois centros de valor que dialogam; assim, o
acontecimento estético pressuple, para realizar-se, a existéncia de, pelo menos, dois
participantes, duas consciéncias que ndo coincidem. Conforme Bakhtin (2011), o enunciado
literario é a representacdo de uma consciéncia, a consciéncia do autor, que é a consciéncia da
consciéncia do personagem/heroi. O autor, dessa forma, sabe mais que o her6i, em funcéo da
sua posicdo exterior, do seu excedente de visao, que Ihe permite dar acabamento a obra literéaria.
A relacéo criadora, portanto, é marcada pelo principio de que uma consciéncia esta fora da outra
e cada uma vé a outra como um todo acabado, o que ela é incapaz de fazer consigo mesma.

O autor ndo s6 vé e sabe tudo quanto vé e sabe o her6i em particular e todos os herois
em conjunto, mas também vé e sabe mais do que eles, vendo e sabendo até o que é
por principio inacessivel aos herois; & precisamente esse excedente, sempre
determinado e constante de que se beneficia a visdo e 0 saber do autor, em comparacao
com cada um dos herois, que fornece o principio de acabamento de um todo — o dos

herdis e 0 do acontecimento da existéncia deles, isto é, o todo da obra (BAKHTIN,
2011, p. 33).

No &mbito dessa discussao, é trabalhada a concepcéao de exotopia, que diz respeito
ao movimento de identificacdo e acabamento, construido a partir da posicdo de um sujeito,
situado axiologicamente, que procura mostrar o que Vvé de outro sujeito, também imerso em um

universo de valores. Esse conceito é desenvolvido, sobremaneira, no referido texto “O autor e
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o personagem na atividade estética” (APAE)®, um manuscrito inacabado, porém bem
desenvolvido e aprofundado, escrito no inicio dos anos 1920 e publicado, pela primeira vez, na
Russia, em 1979, na coletanea ECV®. Conforme o editor desse artigo, S. Bocharov, o texto
APAE foi escrito no contexto de elaboracdo de outro manuscrito de Bakhtin, um verdadeiro
tratado sobre filosofia moral, produzido em 1919 e publicado, na Russia, em 1986, sob o titulo
“Para uma Filosofia do Ato”.

Assim, conforme, S. Bocharov, APAE, escrito um pouco mais tarde, foi
aparentemente uma ramificacdo do tratado de Bakhtin sobre filosofia moral, 0 que pode ser
observado nas formulacfes empreendidas em ambos, além da analise de um mesmo poema do
escritor Pushkin presente nos dois textos. No prefacio de PFA, esse estudioso ressalta que tanto
o0 contetido de PFA, quanto o plano previsto de todo o tratado provam que a estética filosofica
caracteristica apresentada em APAE “era apenas uma parte de um projeto filos6fico maior que
ia muito além dos limites da estética. Esse projeto diz respeito a questdes mais gerais que estdo
na fronteira da estética com a filosofia moral” (BOCHAROV, 1993, p. 16). Esses dois textos
(APAE e PCMF), junto com os artigos “Arte e Responsabilidade” (AR), de 1919, ¢ o primeiro
escrito de Bakhtin de que se tem registro), ¢ “O problema do conteudo, do material e da forma
na arte verbal” (PCMF) - escrito em 1924, publicado, na Rdssia, em 1975, na coletanea
Questdes de Literatura e de Estética - constituem a producgéo de Bakhtin voltada para a filosofia
estética, atrelada a aspectos éticos e cognitivos, empreendida nos seus primeiros textos do inicio
dos anos 1920. A respeito da relacdo entre esses textos, Faraco (2012) destaca que APAE e
PCMF parecem compor uma unica obra, tendo em vista a continuidade tematica desses artigos.

Bakhtin (2011), nesse debate acerca do processo de criagao verbal, distingue “autor-
criador” e “autor-pessoa”. Esse pensador questiona os métodos biograficos e sociolégicos, que,
segundo ele, ndo ddo conta da compreensdo do principio criador existente na relacdo
autor/personagem. Tal relacdo é vista, nessas abordagens, como um elemento transliterario,
constituido pela vida psicoldgica e social. Bakhtin ressalta que ha uma “confusdo do autor-
criador, elemento da obra, com o autor-pessoa, elemento do acontecimento ético e social da
vida” (2011, p. 9). O autor-criador é intrinseco a obra, assim a voz do autor-criador € uma voz

refratada esteticamente, ndo é a voz direta do escritor.

59 Este é o titulo da traducéo, a partir do russo, utilizada neste trabalho. Cf. Bakhtin (2011). Na primeira edicdo
desse texto no Brasil, a partir da tradugdo francesa, o titulo ¢ “O autor e o her6i na atividade estética”
(BAKHTIN, 1992).

60 Na primeira edicdo de ECV, de 1979, foi omitido um fragmento de APAE, que, posteriormente, em 1986, foi
publicado e constitui o primeiro capitulo desse artigo. Na edicdo brasileira, intitula-se “O autor € a personagem”.
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O autor-criador é, assim, uma posicao refratada e refratante. Refratada porque se trata
de uma posicdo axiologica conforme recortada pelo viés valorativo do autor-pessoa;
e refratante porque é a partir dela que se recorta e se reordena esteticamente os eventos
da vida (FARACO, 2012, p. 39).

Assim, o “autor-criador” ¢ um componente da obra, ndo diz respeito ao “autor-
biografico”, autor-pessoa, 0 sujeito historico produtor de determinada obra, portanto ndo €
possivel uma identificacdo mecanica entre 0 mundo tedrico do autor e 0 mundo tedrico do
personagem. Entretanto, conforme adverte Tezza (2005), o autor-criador ndo deve ser
confundido com o “classico narrador”, pois este ¢ apenas um ponto de vista gramatical, neutro
e reiteravel. O autor-criador é uma posicdo estético-formal que materializa uma relacdo
axioldgica com o personagem e seu mundo.

Em PCMF, conforme observado por Faraco (2009, p.38), Bakhtin amplia a
abrangéncia da posi¢do axioldgica do autor-criador, incluindo, além do personagem e seu
mundo, a forma composicional e o material, ou seja, “o objeto estético materializa escolhas
composicionais e de linguagem que resultam também de um posicionamento axiologico”. Neste
texto, Bakhtin aprofunda o conceito de ‘“arquitetonica”, ja prenunciado em Arte e
Responsabilidade, artigo no qual h4 uma critica a constituicdo de uma unidade mecénica, nos
campos da arte, ciéncia e vida, cujos elementos, embora possam estar lado a lado, s&o estranhos
uns aos outros, por estarem unificados apenas por uma relagdo externa, no espaco e no tempo,
sem uma unidade interna de sentido. Ou seja, apresenta-se ai 0 germe da discussao sobre a
importancia de se construir, no campo ético, estético e cognitivo, uma unidade de sentido, um
todo significativo, uma “arquitetonica”, a partir de elementos articulados (formais/valorativos),
em funcdo de um “projeto de dizer”, de uma posigdo axioldgica/autoral, que d4 acabamento e
finalizacdo a esses elementos.

A relacdo entre personagem e autor-criador, na abordagem bakhtiniana, é
“impregnada de tensdo valorativa”, que se materializa a partir de determinados elementos
formais e materiais: “o estético nasce de uma relagao viva de consciéncias sociais, ndo de uma
relacéo reiteravel de sinais axiologicamente neutros” (TEZZA, 2005, p.130). Esse autor ressalta
que, na relacdo autor-criador/personagem, aspectos como filosofia, religido, sociologia,
politica, ndo séo estranhos a natureza literaria do texto, pois os elementos constitutivos da obra
de arte sdo “manifestacdes axioldgicas da consciéncia do heroi refratada pela consciéncia do

autor-criador e atualizadas em determinados material e forma”.
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Nesse sentido, o autor-criador é primordialmente um posicionamento valorativo,
axioldgico; e, desse posicionamento, da acabamento e finalizacdo aos personagens e a obra, a
partir de seu excedente de visdo. Conforme Bakhtin, o autor-criador corresponde a uma segunda
v0z, uma voz indireta do autor-pessoa.

Conforme esclarece Faraco (2012), o autor-criador &€ sempre uma posi¢do
axioldgica, entretanto, a partir do desenvolvimento da concepcdo de linguagem como um
conglomerado de vozes sociais - empreendida por Bakhtin, em especial, a partir do
desenvolvimento da teoria do romance, nos anos 1930 - o autor-criador passa a ser entendido
também como uma posicao verbo-axioldgica, como uma voz social no plano estético. O autor-
criador, portanto, cria narrativa a partir de determinado horizonte axiol6gico, manipulando um
feixe de vozes, de relagdes valorativas.

Assim, no texto “Problema do texto na linguistica, na filosofia e nas ciéncias
humanas” (TLFCH), produzido entre 1959-1961, a distingdo entre autor-criador e autor-pessoa
passa a ser caracterizada pelo deslocamento na linguagem, entendida como heterodiscurso,
como conjunto multiplo e heterogéneo de vozes sociais, de formacdes verbo-axioldgicas. Nessa
perspectiva, as varias vozes sociais se inter-relacionam no todo artistico, a partir dos
posicionamentos e refracdes do autor-criador. Na cria¢do estética, hd uma orquestracdo, uma
refracdo, de diferentes vozes sociais. O excedente do autor-criador se da em relacdo ao
heterodiscurso, aos multiplos e heterogéneos dizeres sociais orquestrados no romance.

Neste sentido, 0 processo de criacdo estética ocorre no universo do heterodiscurso.
A propria constituicdo do autor-criador demarca um posicionamento valorativo do autor-
pessoa; 0 autor-criador, por sua vez, inerente ao objeto artistico, € uma posic¢do axioldgica, uma
voz social, que reflete e refrata as diversas vozes sociais em cena na obra. Reiterando: o autor-
criador demarca uma posicdo estético-formal, um modo de ver o mundo, uma posicdo
axioldgica que da acabamento a obra artistica e materializa uma relacdo valorativa com a
personagem e seu mundo.

Em PCMF, Bakhtin desenvolve o conceito de “arquitetonica”, que diz respeito a
ideia de “formacao de totalidade” e “todo harmonico”, em oposi¢do a abordagem materialista,
empreendida pelos formalistas, que privilegia a pura andlise de aspectos linguisticos,
desconsiderando 0s posicionamentos valorativos em cena no processo de construcdo de
sentidos. Bakhtin trabalha o objeto estético a partir das dimensdes arquiteténica (contetdos,
valores éticos e cognitivos) e composicional (organizagdo do material verbal). Desse modo, a
forma composicional ¢ determinada pela forma arquitetonica. Bakhtin exemplifica o “humor”

a “heroificacao”, o “lirico”, o “tragico”, o “cOmico” como formas puramente arquitetonicas que
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se realizam por métodos composicionais diversos: poema, conto, novela, etc. No d&mbito da
criacdo estetica, conteudo e forma - sistemas de valores em interacdo - se interpenetram,
portanto, o foco ndo reside em uma analise puramente material, como trabalham as abordagens
formalistas. E o posicionamento valorativo do autor-criador que demarca a construg&o do heroi
e seu mundo, isto &, o conteudo do objeto estético. Nessa perspectiva, o autor-criador é um dos
elementos do objeto estético e, axiologicamente, da acabamento e finalizag¢&o, construindo um
todo arquitetdnico, o qual se vincula ao excedente de visdo, a exotopia, elementos fundamentais
nesse processo de construcao da arquitetdnica.
Ao discutir a relacdo autor-pessoa/ autor-criador, Bakhtin (2011, p. 13) ressalta que
“até mesmo na autobiografia, o autor deve tornar-se outro em relagdo a si mesmo, olhar para si
mesmo com os olhos do outro”. Dessa forma, ainda que a voz do autor-criador seja a voz do
escritor propriamente, ela so sera esteticamente criativa se o escritor permanecer deslocado, ou
seja, se trabalhar a linguagem permanecendo fora dela. Dessa forma, o deslocamento é
imprescindivel a atividade do autor-criador.
Mesmo que o escritor coloque suas ideias na boca do herdi, ndo sdo suas ideias, porque
estdo na bocam do herdi e se conformam ao todo. Se eu narrar (escrever) um fato que
acaba de acontecer comigo, ja me encontro como narrador (ou escritor), fora do tempo-
espaco onde 0 evento se realizou. E tdo impossivel a identifica¢ao absoluta do meu “eu”

como “eu” de que falo, como suspender a si mesmo pelos cabelos (BAKHTIN, 2010,
p. 360).

O autor precisa auto-objetivar-se, olhar-se de fora, distanciando-se, posicionando-
se axiologicamente em relacdo a sua propria vida, para, assim, dar-lhe acabamento. Muitas das
cancdes em analise nesta pesquisa possuem carater autobiografico, assim essa discussao sobre
autor-pessoa sera tomada como referéncia para nossa leitura desse material.

A utilizacdo do termo exotopia é tributaria da traducéo feita por T.Todorov, que,
em sua obra O principio dial6gico, de 1981 utilizou a designacgéo exotopie como traducdo para
a categoria bakhtiniana vnienakhodimot. Clark e Holquist (2004) traduziram-na como
extralocality, outsideness. A primeira edicdo brasileira de ECV, de 1992, feita a partir da
tradugdo francesa de Todorov, utiliza a designagdo “exotopia”; ja na traducdo realizada por
Paulo Bezerra, a partir do russo, em 2003, essa categoria € traduzida como “distancia” ou
“distanciamento”, tendo em vista que essa é a definicdo apresentada por Bakhtin, no original
russo, conforme ressaltado por Bezerra (2011). Consideramos, portanto, equivalentes os termos
exotopia, distanciamento, distancia, extralocalidade. E importante destacar, conforme

assinalado por Machado (2010, p. 230), que a palavra “exotopia” tornou-se uma matriz
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terminologica e conceitual “das formulagdes da arquitetdnica que procura abarcar a importancia
do olhar contido num campo de visdo e também daquele que se revela excedente”.
Dessa forma, muitas vezes, na obra bakhtiniana, exotopia aparece como equivalente
a excedente de visdo, entretanto, destaco que, em APAE, Bakhtin delimita especificidades em
relacdo a esses conceitos, conforme discutido a seguir. O principio basico do conceito de
exotopia ¢ a ideia de “acabamento”, “estar do lado de fora”, que esta relacionada ao aspecto
espaco/temporal da relagao autor/personagem, ou seja, “estar distante” e em outra
temporalidade; e, ainda, a posicao exterior, valorativa, ocupada pelo autor e a partir da qual este
possui uma visdo privilegiada daquilo que é inacessivel ao personagem. Dessa forma, a
consciéncia do autor d& acabamento a consciéncia do personagem, em fungdo do excedente de
visdo estética que escapa a personagem. Importante ressaltar que esse acabamento é sempre
provisorio, em funcdo da “inconclusibilidade” humana: “No mundo ainda ndo ocorreu nada
definitivo, a ultima palavra do mundo e sobre o mundo ainda néo foi pronunciada, o mundo é
aberto e livre, tudo ainda esta por vir e sempre estara por vir’ (BAKHTIN, 2003, p.167).
Assim, a no¢do de acabamento, exotopia, fundamenta-se no excedente de visdo
constitutivo de toda e qualquer relacdo de alteridade. Conforme se depreende de Bakhtin
(2011), o excedente de visédo diz respeito ao lugar que eu ocupo e a partir do qual posso ter uma
visdo privilegiada daqueles situados & minha frente; da mesma forma que o outro possui uma
visdo privilegiada sobre mim.
O que vejo do outro é o que s6 0 outro vé quando se trata de mim (...) o0 excedente de
minha visdo em relagdo a outro individuo condiciona certa esfera do meu ativismo
exclusivo, isto &, um conjunto daquelas agBes internas ou externas que sO eu posso

praticar em relagéo ao outro, a quem elas séo inacessiveis no lugar que ele ocupa fora
de mim” (BAKHTIN, 2011, p.23).

O excedente de visdo esta relacionado, portanto, a uma certa caréncia, pois ha
aspectos do individuo que s6 o outro € capaz de ver e compreender. Entretanto o acabamento
ndo pode ser visto como aprisionamento, mas sim como identificacdo, completude, didlogo. A
partir do confronto entre 0 excedente e a caréncia, da-se a construcao alteritaria dos sujeitos: o
“eu-para-mim”, o “eu-para-0s-outros”.

Em “O autor e o personagem na atividade estética”, Bakhtin (2011) utiliza como
metafora para o conceito de excedente de visdo a imagem de um broto, a partir do qual
desabrocha uma flor, que é o olhar exotdpico, o0 acabamento, a finalizacdo, a forma que atribuo
ao outro. Contudo, esse desabrochar implica que eu complete o horizonte do outro individuo,
sem lhe tirar a originalidade. Nessa metafora, o excedente de visdo € o broto; enquanto a

exotopia diz respeito ao movimento que envolve, a partir de meu lugar exterior, colocar-me no
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lugar do outro, e, depois de retornar ao meu lugar, completar o horizonte dele por meio desse
meu excedente, dando-lhe acabamento, atribuindo-lhe uma imagem externa, fazendo esse
excedente “desabrochar em flor” (retomando a metafora bakhtiniana). O excedente de visdo
possibilita que eu dé um acabamento, emoldure o outro. A exotopia, portanto, envolve, a
compenetracao, a identificagdo com o universo do outro; para, assim, completar-lhe o horizonte
e imprimir-lhe acabamento.
Devo entrar em empatia com esse outro individuo, ver axiologicamente 0 mundo de
dentro dele tal qual ele o vé, colocar-me no lugar dele e, depois de ter retornado ao
meu lugar, completar o horizonte dele com o excedente de visdo que desse meu lugar
se descortina fora dele, converté-lo, criar para ele um ambiente concludente a partir

desse excedente da minha visdo, do meu conhecimento, da minha vontade e do meu
sentimento (BAKHTIN, 2011, p. 23).

Nessa perspectiva, € a partir da contemplacdo do outro que se constroem esses
momentos da atividade estética (que caracterizam a exotopia), os quais Bakhtin (2011) sintetiza
em dois movimentos basicos: a compenetracio e o acabamento. E importante ressaltar que esses
elementos estdo entrelacados, se fundem e ndo ocorrem cronologicamente. Bakhtin apresenta
esses momentos a partir da ilustracdo da imagem de um “individuo que sofre”. O primeiro
momento da atividade estética é a compenetracdo/empatia/identificacdo, ou seja, o autor deve
colocar-se no lugar da personagem; olhar, a partir do que ele vé; vivenciar o horizonte concreto
desse individuo (no qual ndo é visivel uma série de elementos acessiveis a partir do ponto de
vista do autor). Os tons volitivo-emocionais que abarcam o horizonte da consciéncia desse
personagem sao tons do sofrimento, o personagem nao vé, por exemplo; “a tensdo sofrida dos
seus musculos, toda a pose plasticamente acabada do seu corpo, a expressdo de sofrimento do
seu rosto, ndo V& o céu azul contra o qual se destaca para mim sua sofrida imagem externa”
(BAKHTIN, 2011, p. 24).

Essa empatia com o sofredor pode mobilizar um ato ético de ajuda, de consolo,
mas a atividade estética propriamente consiste em o autor voltar ao seu lugar, fora da pessoa
que sofre, e - a partir de seu excedente de visdo e do seu posicionamento axioldgico - dar
finalizacdo e acabamento ao material da compenetracdo. Esse constitui 0 segundo momento
desse movimento exotdpico: o acabamento/finalizacdo. A auséncia desse retorno constituiria,
segundo Bakhtin, um fenémeno patoldgico: o vivenciamento do sofrimento alheio como se
fosse meu préprio sofrimento. Assim, os varios elementos fisicos caracteristicos do individuo
sofredor tornam-se um valor plastico, uma expressao que Ihe da acabamento; o céu azul que o
emoldura torna-se um elemento pictural que da enquadramento a seu sofrimento. “Nossa tarefa

imediata é examinar aqueles valores plastico-picturais espaciais que sdo transgredientes a
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consciéncia e a0 mundo da personagem, a sua diretriz ético-cognitiva no mundo e o concluem
de fora, a partir da consciéncia do outro sobre ele (BAKHTIN, 2011, p. 25). E importante
destacar que é o excedente de visdo, essa posicdo privilegiada em relacdo ao outro, que
possibilita que eu dé acabamento ao outro, delimitando-lhe, construindo um todo significativo;
empreendendo, portanto, um movimento exotopico.

Cumpre ressaltar que, no estudo sobre Dostoiévski (BAKHTIN, 2013), ha uma
certa ruptura com essa concepcdo de autor-criador (segundo a qual este ocupa uma posicdo
privilegiada em relacdo ao personagem), tendo em vista que o autor-criador, em Dostoiévski,
estd no mesmo patamar dos personagens, em um universo no qual as consciéncias sao
equipolentes, o que caracterizaria um novo género literario, que Bakhtin designa romance
polifonico. “O herdi de Dostoiévski resiste de modo empenhado ao ativismo conclusivo do
autor, e 0 autor renuncia ao seu privilégio estético, ao ‘excedente’ autoral de principio”
(KOJINOV, 2011, p. 425)

Vale destacar que a criacdo estética é trabalhada, nessa perspectiva, como similar
as relacdes humanas. Em Bakhtin, o estético estd absolutamente atrelado ao historico, social e
cultural. Assim, para além do campo estético, a exotopia esta relacionada ao campo ético, tendo
em vista que, do meu lugar, minha visdo possui limitagdes que s6 o outro pode preencher. E
nesse sentido que Bakhtin afirma que “ndo sou o herdi da minha propria vida”, pois preciso
sempre do outro para completar-me e dotar-me de sentido. Dessa forma, “a contemplagio
estética e 0 ato ético ndo podem abstrair a singularidade concreta do lugar que o sujeito desse
ato e da contemplacdo artistica ocupa na existéncia” (BAKHTIN, 2011, p. 22). Essa ideia de
um excedente de visdo como elemento fundante ao trabalho de criacdo e de objetivacdo, ja
aparece no primeiro grande texto de Bakhtin, Para uma filosofia do ato.

Um momento essencial (ainda que ndo o Unico) da contemplagdo estética é a

identificacdo (empatia) com um objeto individual da visdo - vé&-lo de dentro de sua
prépria esséncia. (BAKHTIN, 1926, p. 32)

Essa dimensdo ética esta relacionada ao lugar unico e irredutivel ocupado por cada
individuo. Cada um de n6s ocupa um lugar exclusivo num determinado momento da existéncia,
0 que, segundo Bakhtin, nos confere uma singularidade intransferivel. Dessa posi¢do, somos
insubstituiveis (nao ha alibis para a existéncia). “Eu ocupo um lugar no Ser tnico e irrepetivel,
um lugar que ndo pode ser tomado por ninguém mais e que € impenetravel a qualquer outra
pessoa. No dado ponto Unico onde eu agora estou, ninguém jamais esteve no tempo Unico e no
espaco unico do Ser unico (BAKHTIN, 1993, p. 58).
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Podemos destacar que as concepcgdes de excedente de visdo, exotopia, s&o
constitutivas de principios como alteridade, interacdo e responsividade. Oriundo da criagao
estética, essa ideia de estar do “lado de fora”, ocupando um lugar tnico e irrepetivel, permite a
intersecdo entre histdéria e cultura, ético e estético, pois diz respeito a posicionamentos
valorativos em tenséo, que sdo fundantes das mais diversas préaticas de interacdo social.

Assim, o conceito de exotopia também é relevante para se pensar fundamentos
epistemoldgicos e tedrico-metodologicos das pesquisas em Ciéncias Humanas. Conforme
discutido por Amorim (2001), a pesquisa nessa area caracteriza-se por uma interacéo entre dois
posicionamentos, dois pontos de vistas: do pesquisador e do pesquisado. Ambos sdo produtores
de texto, assim devem estar em um dialogo que permita reconstituir as condi¢des de producéo
e circulacdo nas quais foi construido o texto do pesquisado. Entretanto, o texto do pesquisador
nem pode silenciar esses elementos do texto do pesquisado, nem pode emudecer frente a este,
mantendo o diélogo e revelando as diferencas e tensdes entre esses distintos posicionamentos.
O pesquisador, de seu lugar exterior, deve posicionar-se axiologicamente, demarcando sua
problematica, seus referenciais, seu contexto socio-historico, lancando um olhar sobre o sujeito
pesquisado e construindo sentidos para além daqueles que este pode ver. “A palavra do outro
deve transformar-se em palavra minha-alheia (ou alheia-minha). Distancia (exotopia) e
respeito. O objeto, durante o processo da comunicacdo dialégica que ele enseja se transforma
em sujeito (em outro eu)” (BAKHTIN, 2011, p. 286).

Como exercicio acerca do potencial teodrico-analitico da categoria exotopia,
apresento uma breve leitura a respeito da relacao autor-criador/personagem, - com foco para a
constru¢do dos sentidos de “sertanejo” - construida a partir da obra Os SertGes, de Euclides da
Cunha, publicada em 19026,

O sertanejo €, antes de tudo, um forte. N&o tem o raquitismo exaustivo dos mestigos
neurasténicos do litoral. A sua aparéncia, entretanto, ao primeiro lance de vista, revela
o contrario. Falta-lhe a plastica impecavel, o desempeno, a estrutura corretissima das
organizagOes atléticas. E desgracioso, desengongado, torto. Hércules-Quasimodo,
reflete no aspecto a fealdade tipica dos fracos. O andar sem firmeza, sem aprumo,
quase gigante e sinuoso, aparenta a translacdo de membros desarticulados. Agrava a
postura normalmente abatida, num manifestar de displicéncia que lhe da um caréater
de humildade deprimente. A pé, quando parado, recosta-se invariavelmente ao
primeiro umbral ou parede que encontra; a cavalo, se sofreia 0 animal para trocar duas
palavras com um conhecido, cai logo sobre um dos estribos, descansando sobre a

espenda da sela. Caminhando, mesmo a passo rapido, ndo traca trajetoria retilinea e
firme. Avanca celeremente, num bambolear caracteristico, de que parecem ser o trago

1 Em 1897, na época da 4? expedigdo militar contra o arraial de Canudos, na Bahia, o engenheiro e tenente
reformado do Exército, Euclides Rodrigues da Cunha, foi enviado a essa regido como correspondente do jornal
O Estado de Sao Paulo e testemunhou os sangrentos conflitos que culminaram com a destruicdo da comunidade
religiosa liderada pelo beato Antonio Conselheiro. A partir dessa viagem a Canudos, Euclides da Cunha
publicou, em 1902, o livro Os Sertdes.
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geomeétrico os meandros das trilhas sertanejas. E se na marcha estaca pelo motivo mais
vulgar, para enrolar um cigarro, bater o isqueiro, ou travar ligeiramente conversa com
um amigo, cai logo — cai é o termo — de c6coras, atravessando largo tempo numa
posicao de equilibrio instavel, em que todo o seu corpo fica suspenso pelos dedos
grandes dos pés, sentado sobre os calcanhares, com uma simplicidade a um tempo
ridicula e adoravel.

E 0 homem permanentemente fatigado.

Reflete a preguica invencivel, a atonia muscular perene, em tudo: na palavra
remorada, no gesto contrafeito, no andar desaprumado, na cadéncia langorosa das
modinhas, na tendéncia constante a imobilidade e a quietude.

Entretanto, toda esta aparéncia de cansaco ilude.

Nada é mais surpreendedor do que vé-lo desaparecer de improviso. Naquela
organizacdo combalida operam-se, em segundos, transmuta¢des completas. Basta o
aparecimento de qualquer incidente exigindo-lhe o desencadear das energias
adormecidas. O homem transfigura-se. Empertiga-se, estadeando novos relevos,
novas linhas na estatura e no gesto; e a cabeca firma-se-lhe, alta, sobre os ombros
possantes, aclarada pelo olhar desassombrado e forte; e corrigem-se-lhe, prestes,
numa descarga nervosa instantanea, todos os efeitos do relaxamento habitual dos
6rgdos; e da figura vulgar do tabaréu canhestro, reponta, inesperadamente, o aspecto
dominador de um titd acobreado e potente, num desdobramento surpreendente de
forca e agilidade extraordinarias (CUNHA, 2000, p.49).

Tomando como ponto de partida o trecho em destaque da obra Os Sertdes, passemos
a ilustrar a relacéo autor-criador/personagem, no processo de criagdo dos sentidos de sertanejo.
Conforme ressaltado, 0 autor-criador assinala um posicionamento axiolégico, um centro de
valor, construido, neste caso, em uma conjuntura na qual, no final do século XIX e inicio do
século XX, o olhar langado pelas camadas letradas da sociedade sobre as manifestacfes da
religiosidade popular estava pautado, sobretudo, por correntes de pensamento europeias
cientificistas, em especial o evolucionismo e o determinismo.

Nesse contexto, havia um esforco das camadas letradas em voltar-se para os estudos
da “realidade brasileira”, em busca da constru¢do de uma “identidade nacional”, mas ainda
muito pautada pelo cientificismo, em busca de explicag@o para as razdes da causa do “atraso
brasileiro”. Assim, o autor-criador lanca seu olhar sobre o personagem, o sertanejo, a partir
desse horizonte axioldgico, que materializa o ponto de vista da intelectualidade urbana.

H4, no texto em analise, a partir do olhar exotdpico, dessa posi¢do estético-formal,
a constru¢cdo de uma moldura, um quadro, que delimita a imagem de ““sertanejo”. Na descri¢ao
inicial, ha um movimento de empatia/ identificacdo, com a famosa qualificacdo atribuida ao
“sertanejo”, descrito como, “antes de tudo, um forte”; em oposi¢do ao “raquitismo exaustivo
dos mesticos neurasténicos do litoral”. Entretanto, a delimitacdo acerca da imagem do
“sertanejo” passa a ser construida a partir do distanciamento - do voltar a si - empreendido pelo
autor-criador, que retorna a seu “lugar de fora” e nos apresenta um quadro do “sertanejo” que
polemiza com os sentidos de “forte”, os quais sdo retomados ao final desse trecho. “A sua

aparéncia, entretanto, ao primeiro lance de vista, revela o contrario”. Os sentidos de “sertanejo”,
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portanto, passam a ser construidos a partir de um posicionamento axiolégico pautado em
dicotomias litoral/sertdo, moderno/arcaico, barbarie/civilizagdo. A partir desse excedente de
visdo do autor, a figura do “sertanejo” ¢ construida a partir de tons valorativos expressos na
materialidade linguistica pela escolha de termos como “desgracioso, desengongado, torto”; em
oposicdo a “plastica impecavel, o desempeno, a estrutura corretissima das organizagdes
atléticas”.

Além das caracteristicas fisicas emolduradas a partir dessa visdo de mundo segundo
a qual o sertanejo € retrogrado e primitivo (“Hércules-Quasimodo, reflete no aspecto a fealdade
tipica dos fracos”), a descricdo de habitos e modos do sertanejo completa o quadro,
emoldurando-o como um indolente. “O andar sem firmeza, sem aprumo, quase gigante e
sinuoso”; “a postura normalmente abatida”; “um carater de humildade deprimente”; “a pé,
quando parado, recosta-se invariavelmente ao primeiro umbral ou parede que encontra”.

Sao descritas, também, diversas a¢des que caracterizam a preguica e falta de altivez
do sertanejo: “Se sofreia o animal para trocar duas palavras com um conhecido, cai logo sobre
um dos estribos, descansando sobre a espenda da sela”. “Caminhando [...] ndo traga trajetdria
retilinea e firme”. Se estd caminhado e encontra um amigo ou outro motivo para parar, “cai
logo - cai é o termo - de cdcoras, atravessando largo tempo numa posicao de equilibrio instavel,
em que todo o seu corpo fica suspenso pelos dedos grandes dos pés, sentado sobre 0s
calcanhares, com uma simplicidade a um tempo ridicula e adoravel. E o homem
permanentemente fatigado”.

Todas essas caracteristicas, observem, sdo construidas ndo a partir do olhar do
sertanejo, mas do ponto de vista do autor-criador, que, a partir de sua posicao estético-formal,
do seu excedente de visdo, constréi uma arquitetdnica, um todo significativo e articulado, por
meio da escolha de determinados elementos linguisticos e composicionais. Desse modo, aquilo
gue esta inacessivel ao personagem compde 0s elementos transgredientes a sua consciéncia e
ao seu mundo, a sua diretriz ético-cognitiva, os quais sdo apreendidos pelo autor, a partir de seu
posicionamento axioldgico.

Nesse contexto, o0 horizonte valores €& pautado pelas teorias
evolucionistas/deterministas, conforme ja ressaltado. Pompa (2004, p. 97) destaca que a obra
Os Sertdes inaugura uma tradicdo historico-literaria que identifica o sertanejo no seu
"fanatismo". “De fato, Os Sertbes (2002) constitui o prototipo da atitude contraditoria com que
a consciéncia urbana e civilizada se debruga sobre 0 homem do sertdo a fim de estuda-lo”.
Nesse processo de construgdo de sentidos, o sertanejo, portanto, “reflete a preguica invencivel,

a atonia muscular perene, em tudo: na palavra remorada, no gesto contrafeito, no andar
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desaprumado, na cadéncia langorosa das modinhas, na tendéncia constante a imobilidade e a
quietude”. Por fim, o quadro do “sertanejo” ¢ finalizado com um contraponto a imagem
indolente, tendo em vista que, quando surge algum chamado a acdo: “da figura vulgar do
tabaréu canhestro, reponta, inesperadamente, o aspecto dominador de um titd acobreado e
potente, num desdobramento surpreendente de forca e agilidade extraordinarias”.

A relacdo autor/personagem, entendida como uma articulagdo a partir de
determinados posicionamentos axiologicos, da-se no ambito dos confrontos entre diferentes
tendéncias, posicionamentos socioideologicos, no processo de producdo dos sentidos. No texto
em anélise, temos o enquadramento da figura do “sertanejo”, a partir de um horizonte valorativo
que toma como principal referéncia as nogdes de “raga” e “meio” para a compreensdo da
realidade brasileira, no contexto do final do século XIX, inicio do século XX. Nesse contexto,
o “fanatico” € o “outro”, “exotico”, “retrogrado”, “primitivo”, a expressao de atraso. Ou seja,
construir uma representacdo desse outro como “indolente”, “desengoncado”, “fraco”,
“retrogrado” ¢ projetar a propria representacio da intelectualidade urbana como “civilizada”,
“racional”, “evoluida”.

Para os propositos desta tese, importante destacar a especificidade da cangdo como
objeto estético, construido no &mbito da esfera artistico-musical por sujeitos historicos, a partir
de diferentes horizontes valorativos. Segundo a abordagem bakhtiniana, varias vozes sociais se
inter-relacionam no todo artistico, portanto a cancdo é entendida, neste trabalho como um
“microcosmo da realidade saturada da lingua”. Neste género, portanto, sdo orquestradas,
artisticamente, diferentes vozes sociais, posicionamentos axioldgicos. A concepcao bakhtiniana
de autor-pessoa/autor-criador, possibilita-nos refletir sobre como se dé, a partir de determinados
posicionamentos valorativos e de um excedente de visdo, a orquestragdo entre os multiplos e
heterogéneos dizeres sociais, na construcdo de uma arquitetdnica da cancéo. Nessa perspectiva,
neste trabalho, analisamos, nas cancdes, a partir do embate entre diferentes vozes sociais, 0
processo de construcdo dos sentidos de “popular”, com foco para as categorias autor-
criador/autor-pessoa, exotopia, alteridade e responsividade.

Por fim, pode-se destacar que a concepcdo de exotopia apoia-nos, nesta pesquisa,
pelo menos, em quatro perspectivas: a) na nossa fundamentacdo tedrico-metodoldgica, no que
se refere a relacdo ativa pesquisador/sujeito pesquisado, em uma abordagem dialogica de
estudos da linguagem; b) na analise do discurso dos mediadores culturais, que, a partir de seu
lugar exotdpico, em diferentes conjunturas socioideoldgicas, constroem sentidos sobre a obra
de Jodo do Vale; c) na leitura acerca das relagbes entre autor-criador/autor-

pessoa/personagemnas cang¢des que compdem o corpus da pesquisa; d) na leitura do didlogo
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entre culturas, permeada por diferentes horizontes axiolégicos, em cena na esfera artistico-
musical (conforme explicitaremos na proxima secéo).

Neste trabalho de tese, focamos nosso olhar sobre material verbal e verbo-visual
que circulou na esfera/campo artistico-musical. Ressalto que, na abordagem bakhtiniana, a
concepcao de esfera/campo envolve aos processos de producdo, circulacdo e recepcdo dos
enunciados. Assim, nesta pesquisa, ndo consideramos que a esfera artistico-musical se restrinja
ao género cancao, pois envolve também os contextos nos quais circula e sdo produzidos os
sentidos das obras. Os mediadores possuem papel fundamental neste processo, pois sao o
“outro”, que, exotopicamente, posicionam-se frente as varias vozes em confronto na esfera
artistico-musical, produzindo sentidos, a partir de determinados horizontes axiol6gicos.

Abrimos a proxima secdo com uma discussao sobre as especificidades da esfera

artistico-musical e o papel dos mediadores culturais nesse campo da atividade humana.
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4 A ESFERA ARTISTICO-MUSICAL

Ao longo dos escritos do Circulo de Bakhtin, a concepcdo de esfera (da
comunicacdo discursiva, da criatividade ideoldgica, da atividade humana, da comunicagédo
social, da utilizacdo da lingua, etc.) também aparece como “campo” e, conforme destaca Grillo
(2010, p. 152) remete sempre “a uma realidade social plural, isto ¢, a diversidade de
manifestacdes da atividade discursiva humana e de seus modos de organizacdo em uma dada
formacao social”. A noc¢ao de esfera ¢ trabalhada em escritos do Circulo desde os anos 1920,
como “Discurso na vida, discurso na arte” (DVDA), O Método Formal nos Estudos Literarios
(MFEL), Marxismo e Filosofia da Linguagem (MFL); assim como em textos posteriores, como
“O discurso no romance”, produzido nos anos 1930 e publicado nos anos 1970, e “Os géneros
do discurso”, escrito nos anos 1950 e publicado também nos anos 1970.

No texto “Discurso na vida, discurso na arte” (2011)%2, a nogéo de esfera surge para
se discutir as relagdes e as especificidades do campo da arte em paralelo com os demais
“dominios de intercdmbio social”, ou seja, com os demais campos da atividade humana. A
criacdo artistica, desse modo, € entendida como possuidora de uma estrutura intrinsecamente
social e é, consequentemente, aberta a influéncia de diversas esferas ideoldgicas,
principalmente a ordem sécio-politica e a economia, assim como tambem pode exercer sua
influéncia em outras esferas.

A comunicagdo artistica cresce sobre a base comum para todas as formas sociais, mas
conserva, sem esforco, igual as demais formas sociais, sua singularidade: trata-se de
um tipo especial de comunicacdo que possui uma forma propria, caracteristica
somente deste tipo. A tarefa da poética sociologica é compreender esta forma

especifica de comunicacdo social, realizada e fixada o material de uma obra artistica
(VOLOCHINOV, 2011, p. 153).

Voléchinov, portanto, discute sobre o enunciado poético como uma forma de
comunicagdo estética especial, “verbalmente implementada” e analisa enunciados verbais fora
do campo da arte: enunciados da vida e do cotidiano, tendo em vista que nestes estao presentes
as bases da forma artistica.

Em O Método Formal nos Estudos Literarios (1928), Medviédev desenvolve a
proposta de uma poética socioldgica, de um estudo das ciéncias das ideologias alicercado no
marxismo, em oposicdo ao formalismo hegemonico nesse campo de produgdo do

conhecimento. Conforme destaca Medviédev, no final do século XIX, na Russia, o formalismo

62 Utilizamos a tradugdo para o portugués a partir da edigéo italiana, intitulada “Palavra propria e palavra outra”
(VOLOCHINQV, 2011).
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emergiu como contraponto ao positivismo e a estética filosofica idealista. Esse autor ressalta
que o pensamento cientifico europeu vivia, ainda nos anos 1920, uma crise do idealismo e do
positivismo no pensamento cientifico. Assim, Medviédev propde que uma sintese de uma visao
de mundo filosofica com o estudo histérico concreto dos fenémenos ligados aos diversos
campos ideoldgicos (arte, ciéncia, moral, religido, etc.) deve ser fundamentada no materialismo
dialético.

O estudo da literatura é trabalhado, dessa forma, como um dos ramos do vasto
campo das ciéncias das ideologias e abarca diversos campos da criacéo ideoldgica do homem.
No ambito dessa discussdo, emerge a no¢do de esfera/campo e esse autor destaca que “cada um
desses campos tem sua linguagem, com suas formas e métodos, suas leis especificas de refracdo
ideoldgica da existéncia comum”. Ou seja, cada campo possui especificidades e regularidades
construidas a partir de um horizonte valorativo em comum. Medviédev (2012, p. 43) ressalta,
porém, que “o estudo detalhado das particularidades especificas, da peculiaridade qualitativa
de cada campo da criacdo ideoldgica - ciéncia, arte, moral, religido, encontra-se ainda em estado
embrionario”.

Medviédev compreende os estudos literarios como um dos ramos de uma ciéncia
marxista das ideologias, assim a diferenciacdo entre as diversas ideologias “deve ser feita a
partir do ponto de vista da sua realidade material concreta e das suas significacfes sociais, que
se realizam nas formas da comunicagdo concreta”. Todos os produtos da criagdo ideoldgica
possuem materialidade e s&o partes da realidade que circundam o homem. “A literatura, em seu
‘conteudo’ reflete e refrata as reflexdes e as refragdes de outras esferas ideologicas (ética,
cognitiva, doutrinas politicas, religido e assim por diante), a literatura reflete a totalidade desse
horizonte ideoldgico do qual ela é uma parte” (MEDVIEDEV, 2012, p. 50). O enunciado é
entendido como um fenémeno historico, pois é construido a partir do horizonte concreto dos
falantes, determinado pelas condicBGes historico-culturais e pela situacdo concreta desse
enunciado individual.

O homem e a totalidade de suas a¢des, acontecimentos e vivéncias é refletido e
refratado, pela literatura, a partir do prisma de determinado horizonte ideoldgico: “qualquer
enredo ¢ uma formula de vida refratada ideologicamente” (MEDVIEDEV, 2012, p. 51).
Entretanto, Medviédev ressalta que o horizonte ideoldgico esta em constante formacao,
“considerando que o homem ndo estacou em um atoleiro da vida. Tal ¢ a dialética da vida viva”,
portanto a obra literaria ndo pode ser estudada exclusivamente como elemento do meio
ideoldgico, “como se ela fosse um exemplar Unico da literatura, e ndo um elemento direto do

mundo literario em sua peculiaridade. Sem haver concebido o lugar de uma obra na literatura e
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a sua dependéncia direta dela, ndo se pode compreender seu lugar no meio ideologico”
(MEDVIEDEV, 2012, p. 72).

Assim, os formalistas trabalham a obra artistica como uma totalidade integral,
fechada em si, autossuficiente, destituida de relacdo com a exterioridade. Medviedev, ao
contrario, propGe um estudo da literatura, calcado nas relagbes entre interioridade e
exterioridade, a partir da totalidade do enunciado, o que envolve uma dupla orientacdo: a
primeira diz respeito a interacdo com os ouvintes, leitores, o espaco e o tempo em que foi
produzida na esfera ideologica a que o género se filia; a segunda orientacao esta relacionada a
aspectos linguisticos, forma, contetdo tematico do enunciado, o que o aproxima de
determinadas esferas ideoldgicas. No ambito desse debate, Medviédev desenvolve uma
concepcao de géneros do discurso que nao se restringe ao campo dos estudos literarios.
Conforme destacam Brait e Pistori (2012, p. 385), Medviédev considera que género é o
conjunto dos modos de orientagdo coletiva dentro da realidade, assim “por meio do género, é
possivel compreender novos aspectos da realidade, ou, em outras palavras, a realidade do
género é a realidade social de sua realizacdo no processo da comunicacgdo, ligados de forma
estreita ao pensar’.

Cabe destacar que, na perspectiva bakhtiniana, o ideoldgico ndo é visto apenas
como simples “inversdo da realidade”, conforme explicitaremos ainda nesta se¢do. Medviédev
(2012, p. 50) trabalha a nocdo de esfera a partir da tensdo entre os campos ideoldgicos
estabilizados e as manifestacGes ndo sistematizadas das ideologias, pois esse autor ressalta que
as diversas manifestagdes da chamada “psicologia social”, que ainda ndo se constituiram como
saberes formalizados, “todo esse reflexo ainda ndo articulado da ideologia em formacao reflete-
se e refrata-se no conteudo das obras literarias”.

No texto “Os géneros do discurso”, Bakhtin (2011) destaca que hd uma variedade
de esferas da atividade humana, cada uma com suas especificidades, mas com elemento em
comum o fato de estarem ligadas ao uso da linguagem. Desse modo, as esferas, por um lado,
estdo relacionadas a pluralidade das atividades humanas; por outro, estdo assentadas em uma
constituicdo semidtica, sobretudo o material verbal. Bakhtin ressalta que as esferas da atividade
humana sé&o multiformes, dindmicas e complexas, 0 que possibilita a emergéncia de uma
diversidade de géneros, os quais crescem e se diferenciam “a medida que se desenvolve e se
complexifica determinado campo”. Ou seja, a relativa estabilidade dos géneros esté relacionada
a essa dinamicidade que caracteriza as esferas discursivas. E no &mbito dessa discussdo que é
desenvolvido o difundido conceito de géneros do discurso como “tipos relativamente estaveis

de enunciados”, cujos elementos - conteudo tematico, estilo e construgdo composicional - estdo
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ligados ao todo do enunciado e sdo determinados pelas caracteristicas de um determinado
campo da comunicagéo discursiva.
Uma determinada funcdo (cientifica, técnica, publicistica, oficial, cotidiana) e
determinadas condicbes de comunicacdo discursiva, especificas de cada campo,
geram determinados géneros, isto é, determinados tipos de enunciados estilisticos,

tematicos e composicionais relativamente estaveis de enunciados (BAKHTIN, 2011,
p. 266).

Bakhtin ressalta que as dimens@es constitutivas dos géneros — unidade tematica,
estilo e estrutura composicional - sdo complementares e se constroem a partir das
especificidades de cada esfera na qual emergem. Dai também decorre o carater relativamente
estavel dos géneros discursivos, pois possuem elementos estabilizados, mas passiveis de
mudancas, de acordo com as esferas ideoldgicas. Assim, 0s géneros do discurso sdo enunciados
com caracteristicas relativamente estabilizadas, a partir de diversas situacdes de interacdo
verbal. As esferas sociais, por sua vez, surgem como principio organizador dos géneros, ou
seja, as especificidades das esferas tipificam e estabilizam, relativamente, os enunciados, o que
possibilita a emergéncia de géneros proprios a determinados campos discursivos. Esse pensador
destaca, ainda nesse texto, que toda investigacdo das mais diversas areas, como linguistica e
filologia, trabalha com material linguistico concreto, ou melhor, enunciados concretos (anais,
textos legislativos, cronicas, cartas, réplicas do dialogo cotidiano, etc.), relacionados a
diferentes campos da atividade humana, assim desconsiderar o estudo da diversidade de géneros
e da natureza dos enunciados nas diferentes esferas discursivas “redunda em formalismo, em
uma abstracdo exagerada, deforma a historicidade da investigacao, debilita as relaces da lingua
com a vida (BAKHTIN, 2011, p. 265).

Bakhtin (2011) desenvolve essa discusséo sobre esferas e géneros apresentando um
contraponto entre os conceitos de enunciado e oracdo. Um dos fatores que distingue o
enunciado da oracdo, conforme esse autor, é a capacidade de suscitar uma resposta. A oracao €
definida como unidade da lingua, ja o enunciado como unidade da comunicacéo discursiva. O
enunciado ¢ delimitado pela alternancia entre os sujeitos discursivos, 0 que marca a interacéo e
a atitude responsiva dos falantes. Bakhtin aponta como caracteristicas constitutivas do
enunciado, além da alternéncia dos sujeitos falantes; o acabamento; e o seu enderecamento a
alguém, tendo em vista que o enunciado necessariamente possui um destinatario. O autor
destaca, ainda, que a oragéo, ao contrario do enunciado, nao dispde de plenitude seméantica, ndo

estabelece contato com a situacdo extraverbal e ndo possui relagdo com outros enunciados.
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“Cada enunciado ¢ pleno de ecos e ressonancias de outros enunciados com os quais esta ligado
pela identidade da esfera de comunicagdo discursiva” (BAKHTIN, 2011, p.297).

Nesse debate sobre esferas ideoldgicas e géneros discursivos, Bakhtin destaca o
enunciado concreto como elemento fundante da cadeia da comunicacgéo discursiva, como elo
na corrente da comunicacgéo verbal. Os enunciados sdo compreendidos como uma resposta aos
enunciados precedentes e subsequentes de uma determinada esfera, gerando atitudes
responsivas e ressonancias dialogicas.

Todas essas modalidades e concepc6es de enunciado sdo determinadas pelo campo da
atividade humana e da vida a que tal enunciado se refere. A quem se destina o
enunciado, como o falante (ou 0 que escreve) percebe e representa para si 0S seus
destinatarios, qual é a forca e a influéncia deles no enunciado — disto dependem tanto
a composicao quanto, particularmente, o estilo do enunciado. Cada género do discurso

em cada campo da comunicagdo discursiva tem a sua concep¢ao tipica de destinatario
que o determina como género (BAKHTIN, 2011, p. 301).

H4, portanto, nas mais diversas esferas o confronto entre diferentes enunciados, que
sdo atravessados por diversos posicionamentos, diversas vozes sociais, as quais se rejeitam, se
confirmam, se questionam. Desse modo, 0s enunciados sdo permeados por “tonalidades
dialdgicas,” ou seja, sdao marcados pela relacdo valorativa do falante com o objeto do discurso
e sdo elos da cadeia da comunicagéo verbal, em um dado campo da comunicacéo discursiva.

Segundo Bakhtin (2011), o discurso se realiza por meio de enunciados (orais ou
escritos) produzidos nas mais diversas esferas de atividade social humana. Assim, 0s discursos
sdo produzidos a partir do posicionamento valorativo dos sujeitos histéricos, configuram-se por
meio de sua realizacdo efetiva nas praticas sociais e sdo atravessados e constituidos por
diferentes vozes sociais. Conforme destaca Grillo (2010, p. 158), os conceitos de esfera e de
campo estdo relacionados a diversidade das manifestagdes culturais humanas, assim “eles
proporcionam uma compreensdo mais ampla das producGes ideoldgicas, que sofrem as
coerc¢des e adquirem um valor relativo no dominio em que sdo produzidas (literatura, ciéncia,
religido, midia, educagdo, etc.)”.

Tendo em vista o que foi discutido, podemos destacar que o discurso produzido no
ambito da esfera musical (que envolve processos de producdo, circulacdo e recepcéo) e,
primordialmente, construido a partir do confronto entre diversas vozes sociais, diferentes
posicionamentos axioldgicos que se manifestam por meio dos enunciados concretos em cena
nesse campo.

Nessa perspectiva, é importante ressaltar, para 0s objetivos deste trabalho de tese,

que a esfera artistico-musical faz parte de uma esfera maior - 0 campo das artes (a esfera
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artistica) - e se constitui, na conjuntura em foco nesta tese, a partir da intercessdo,

especialmente, com a esfera jornalistica, conforme ilustramos a seguir.

Figura 1 - Esfera artistica/ Esfera artistico-musical
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Neste trabalho, acrescentamos a discussdo desenvolvida na teoria bakhtiniana a
compreensdo de que as esferas ideoldgicas se constituem ndo apenas a partir do didlogo com
outras esferas, mas, sobretudo, a partir da intercessao entre estas.

Figura 2 - Esfera Artistico-musical
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Né&o ha fronteiras delimitadas entre as esferas ideoldgicas. Assim, a esfera artistico-
musical ndo envolve apenas o eixo da produgdo musical, tendo em vista, que, considerando o
principio dialégico da linguagem, os sentidos se constroem a partir do olhar do outro, dos
posicionamentos e posturas responsivas dos sujeitos historicos. Na esfera artistico-musical, 0s

processos de construcdo de sentidos se dao a partir do confronto entre diversas vozes sociais,
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diferentes posicionamentos axiolégicos, que se manifestam por meio dos enunciados concretos
em cena nesse campo.

Nessa perspectiva, o discurso produzido no ambito da esfera musical envolve
processos de producdo, circulacdo e recepcdo, portanto ndo se restringe a producao do género
cangédo, pois envolve diversos circuitos de circulagdo dos bens culturais produzidos nesse
campo. Nesse processo, emerge a importancia dos mediadores culturais (intelectuais,
jornalistas, produtores, musicos, etc.), que, a partir de seu posicionamento exterior, se somam
as fontes fonograficas, no processo construcédo de significados nesse campo ideoldgico. Nesta
tese, consideramos, portanto, que a esfera artistico-musical se configura, necessariamente, a
partir da intercessdo com outras esferas e ndo somente a partir do didlogo entre estas, conforme
ja ressaltado.

Como néo ha delimitacdes precisas entre 0s diversos campos da atividade humana,
0s pontos de intercessdo entre essas esferas ndo sdo estanques e podem variar de acordo com
diferentes conjunturas socioideoldgicas e, no ambito dos estudos do discurso, de acordo com
objetivos e delimitacGes propostos nas pesquisas que tomam como fundamento este construto
teodrico. Entretanto, podemos afirmar que a esfera musical se configura, sobretudo, a partir da
intercessdo com a esfera jornalistica.

A seguir, desenvolvemos esta concepcao de esfera ideoldgica aqui proposta, com
uma discusséo com foco para o papel dos mediadores culturais nesse processo, articulada a uma

reflexdo sobre os conceitos de ideologia e cultura que fundamentam este trabalho de tese.

4.1 OS MEDIADORES CULTURAIS

Neste trabalho de tese, focamos nosso olhar sobre material verbal e verbo-visual
que circulou na esfera/campo artistico-musical. Conforme ja ressaltado, na abordagem
bakhtiniana, a concepc¢do de esfera/campo envolve a “producdo, circulacao e recepcdo de um
género, pontuando sua relagcdo com a vida, no sentido cultural, social, etc.” (BRAIT; PISTORI,
2012, p.383).

Neste sentido, nosso olhar sobre a esfera artistico-musical volta-se, além do género
cancdo, para os circuitos de circulagdo, de intermediac&o entre artistas e publico, empreendida
pelos mediadores culturais. Ha, na conjuntura em analise, um horizonte social de valores em
comum que possibilita a construgéo de sentidos sobre a obra de Jodo do Vale. Dai a importancia
de analisarmos as narrativas produzidas pelos mediadores culturais, tendo em vista que elas
compdem o grande coro de vozes que, a partir de uma série de processos que envolvem

consensos e dissensos, constroem o0s sentidos na esfera artistico-musical.
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A investigacdo aqui empreendida, portanto, estd calcada nas concepg¢des de
linguagem, ideologia e cultura desenvolvidas pelo Circulo de Bakhtin, conceitos que discutimos
a sequir.

O género cancdo deve ser vislumbrado a partir de sua realizagdo concreta nas
préticas sociais, pois a linguagem se efetiva por meio da interacdo entre falantes. “O discurso
sO pode existir na forma de enunciacdes concretas de determinados falantes, sujeitos do
discurso” (BAKHTIN, 2011, p. 274). Tendo em vista o principio dialégico da linguagem,
importante destacar que os sentidos sao sempre construidos a partir da relacdo com o “outro”,
nunca de maneira isolada, autoctone.

Assim, uma leitura bakhtiniana do campo artistico-musical ndo deve desconsiderar
0s processos de circulacdo dos sentidos produzidos nessa esfera ideoldgica. Neste processo,
entra em cena o fundamental papel dos mediadores culturais, que, em um sentido lato, podem
ser compreendidos como sujeitos historicos que atuam no ambito da circulagdo da producéo
artistica, na intermediacéo entre publico e obra.

Consideramos que, no ambito da esfera artistico-musical, esses processos de
mediacdo podem ser compreendidos, pelo menos, em trés instancias (as quais se
interseccionam): a) na atuacao da intelectualidade, de jornalistas e criticos, que produziram
enunciados que materializam os embates e impasses nos processo de construcao de sentidos na
esfera artistico- musical. Nos anos 1960 e 1970, podemos citar a atuacdo de diversos
mediadores que se inserem nesse coro de vozes do campo artistico-musical, como José Ramos
Tinhorao, Sérgio Cabral e Augusto de Campos. Na década de 1950, podemos fazer referéncia
a Henrique Foreis Domingos (Almirante) e Lacio Rangel que tiveram importante atuacdo nos
processos de construgcdo de sentidos de uma tradi¢do que remete a uma “época de ouro”, a
“velha guarda” da musica brasileira; b) na acdo de agentes, “mecenas”, que articularam
encontros socioculturais entre “popular” e “erudito”, “morro” e “asfalto”. Na conjuntura em
analise, podemos citar o papel do jornalista Sérgio Cabral (que também teve uma importante
atuacdo na imprensa), como um importante mediador entre as expressoes culturais populares e
a moderna musica brasileira, entre o “morro” e o “asfalto”; ¢) no papel exercido por musicos,
produtores musicais, editores, que, por meio de seu trabalho artistico, suas pesquisas e seus
posicionamentos atuaram como mediadores entre “tradi¢ao” e “vanguarda”. Podemos destacar
o0 papel de intérpretes como Nara Le&o, cuja atuacdo musical, sobretudo nos anos 1960, deu voz
a artistas como Cartola, Zé Kéti e Jodo do Vale.

Estudando o processo de construcdo da tradigdo do samba, Vianna (2002) ressalta

a importancia da atuacdo de musicos populares como mediadores entre mundos artisticos e
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culturais distintos. Podemos destacar, ainda, que a a¢do de projetos editoriais com foco para a
producdo musical brasileira também teve significativa relevancia na circulagéo dos sentidos na
esfera artistico-musical, a exemplo da colecdo sobre musica popular brasileira lancada pela
Abril Cultural entre os anos 1970 e 1980; e a série de publicacbes Songbook, produzidas e
editadas pelo musico Amir Chediack, a partir dos anos 80. Este tipo de publicacdo € suporte
para a materializacdo das mdultiplas vozes que emergem na esfera musical, por meio da
articulacdo de elementos verbo-visuais (textos criticos, ilustracBes, fotografias, letras das
cancoes, etc.).

Neste trabalho de tese - ainda que fagcamos alumas reflexdes sobre o papel dos
artistas como mediadores - nosso foco reside em textos produzidos sobre a obra de Jodo do
Vale pelos “homens das letras”, a intelectualidade, jornalistas, criticos, publicados em jornais
da época e no fasciculo dedicado ao compositor maranhense na colecdo lancada pela Abril
Cultural, Nova Historia da Musica Popular Brasileira (1977).

O importante papel dos intelectuais e criticos no processo de construgdo de sentidos
da musica popular brasileira pode ser observado até mesmo nas formas de nomear movimentos
e expressOes artisticas, como a “Tropicalia” ou “Tropicalismo”, designagdo atribuida pelo
“outro”, pela critica, a produ¢dao musical capitaneada por Caetano Veloso e Gilberto Gil. Os
sentidos sobre esse movimento se legitimaram a partir da intermediacdo, do olhar da
intelectualidade, cujas vozes estavam presentes, especialmente, na grande imprensa da época®.
Conforme ressaltado por Braga (2002, p. 178), “a mediag¢éo € um vetor fulcral, esta no cerne da
‘invencdo’ da moderna musica popular urbana brasileira”.

Em uma leitura de perspectiva bakhtiniana, podemos compreender os mediadores
como sujeitos historicos, que, responsiva e exotopicamente, posicionam-se na rede discursiva
da esfera artistico-musical construindo sentidos sobre obras e artistas. Assim - considerando o
foco desta pesquisa - 0os mediadores culturais estdo em uma posicao exterior em relacdo a obra
de Jodo do Vale, ocupam um espaco singular na esfera de produgdo musical e langam o seu
olhar de um ponto de vista exotopico. A construcdo dos sentidos se da a partir da relagdo de
alteridade entre “mediadores” e “obra”, envolvendo, portanto, um confronto entre diferentes
centros de valor, axiologias, visdes de mundo, que interagem responsivamente. E é esse olhar

do outro, exterior, exotopico, que possibilita ao mediador ver a obra como um “todo” e dar-lhe

83 Uma forma de observar a relevancia dos mediadores culturais e sua atuagdo na construgdo de sentidos sobre a
producdo musical do periodo, o livro Balanco da Bossa e outras bossas, de Augusto de Campos, um dos
primeiros voltados para uma reflex&o sobre a “moderna musica brasileira” (publicado, “no calor da hora”, em
1968) é composto, basicamente, de artigos de diferentes autores, publicados na imprensa da época. Cf. Campos
(1974).
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“acabamento”, “moldura”, construindo um todo significativo ¢ - a partir de horizontes de

valores - legitimando a producéo de determinados sentidos. Conforme ressalta Bakhtin:
Para obter esse excedente de valores em minha visdo, tenho de ocupar uma posicéo
exterior relativamente a existéncia que recebe assim sua forma estética. [...] Em todas
as formas estéticas, a forca organizadora é a categoria de valores do outro, uma relagdo
com o outro enriquecida do excedente de valores inerente a visao exotopica que tenho
do outro e que permite assegurar-lhe o acabamento. A produtividade do
acontecimento ndo consiste na fusdo de todos em um, mas na exploracéo da exotopia

que permite a pessoa situar-se num lugar que é a Gnica a poder ocupar fora dos outros
(BAKHTIN, 2011, p.103).

Nesta perspectiva, as relagdes dialdgicas se manifestam por meio do confronto entre
diferentes excedentes de visdo, que se ddo em uma esfera permeada por uma multiplicidade de
vozes sociais, estdo carregados de intencionalidades, ou seja, expressam diferentes axiologias,
diferentes “centros de valor”. Importante destacar, portanto, que os mediadores exercem um
papel fundamental na construcéo e legitimacdo dos sentidos da obra de Jodo do Vale, tendo em
vista que fazem parte dessa rede dialdgica e se situam em um lugar exterior (exot6pico), de
onde lancam um olhar sobre a producdo desse artista, a partir de diferentes posicionamentos
valorativos.

Voltar o olhar para as mediac6es no processo de construgdo de sentidos na esfera
musical promove uma ruptura com uma visdo instrumental e linear de linguagem. Esse processo
de mediacédo envolve os valores em confronto no horizonte axiolédgico, relacionados a aspectos
com o advento da industria fonogréafica e o desenvolvimento de um mercado musical regido
por determinadas regras.

Os caminhos percorridos no processo de construgédo de sentidos, nessa perspectiva,
passam por instancias de mediacdo, as quais ndo devem ser entendidas como espacos de
consenso, mas como locus de embates e negociacdo entre diferentes perspectivas
socioideoldgicas. Trazemos, a seguir, a uma reflexdo sobre as esferas da atividade humana, em
sua articulagcdo com os conceitos de ideologia e cultura que norteiam a discussao desenvolvida

nesta tese.

4.1.1 Cultura e ideologia

Em Marxismo e Filosofia da Linguagem, Voléchinov trabalha a concepgdo de

esfera, em especial ao desenvolver um questionamento acerca da relacdo de causalidade



120

mecanicista entre a infraestrutura e a superestrutura e no debate sobre a interacdo discursiva

entre a ideologia do cotidiano e os sistemas ideoldgicos formalizados. Conforme Vol6chinov:
No interior do préprio campo do discurso, isto é, no interior da esfera ideoldgica, ha
profundas diferencas, pois fazem parte dela a imagem artistica, o simbolo religioso, a
norma juridica e assim por diante. Cada campo da criacdo ideoldgica possui seu
préprio modo de se orientar na realidade, e a refrata a seu modo. Cada campo possui

sua funcao especifica na unidade da visa social. Entretanto, o carater signico € um
traco comum a todos os fenémenos ideolégicos (VOLOCHINOV, 2017, p.94).

A linguagem, portanto, € o elemento em comum ao qual se ligam todos os
campos/esferas da atividade humana, as quais possuem especificidades construidas no processo
de interacdo verbal. Assim, as esferas ideologicas possuem valores e formas de organizacao
construidos na dindmica das interagdes socio-historicas e ndo se restringem aos sistemas de
ideologia oficial (ciéncia, arte, religido, etc.), pois entre a base material e esses sistemas
constituidos ha uma diversidade de valores que emergem do cotidiano, da psicologia social,
conforme explicitamos a seguir. Essa comunicacdo na vida cotidiana é o elo entre infraestrutura
e superestrutura, pois esta ligada a base material, assim como as esferas das diversas ideologias
formalizadas. Ou seja, é na interacdo verbal que se materializam as modificacdes que podem se
constituir como sistemas ideoldgicos organizados.

Nesse sentido, conforme Voldchinov (2017), ao lado dos sistemas ideoldgicos
constituidos (ligados a ciéncia, arte, moral, direito, religido, etc.), existe a ideologia do cotidiano
(ligada a comunicac¢do na vida cotidiana e diretamente vinculada as condi¢des de producao).
As esferas ideoldgicas constituidas tendem a estabilidade (mas podem sofrer alteragdes) e sao
legitimadas pela ordem politico-econémica. Por outro lado, a ideologia do cotidiano esta
relacionada a atos e expressfes ndo sistematizados e ligados dialeticamente com as ideologias
sistematizadas e aos processos de producéo social.

Vol6chinov destaca, também, que as complexas relacdes entre base e superestrutura
devem ser analisadas considerando a onipresenca social do material verbal. “Na palavra se
realizam os inimeros fios ideoldgicos que penetram todas as areas da comunicacao social. [...]
A palavra é capaz de fixar todas as fases transitorias das mudancas sociais, por mais delicadas
e passageiras que elas sejam. (VOLOCHINOV, 2017, p. 106).

As ideologias, portanto, se materializam na linguagem. Conforme destacamos, nos
escritos do Circulo, os fendmenos ideologicos ndo sdo compreendidos como “ocultamento do
real” ou “falsa consciéncia”. Nesse sentido, tais fenébmenos ndo podem ser vistos isolados, mas
como um processo dialético, em didlogo com diversas esferas e no contexto de seu campo

correspondente.
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Voléchinov trabalha, neste debate, o conceito de géneros discursivos ao ressaltar
que a ideologia do cotidiano deve ser estudada sob dois angulos: do tema e das formas e tipos
de comunicacédo discursiva. Ou seja, além de se discutir os conteudos das manifestacbes da
ideologia do cotidiano, é necessario estuda-las a partir das suas formas de realizacdo concreta
na comunicacdo cotidiana, por meio da vida material verbal, signica. Os signos emergem a
partir da interacdo entre individuos socialmente organizados, assim as formas do signo sdo
determinadas pela situacdo imediata de interacdo e pela organizacdo social desse individuos.
“Cada época ¢ cada grupo social possui seu proprio repertorio de formas discursivas da
comunicacdo ideoldgica cotidiana. Cada grupo de formas homogéneas, ou seja, cada género
discursivo cotidiano, possui seu proprio conjunto de temas (VOLOCHINOV, 2017, p. 109).

Nessa perspectiva, Voldchinov destaca que as condi¢fes produtivas e o regime
sociopolitico determinam as formas e os meios de comunicacdo verbal nas mais diferentes
esferas ideoldgicas; por outro lado, essas formas e condi¢des da comunicacdo discursiva
determinam tanto as formas quanto os temas dos discursos verbais. Essas formas de interagéo
discursiva estdo diretamente ligadas as condi¢bes concretas de uso da lingua e reagem as
oscilacbes do meio social.

Em diversos escritos do Circulo a concepg¢do de ideologia é trabalhada com foco
para sua materialidade signica, verbal. Medviédev (2012, p. 48) ressalta que “as ideologias ndo
existem na ‘cabega’, na ‘alma’ das pessoas. Elas tornam-se realidade ideoldgica somente
guando realizadas nas palavras, nas agdes, na roupa, has maneiras, nas organizacoes das pessoas
e objetos, em uma palavra, em algum material em forma de um signo determinado”. Desse
modo, esse autor destaca que os produtos da criacdo ideoldgica, “obras de arte, trabalhos
cientificos, simbolos e cerimdnias religiosas etc.”, se constroem a partir do processo da
comunicacdo social.

Essa ruptura com um a visdo de ideologia como “falsa consciéncia”, “inversao da
realidade” e o questionamento acerca da causalidade mecanica entre superestrutura e
infraestrutura vinham sendo desenvolvidos no ambiente intelectual da Russia por alguns dos
principais tedricos marxistas do periodo, como G. V. Plekhanov e N. Bukharin.

Plekhanov (1970), em texto escrito na primeira década do século XX, questiona
abordagens que limitam a compreensdo do materialismo historico a um processo automatico de
determinacdo da base econdmica sobre as superestruturas. Ele ressalta que este processo €
complexo, tendo em vista que, entre as superestruturas (campo das ideologias) e as forgas
produtivas, ha diversas instancias, como as relagdes econémicas (condicionadas por estas

forgas), o regime sociopolitico, e a psicologia do homem social. Conforme Plekhanov (1970,
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p, 77), a transformacgao das relagdes de producao “ndo pode se efetuar ‘automaticamente’, quer
dizer, independentemente da atividade humana, porque elas séo relagdes que estabelecem os
homens no processo de sua atividade”. Segundo esse autor, as ideologias tém sua origem na
psicologia social, a qual esta relacionada as condi¢des de producédo e ao regime sociopolitico.
Volochinov (2017), em MFL, faz referéncia ao pensamento desse tedrico marxista e ressalta o
carater material dos fendmenos ideoldgicos®:

A chamada psicologia social que, de acordo com a teoria de Plekhanov e da maioria

dos marxistas, € um elo transitorio entre o regime sociopolitico e a ideologia em

sentido estrito (ciéncia, arte etc.) materializa-se na realidade como uma interacdo

verbal. Fora desse processo real da comunicacdo e interacdo verbal (signica em
sentido amplo), a psicologia social se transformaria em um conceito metafisico ou

CEINNT3

mitico (“alma coletiva” ou “psiquismo coletivo interior”, “espirito do povo”, etc.)
(VOLOCHINOQV, 2017, p. 106).

Os tedricos marxistas Plekhanov e Bukharin questionam uma concepcdo idealista
de ideologia, acentuado o carater material e social dos fenémenos ideoldgicos. Bukharin (1978,
p. 243) considera a superestrutura como um “fendmeno social que se eleva acima da base
econdmica”, uma unidade complexa constituida pela ideologia e pela psicologia social. O
ideoldgico € compreendido como um campo heterogéneo que abarca arte, ciéncia, religido,
moral, normas de costumes, sistemas de crencas, etc. Ou seja, a ideologia esta relacionada a
uma dimensdo cultural. J4 a psicologia social ¢ entendida por Bukharin como valores “ndo
refletidos”, “ndo sistematizados ou pouco sistematizados na alma social”, “ideias sem ordem e
dispersas”, ‘“nocdes fragmentarias”, “habitos e opinides correntes”, ‘“‘sentimentos” e
“pensamentos” que fazem o “espirito de uma época”. Conforme esse pensador, “o que difere a
psicologia social da ideologia € o seu grau de sistematizacdo [...] A psicologia social é de certa
forma um reservatorio para a ideologia” (BUKHARIN, 1978, p. 245). As ideologias sdo
sistematizacOes e cristalizacdes desses valores dispersos, ou seja, da psicologia social, a qual é
compreendida ndo como uma dimensao "mental” ou “espiritual”, mas material e historica.

Em Volochinov (2017), essas duas dimensdes da superestrutura aparecem
designados como “sistemas ideoldgicos constituidos” e “ideologia do cotidiano”, conforme
esclarece o autor de Marxismo e Filosofia da Linguagem: “Podemos dizer que a ideologia do
cotidiano corresponde, no essencial, aquilo que se designa, na literatura marxista, sob o nome

de “psicologia social’” (VOLOCHINOV, 2017, p. 123).

6 Volochinov (2017) faz referéncia direta a Plekhanov, mas ndo a Bukharin. Entretanto, pode-se perceber,
claramente, em MFL, o didlogo com a teorizacdo desenvolvida por este pensador marxista, que era um dos mais
proeminentes naquela conjuntura intelectual na RUssia.
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Voléchinov (2017) esclarece que a opgao pelo termo “ideologia do cotidiano”, no
lugar de “psicologia social”, teve o intuito de acentuar o carater socioldgico desse fenémeno e
evitar interpretacdes relacionadas a concepcdes idealistas e psicologistas. Esse autor enfatiza o
papel da ideologia do cotidiano na cristalizacdo e sistematizacdo dos sistemas ideoldgicos
(moral, ciéncia, arte, religido, etc.). Nessa perspectiva, esses fendmenos ideoldgicos
constituidos s6 se realizam, se tornam plenos de significacdo, a partir do dialogo com a
ideologia do cotidiano. E um processo de influéncia mitua. Ha uma relacio dialética entre essas
instancias de ideologia: “esses produtos ideologicos formados preservam constantemente a
mais viva ligagdo organica com a ideologia do cotidiano, nutrem-se da sua seiva e fora dela
estdo mortos, assim como estdo mortas uma obra literéria finalizada ou uma ideia cognitiva fora
da sua percepcéo avaliativa (VOLOCHINOV, 2017, p. 213).

Essa concepcdo de ideologia a partir da dindmica entre sistemas constituidos e
ideologia do cotidiano é importante para os objetivos deste trabalho, tendo em vista que o
confronto entre a multiplicidade de vozes sociais na esfera artistico-musical deve ser analisado
considerando estes embates que se materializam no discurso dos mediadores culturais e na
producdo musical de Jodo do Vale.

Podemos ilustrar essa relacio entre ideologia do cotidiano® e sistemas ideoldgicos
constituidos, na conjuntura em andlise neste trabalho, considerando os embates estético-
ideoldgicos que culminaram com a emergéncia da MPB, consagrada como um complexo
cultural que abrange diferentes estilos e tendéncias. No inicio da década de 1960, na esfera
artistico-musical, o desenvolvimento de ideias, pensamentos e iniciativas individuais em busca
de um processo de renovacdo da musica brasileira pode ser entendido como um fenémeno da
“ideologia do cotidiano”, o qual, socio-historicamente, a partir de toda uma rede discursiva na
esfera artistico-musical, foi se consolidando como uma instituicdo sociocultural, MPB, que,
apos esse processo (marcado por embates e contradicdes), pode ser compreendida com um
sistema ideolégico constituido (com determinados padrdes estéticos e ideoldgicos)®®. Esses
sistemas nao sao estanques e perenes. A sua permanéncia como “ideologia constituida” depende

de valores em confronto na dindmica historico-social. Nessa perspectiva, o ideoldgico ndo é um

8 Voldchinov esclarece que a psicologia social (ideologia do cotidiano) “abarca todas as formas e todos os tipos
de reuniBes publicas, as conversas informais e eventuais, 0 modo de reagir verbalmente aos acontecimentos da
vida e do dia a dia, a maneira verbal interna de estar consciente de si mesmo e sobre sua posi¢do social, etc”.
(VOLOCHINOV, 2017, p. 107).

6 Bukharin (1973, p. 253) apresenta como exemplo de psicologia social, no contexto da Rissia pré-revolucionaria,
o sentimento de descontentamento da classe operaria com as injustigas do regime capitalista, “o desejo vago de
substitui-lo por alguma coisa diferente, mas tudo isso era confuso, sem nexo”. Quando esse sentimento se
estrutura em um sistema de reivindicag¢des, com “féormulas nitidas”, “coerentes”, etc. € que passa a se configurar
como ideologia. “As ideologias sdo cristalizagdes da psicologia social”.
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campo monolitico, coeso e fechado, mas heterogéneo, dindmico e relacionado a dimenséo
axioldgica da linguagem. Assim, podemos compreender que as tradi¢cdes sdo continuamente
“criadas”, “inventadas” e podem ser, também, a partir de diversos aspectos socioideoldgicos,
reelaboradas, “desinventadas” e destituidas.

Plekhanov e Bukharin contribuem para essa concepcao de ideologia, associando 0s
fendmenos ideoldgicos ao universo da cultura: artes, ciéncia, religido, moral, valores, crencas,
etc. A cultura, portanto, € compreendida como produto ideoldgico, que se realiza na
materialidade das relagdes sociais. O Circulo amplia essa nogéo, ao trazer a linguagem para o
foco do estudo das ideologias: “A palavra é o fendmeno ideoldgico par excellence”
(VOLOCHINOQV, 2017, p. 98). ldeoldgico e cultural, reiteramos, sdo trabalhados a partir de
sua materialidade e realizagdo concreta nas praticas sociais € ndo como atividade “mental” ou
“espiritual”.

Bakhtin ndo desenvolve uma discussao especifica sobre a concepcédo de ideologia,
entretanto seu debate sobre cultura esta calcado nessa visdo materialista dos fendémenos
ideologicos. Conforme esse autor ressalta, no texto “O problema do contetido, do material e da
forma na criag@o literaria”: “Cada fenomeno da cultura é concreto e sistematico, ou seja, ocupa
uma posicdo substancial qualquer em relacdo a realidade preexistente de outras atitudes
culturais e por isso mesmo participa da unidade cultural prescrita” (BAKHTIN, 2010, p. 31).

Assim, pode-se observar que a cultura se constitui a partir do didlogo com outros
sistemas culturais, portanto deve ser compreendida como responsiva e dialégica. Bakhtin
também trabalha o dialogo entre culturas, a partir da concepc¢ao de exotopia, no texto Os estudos
literarios hoje, um dos seus Ultimos escritos, produzido em 1970 e publicado na coletanea
Estética da Criacdo Verbal, em 1979%.

Na cultura, a exotopia é o instrumento mais poderoso da compreensdo. A cultura
alheia s6 se revela em sua completitude e em sua profundidade aos olhos de outra
cultura (e ndo se entrega em toda a sua plenitude, pois virdo outras culturas que verdo
e compreenderdo ainda mais). Um sentido revela-se em sua profundidade ao encontrar
e tocar outro sentido, um sentido alheio; estabelece-se entre eles como que um dialogo
que supera o carater fechado e univoco, inerente ao sentido e a cultura considerada
isoladamente. Formulamos a uma cultura alheia novas perguntas que ela mesma nao
se formulava. Buscamos nela uma resposta a perguntas nossas, e a cultura alheia nos
responde, revelando-nos seus aspectos novos, suas profundidades novas de sentido.
Se ndo formulamos nossas proprias perguntas, ndo participamos de uma compreenséo
ativa de tudo quanto é outro e alheio (trata-se, claro, de perguntas sérias, autenticas).
O encontro dialdgico de duas culturas ndo lhes acarreta a fuséo, a confusdo; cada uma

delas conserva sua prdpria unidade e sua totalidade aberta, mas se enriquecem
mutuamente (BAKHTIN, 2011, p. 369).

7 Em sua mais recente tradugiio para o portugués esse texto é intitulado “A ciéncia da literatura hoje”. Cf. Bakhtin
(2017).
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Essa concepgao de didlogo e “enriquecimento mutuo entre culturas” possibilita, no
ambito da discussdo desta tese, um questionamento a vozes que defendem haver uma mera
“apropriacao cultural” das “expressdes populares”, por exemplo, nos processos de retomada
das vozes do “morro” e do “sertdo”, especialmente na primeira metade dos anos 1960.
Entretanto, esse fendmenos ideoldgicos ndo devem ser entendidos como mera dominacao de
um grupo privilegiado sobre um grupo desfavorecido, tendo em vista que envolve contradicdes,
negociacdes e embates, conforme discutiremos na préxima secao.

Sobre os fenébmenos culturais, Bakhtin (2011) defende, ainda, que é na producéo de
linguagem, no processo de interagdo verbal, que a cultura se materializa e se multiplica,
portanto, podemos ressaltar que a cultura é uma atividade de linguagem.

Considerando que a linguagem € acentuada, marcada por diferentes
posicionamentos que demarcam a diversidade de vozes sociais em confronto na dindmica
social, pode-se destacar que “nenhum ato cultural criador tem relagdo com uma matéria
indiferente a valores (..) ele se relaciona com algo ja apreciado e de certa forma ordenado,
perante o qual agora ele deve ocupar, sua posigdo axiologica” (BAKHTIN, 2010, p. 30). Assim,
as praticas culturais ndo se efetivam em um “vazio”, mas em uma “atmosfera de valores”,
portanto demarcam posicionamentos valorativos e confrontos na luta pela producéo de sentidos.

Nao ha como delimitar limites precisos do dominio da cultura, “ele esta
inteiramente situado nas fronteiras, fronteiras que passam por todo lugar, através de cada
momento seu, e a unidade sistematica da cultura se estende aos &tomos da vida cultural, como
0 sol se reflete em cada gota” (BAKHTIN, 2010, p. 29). Nessa perspectiva, os fendmenos
culturais abrangem diferentes esferas ideoldgicas (arte, religido, moral, ciéncia, etc.), situando-
se nas fronteiras entre estas.

Bakhtin desenvolveu diversos trabalhos concentrados na esfera das expressdes
artisticas, especialmente com a sua teoria do romance - ja explicitada em se¢des anteriores desta
tese - e com os estudos sobre a cultura popular na Idade Média e no Renascimento, a partir do
trabalho de Francois Rabelais, que €, segundo Bakhtin, um porta-voz da cultura cémico-
popular. Mikhail Bakhtin (2008) estuda essa expressao cultural a partir de trés instancias: as
formas dos ritos e espetaculos; as obras comicas verbais e as diversas formas e géneros do
vocabulario “familiar e grosseiro”. Com foco no carnaval, nos ritos populares da praga publica,
Bakhtin faz uma leitura de praticas culturais populares que se configuravam, na sua leitura,
como uma contraposicdo a cultura dominante. No processo de carnavalizagdo, caracterizado

como espago de “destronamento” dos valores oficiais, o tom comico e humoristico surge com
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uma oposic¢ao a seriedade da cultura medieval, instaurando um “mundo ao revés”, uma ruptura
com as hierarquias instituidas.

Assim, a partir das visées de mundo da cultura cémico-popular construidas na obra
da Rabelais, Bakhtin entende a cultura como um campo de trocas, embates e confrontos entre
as praticas culturais “do povo” e os poderes instituidos. O campo cultural, nessa perspectiva, ¢
lugar de tensdo entre popular x erudito; cultura ndo oficial x cultura oficial; cultura subalterna
X cultura dominante. Importante destacar que essas dicotomias revelam as tensas relacdes de
poder no campo da cultura. Termos como “subalterno” ¢ “nédo oficial” sdo construidos a partir
de um olhar que considera como “populares” manifestagdes que ocupam um determinado lugar,
desprivilegiado, periférico, nas hierarquias culturais. Esses sentidos se constroem no constante
dialogo e confronto entre diferentes perspectivas e posicionamentos socioideolégicos.

A ideia de “popular”, em Bakhtin (2008), configura-se em oposi¢do aos poderes
instituidos, como uma inversdo aos valores e hierarquias hegemonicos. Os ritos populares,
assim, rompem barreiras sociais, “destronam” as ideologias oficiais. Ha, portanto, uma tensa
relacdo dialdgica e responsiva entre culturas populares e culturas oficiais. Ndo ha uma mera
dominacdo ou imposicdo dos valores dos grupos sociais dominantes sobre as manifestacdes
populares. Ha um processo reciproco de trocas e embates entre esses heterogéneos campos
culturais, ou seja, é um processo caracterizado pela circularidade cultural®®: “Temos, por um
lado, dicotomia cultural, mas, por outro, circularidade, influxo reciproco entre cultura
subalterna e cultura hegemoénica” (GINZBURG, 2006, p. 15). Nessa perspectiva, ocorrem
“influéncias reciprocas” entre classes dominantes e classes subalternas, em um processo de
trocas que se move “de baixo para cima, bem como de cima para baixo”, conforme destacado
por Ginzburg (2006).

Interessante observarmos o aspecto da mediacdo cultural que esta no cerne do
empreendimento tedrico-metodologico desenvolvido por Bakhtin em sua leitura da obra de
Rabelais. Este autor pode ser entendido como um mediador cultural entre a cultura subalterna
e a cultura letrada, oficial. Assim, o mundo da cultura popular é investigado por Bakhtin, por
meio da intermediacdo, do filtro, de Rabelais.

Rabelais ndo inventou Gargantua, um gigante que ja existia nos folhetos e tradi¢oes
orais franceses. O estilo de Rabelais também deve muito & cultura popular, como
destacou o talentoso critico russo Mikhail Bakhtin, chamando a atencdo para "a
linguagem da praga de mercado em Rabelais" e 0 uso que faz das "formas de festas

populares™, principalmente as carnavalescas. Bakhtin estava absolutamente correto,
mas ndo se deve esquecer que Rabelais também era um erudito, formado em teologia

8 O conceito de “circularidade” é desenvolvido por Ginzburg (2006), a partir da discussdo trabalhada Bakhtin na
obra sobre Rabelais.
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e medicina, bom conhecedor dos classicos e bem informado das leis. O uso que faz
da cultura popular era deliberado, e ndo espontaneo; Rabelais tinha consciéncia (como
umcritico francés sugeriu recentemente) das "potencialidades subversivas" do folheto
popular, que imitou a fim de minar a hierarquia tradicional dos géneros literarios.
(BURKE, 2009, p. 76).

M. Bakhtin, portanto, discute sobre a construcdo de um universo de valores, de
visGes de mundo e de perspectivas socioiedoldgicas do campo do popular - na Renascenga e no
Periodo Medieval - tomando como ponto de partida o olhar de Rabelais, que atua como um
porta-voz, um mediador da cultura cémica popular e possui importante papel nesse processo de
construcdo de sentidos sobre o popular.

Feitas estas consideracOes acerca das relagdes entre esferas da atividade humana,
ideologia e cultura na abordagem bakhtiniana, pode-se destacar que o ideolégico ndo é um
campo homogéneo e é construido a partir das relacdes de confronto entre os sistemas instituidos
e a ideologia do cotidiano. Os fenémenos ideoldgicos, nesta abordagem, conforme ressaltamos,
ndo sao compreendidos como “falsa consciéncia” ou “ocultamento do real”.

Em suma, na teoria bakhtinana, a cultura é entendida como fendbmeno concreto e
calcado no campo das ideologias, €, portanto, socioideoldgico. Assim, as expressdes culturais
se realizam a partir de sua materializacdo e realizacdo concreta nas praticas sociais. Nessa
perspectiva, conforme discutimos, a cultura é responsiva e dialdgica; demarca posicionamentos
valorativos e confrontos na luta pela producéo de sentidos; é uma atividade de linguagem e
situa-se nas fronteiras entre diversas esferas ideoldgicas.

Bakhtin (2008) desenvolve, ainda, uma discussdo mais especifica sobre cultura, na
qual trabalha a concepc¢éo de cultura popular como inversao e oposi¢éo aos valores dominantes,
as ideologias oficiais. Nessa perspectiva, cultura popular e cultura hegeménica se influenciam
mutuamente, em um processo que envolve trocas, confrontos e negociagoes.

Pode-se destacar que os fendmenos ideoldgicos e culturais ndo podem ser vistos
como processos isolados e homogéneos, mas dialéticos, tendo em vista que qualquer mudanga
ideoldgica deve ser compreendida, em sua totalidade, em didlogo com diversos campos
discursivos e no contexto da sua esfera correspondente. Nesse sentido, as esferas ideologicas
se configuram como espaco de confronto entre diferentes perspectivas socioideoldgicas e
envolvem, além da producgdo e recepgdo, os diversos circuitos de circulacdo dos objetos
culturais. Neste processo, a mediacdo cultural tem papel fundamental na legitimagdo e
construcdo de significados nesse campo ideoldgico. A seguir, discutimos sobre as
caracteristicas e especificidades do género cancdo, que se encontra no eixo da producdo na

esfera musical, cujos sentidos se constroem a partir da interagdo com os mediadores culturais.
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Pode-se destacar, por fim, que as concepgdes de ideologia e cultura desenvolvidas
na teoria bakhtiniana fundamentam a discusséo empreendida nesta tese, tendo em vista que a
construcdo de sentidos na esfera artistico-musical ¢ compreendida como um fenémeno
socioideoldgico, quer dizer, produzida a partir de valores e perspectivas sociais que se
materializam por meio da linguagem. Dessa forma, os sentidos nesse campo séo construidos a
partir de acirrados conflitos, marcados por negociagdes, resisténcias e consentimentos; ndo séo
compreendidos como uma mera dominacao e imposi¢do dos valores de determinados grupos

sociais.

4.2 0 GENERO CANCAO

A imagem de um malabarista como metafora para a atividade do cancionista®
ilustra bem a relacdo de tenso equilibrio entre os elementos melddicos e linguisticos, que,
imbricados, caracterizam o género cangdo. Conforme Tatit (2002), por meio de uma
gestualidade oral, de recursos préprios da fala cotidiana - e sem quebrar uma aparente
naturalidade - o cancionista consegue articular unidades linguisticas e sequéncias melodicas,
criando uma obra perene que supera a efemeridade da fala. Na atividade do cancionista,
portanto, ha uma ruptura das fronteiras entre falar e cantar; assim, segundo Tatit, 0s cancionistas
criam uma dicgdo: uma maneira de dizer, de compor, de camuflar a fala, por meio da articulagéo
entre elementos melddico-discursivos’™. Dessa forma, a fala €, habilmente, transformada em
canto; ou melhor, constroi-se uma tensa harmonia entre falar e cantar.

Essas consideracdes de Tatit assinalam bem a posicdo ocupada pela cangdo na
instavel fronteira entre as materialidades oral e escrita: o canto tem origem na fala. Sobre esse

8 Metafora desenvolvida por Luiz Tatit, em especial em sua obra O cancionista (2002). A respeito da concepcao
de “cancionista”, Tatit ressalta que “o compositor traz sempre um projeto geral de dicgdo que sera aprimorado
ou modificado pelo cantor e, normalmente, modalizado e explicitado pelo arranjador. Todos sdo, nesse sentido,
cancionistas” (2002. p. 11).

0 Luiz Tatit, misico, compositor e professor do Departamento de Linguistica da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da USP, desenvolve uma consistente e aprofundada teorizacdo sobre a cangdo, sob a
perspectiva da semiética greimasiana, em obras como Tatit (1986, 2002, 2004). Na nossa pesquisa, Tatit é uma
importante referéncia para a discussdo sobre as especificidades do género cancdo e sobre o desenvolvimento
desse género ao longo do século XX (TATIT, 2004). N&do desenvolvemos, entretanto, em nossas reflexdes e
analises, os principios da semidtica greimasiana, tendo em vista que fugiriam aos propositos desta pesquisa.
Além disso, é importante ressaltar que, se, por um lado, esse método greimasiano de analise do género cancéo
tem o mérito de esmiucar a tensa relagdo entre o verbal e 0 melédico, com foco para a performance, dic¢do, do
cancionista; por outro, ndo se volta para os aspectos histéricos, culturais e ideoldgicos envolvidos no processo
de constituicdo da cancdo. Tais fatores de ordem socio-histérico-ideolégica ndo norteiam essa abordagem
tedrica. Nesse sentido, as pesquisas em analise do discurso (em suas diversas vertentes) que recorrem ao
instrumental greimasiano para estudo da cangdo procuram ampliar esse horizonte, atrelando esse método a uma
perspectiva que considera a relacdo indissociavel entre linguagem e sociedade.
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aspecto, Tatit (1986, p. 6) destaca que "quem ouve uma cancao ouve alguém dizendo alguma
coisa de uma certa maneira". E estabelecido, portanto, neste processo de enunciagdo, uma
cumplicidade entre os interlocutores, que simula uma situacdo de conversa cotidiana. Conforme
Tatit, “por mais que a cang¢ao receba tratamento ritmico, harmonico e instrumental”, ela instaura
uma a¢ao simulada (um simulacro), em que “alguém (intérprete vocal) diz (canta) alguma coisa
(texto) de uma certa maneira (melodia)” (TATIT, 1986, p. 6).

Esse autor destaca, ainda, que essa simulacao produz, entre os interlocutores, um
sentimento de proximidade e reconhecimento com as situacfes retratadas na cancéo. Esse
processo Tatit designa como “figuracdo persuasiva” ou figurativizacao”, que diz respeito a essa
caracteristica da cancdo que a faz instaurar uma relagdo de verossimilhanga com as situacoes
de comunicacdo do dia-a-dia. Do ponto de vista da abordagem bakhtiniana, podemos afirmar
que esse carater de verossimilhanca com o cotidiano - caracteristico da cancdo - exerce um
valor persuasivo sobre o outro (o interlocutor), que, responsivamente, pode apoiar, reproduzir,
reafirmar, os valores vivenciados e construidos na/ por meio da cancdo, mas também pode
refutd-los, questiona-los, rebaté-los; ou seja, posicionar-se ativamente frente a esses valores.

A cancdo, portanto, é trabalhada, nesta pesquisa, como género discursivo que
circula na esfera artistico-musical, ou seja, como enunciado concreto, com certa regularidade,
que se efetiva em diferentes situagdes de enunciacdo. Considerando 0s pressupostos da teoria
bakhtiniana, compreendemos 0 género cancao a partir da articulagcdo entre trés dimensdes:
conteddo tematico; estilo e constru¢do composicional. Acrescido a essas dimens@es, a cancao
possui a especificidade de articular linguagem verbal e musical. Assim, consideramos que esse
carater hibrido da cancéo (verbo-melddico) perpassa as trés dimensdes desse género (contetido
tematico; estilo e construgcdo composicional), tendo em vista a imbricagdo verbo-melddica da
cancdo. Entretanto, pode-se observar que essa relacdo é melhor evidenciada na estrutura
composicional da cancdo, que é caracterizada pela relacdo intrinseca e indissociavel entre texto
e musica. Dessa forma, trabalhar a “letra” apartada da musica resulta em desconsiderar um
aspecto constitutivo deste género, embora, conforme ressaltado por Perrone (1988, p. 14), a
leitura da letra pode ser valida se for claramente definida como leitura: “O que deve ser evitado
¢ reduzir a can¢do a um texto impresso”.

Neste trabalho, conforme discutimos na metodologia, trabalhamos a cangdo, com
énfase para 0s aspectos verbais, mas sem desconsiderar sua dupla natureza: verbal e musical.
Apesar de ndo nos aprofundarmos em aspectos referentes a teoria musical, por ndo sermos
especialistas da area, consideramos indispensavel estabelecer um dialogo entre essas duas

instancias do género cancdo: letra e melodia estdo em relacéo dialogica e formam um todo



130

significativo. Assim, ainda que de forma incipiente, procuramos observar, em interacdo com os
aspectos verbais, alguns parametros musicais, tais como arranjo, melodia, género musical e
vocalizacéo, conforme proposto por Napolitano (2016).

Reiteramos que a cancao é aqui entendida como género, que emerge em situacoes
de comunicacao especificas, construidas por sujeitos historicos, a partir de diferentes horizontes
sociais de valor. Assim, estudar a cancdo envolve analisar 0s processos de produgéo, circulacdo
e recepcao do género; os confrontos politicos, estético-ideoldgicos em cena nas conjunturas em
foco. Este estudo implica, dessa forma, em observar a situacdo imediata de enunciacao: o
auditorio social, a relacdo entre cangdo/intérprete e publico, os fatores estéticos, econdmicos e
ideoldgicos envolvidos na producdo do fonograma em analise’™; assim como discutir sobre a
conjuntura social mais ampla na qual se insere a producao deste produto artistico, no ambito no
mercado de bens culturais de consumo.

Esse género se constitui, em sua construcdo composicional, a partir de duas
instancias articuladas: letra e masica. Importante ressaltar que a construcdo e legitimacao desse
“formato padrao” da cangdo esta relacionado a aspectos sociais, culturais e estéticos, conforme

pode-se depreender a partir da definicio desse género apresentada por Costa (2002, p. 108) "%

A cancdo é uma peca verbo-melddica breve, de veiculagdo vocal. Essa veiculagéo
deve se enquadrar nos canones estabelecidos pela linguagem musical de determinada
sociedade, isto &, deve obedecer a uma escala entoacional e a padrdes ritmicos prévia
e condicionalmente fixados.

Pode-se pontuar que a estrutura padronizada da cancdo foi construida
historicamente e esta diretamente relacionada ao horizonte de valores de determinados grupos
sociais. Atrelado a essa estrutura e ao contetido tematico, o estilo da cancéo pode ser observado
a partir dessas duas instancias integradas: musical (género, arranjos, acompanhamento, etc.) e
verbal (selecdo dos recursos lexicais, fraseoldgicos e gramaticais da lingua).

Os contelidos tematicos, por sua vez, estdo relacionados a aspectos como 0S
conflitos, tematicas, personagens (tipos) recorrentes na cancdo. Dessa forma, o contetdo
teméatico de muitas cancles, sobretudo a designada cancdo popular, esta relacionado a

narratividade, ao desenrolar de acdes em torno de um conflito, uma caracteristica bastante

1 Conforme explicitamos na metodologia deste trabalho, fonograma diz respeito ao registro sonoro/gravacéo de
uma cangéo.

2 Costa possui uma consistente producéo teérica sobre cangdo, tomando como referencial teérico-metodoldgico
a Anélise do discurso francesa, em uma abordagem desenvolvida pelo pesquisador Dominique Maingueneau.
Ver Costa (2002, 2007, 2011).
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presente nesse género e que o aproxima da “figurativizagdo”, descrita por Tatit, ou seja, a
similaridade com situa¢Ges da comunicagéo cotidiana.

Tais aspectos devem ser observados, conforme ja destacamos, considerando 0s
contextos de producdo, circulacdo e recepcdo desse género. Nas conjunturas em foco desta
pesquisa, a cancdo estava no centro do debate estético, politico e ideoldgico, sobretudo, no
contexto de emergéncia da cangdo engajada, nos anos 1960, que teve Jodo do Vale como um
de seus nomes.

Vale ressaltar que o processo de configuracdo da cancdo como expressdo da
brasilidade e como foco da atividade politica e cultural brasileira se configurou ao longo do
século XX. Conforme ressalta Napolitano (2016, p. 11).

Aquilo que hoje chamamos de miusica popular, em seu sentido amplo, e,
particularmente, o que chamamos ‘can¢do’ ¢ um produto do século XX. Ao menos
em sua forma “fonografica”, com seu padrdo de 32 compassos, adaptada a um
mercado urbano e intimamente ligada & busca de excitagdo corporal (musica para
dancar) e emocional (mUsica para chorar, de dor ou alegria...). A mdsica popular
urbana reuniu uma série de elementos musicais, poéticos e performéticos da musica
erudita (o lied, a changon, arias de 6pera, bel canto, corais etc.), da musica “folclérica”
(dancas draméticas camponesas, narrativas orais, cantos de trabalho, jogos de
linguagem e quadrinhas cognitivas e morais e do cancioneiro “interessado” do século
XVIII e XIX (musicas religiosas ou revolucionarias, por exemplo). Sua génese, no

final do século XI1X e inicio do século XX, estd intimamente ligada a urbanizacéo e
ao surgimento das classes populares e médias urbanas.

Nesse processo de urbanizacdo - e a partir do confronto entre diferentes sonoridades
- vao se configurar as caracteristicas formais e estéticas da cancao brasileira. Pode-se observar
a intima relagdo entre “cancao” e “musica popular urbana”, que, durante muito tempo (até o
inicio do século XX), foi vista, pela intelectualidade, como uma expressao “menor” em relagao
a musica erudita, conforme discutido por autores como Mario de Andrade (1972). Mais a frente,
“canc¢do” e “musica popular” tornam-Se, muitas vezes, termos sinbnimos, a ponto de, nos anos
1930, a cancao tornar-se o principal icone da musicalidade brasileira’.

Ao discutir sobre os processos de configuracdo da sonoridade brasileira, Tatit
(2004) aponta os antecedentes historicos da cancdo no Brasil e reflete sobre os processos por
meio dos quais a oralidade foi se transformando em cancdo, a partir da estabilizacdo de
determinadas formas musicais. Esse autor destaca a importancia da percussao e da oralidade no
tenso encontro entre indigenas e missionarios religiosos (a musica de encantacédo, percussiva,

mais ritmica que melddica e os hinos religiosos de catequese; além de cantos coletivos de lazer,

3 Desenvolvemos uma reflexdo sobre essa associacdo entre cangdo e mdsica popular ainda nesta se¢do, quando
discutimos sobre os sentidos de “popular” e “tradi¢ao” na esfera musical.
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oriundos da metropole). A partir do século XVII, cresce a presenca negra nesse heterogéneo
campo cultural. Ja no século XVIII, emerge um processo de “cancionaliza¢do” dos batuques
negros, a partir do dialogo com manifestacdes culturais ibéricas, que culminou em um género
famoso na época, o lundu, uma das bases para o desenvolvimento da musica popular urbana no
Brasil. “Sem perder o fundo ritmico dos batuques, agora havia também a melodia do canto para
descrever o sentimento amoroso, muitas vezes convertida em refrdo, e a presenga mais
destacada da oralidade para o didlogo de personagens ¢ os ‘recitativos’ comicos” (TATIT, 2004,
p. 26)™*. Ou seja, nessa conjuntura, ja se configuram as especificidades da cangéo brasileira,
género constituido a partir de diferentes matrizes culturais e que se estrutura por meio da
articulagdo de elementos verbo-melédicos.

Neste caldeirdo cultural, a partir de diversos encontros e confrontos estéticos e
ideologicos, surgiram os “géneros modernos de musica brasileira: a polca-lundu, o tango
brasileiro, 0 choro e 0 maxixe, base da vida musical popular do século XX (NAPOLITANO,
2016, p. 30)”, que irdo culminar na emergéncia do samba. Entretanto, as especificidades da
cancdo brasileira se consolidariam, de fato, com o advento da gravacdo mecanica nos anos
1900. Tatit (2004, p.35) destaca que o encontro dos “sambistas com o gramofone mudou a
historia da musica brasileira e deu inicio ao que conhecemos hoje como cangdo popular”.
Acerca da configuracdo do género cangdo no Brasil, ao longo do século XX, Tatit ressalta que

Os cem anos foram suficientes para a criacdo, consolidagdo e disseminacdo de uma
pratica artistica que, além de construir a identidade sonora do pais, se pds em sintonia

com a tendéncia mundial de traduzir os contetidos humanos relevantes em pequenas
pecas formadas de melodia e letra (TATIT, 2004, p. 11).

Com o advento da incipiente indastria fonogréafica brasileira, essas pequenas pecas
musicais que articulam letra e melodia se consolidaram com a principal representante da
sonoridade brasileira, sobretudo a partir dos anos 1930. No artigo “Getulio da paixao cearense”,
Wisnik (2004a) faz reflexdo sobre o "jogo social™ que envolveu o processo de constituicdo da
musica urbana brasileira nas primeiras décadas de século XX. Wisnik ndo se concentra no
problema das “origens” da tradi¢do musical brasileira, pois se volta para a discusséo sobre o

nacionalismo musical, a partir da oposi¢ao entre “nacional-popular” e “vanguarda-mercado”.

" Lundu e a modinha, outro género disseminado nessa conjuntura, sio apontados, por diversos estudiosos, como
as bases da sonoridade de diversas praticas musicais no Brasil. Ver Tinhordo (1974) e Sandroni (2001). Esses
géneros tiveram um intérprete famoso no século XVII, Domingos Caldas Barbosa, que pode ser considerado
um precursor do cancionista brasileiro: “Suas pecas baseavam-se hum aparato ritmico oriundo dos batuques,
suas melodias deixavam entrever gestos e meneios da fala cotidiana, o que lhe permitia ‘dizer’ o texto com
graca e com forca persuasiva, e, finalmente, suas inflexes roméanticas, expandindo o campo de tessitura das
cangOes, introduziam um certo grau de abstracdo sublime (distante do ch&o), mas, mesmo assim, ndo se
desprendiam do corpo do intérprete (considerado como sujeito que sente)” (TATIT, 2004, p. 27).
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O autor discute sobre a relacéo entre a cancao popular e os embates politico-culturais em cena
naquele conjuntura socioideolodgica.
Durante o Estado Novo, o samba, que tradicionalmente sustentava a apologia da
boemia e do 6cio malandro, dialoga ambiguamente com o poder, aquiescendo muitas
vezes no elogio da ordem e do trabalho. Ganhando nessa época o tom eloquente do
samba-exaltacdo, ele proclama o Brasil como usina do mundo, faiscante forja de aco

do futuro, segundo um ethos herdico pouco comum em sua historia (WISNIK, 2004a,
p.190).

Assim, os sentidos da masica popular e do género cangdo sao construidos a partir
de uma série de contingéncias socio-historico-ideologicas. Napolitano (2016) propbe uma
periodizac&o no processo de formac&o da tradicio musical popular brasileira™: 1) Os anos 1920
e 1930, em que ocorre a consolidagdo do “samba” como mainstream, como género nacional
por exceléncia; 2) Os anos 1940 e 1950, responsaveis pela invengdo do conceito de “velha
guarda” e “era de ouro do radio”. E também nesse periodo que emerge o baido, capitaneado
pela figura de Luiz Gonzaga. Nesta fase, nos anos 1950, Jodo do Vale desponta como produtivo
compositor, principalmente de vertente “regionalista”, “sertaneja’; 3) Os anos 1959-1968, em
que ocorre a consolidacdo da can¢do como centro do debate estético-ideoldgico, a partir do
engajamento social, com base em uma cultura politica “nacional-popular”. E nessa conjuntura
que Jodo do Vale estreia como intérprete e passa a se inserir no rol de nomes da nascente MPB,
em especial como um artista engajado; 4) Os anos 1970 - ampliacdo do conceito de MPB,
incorporagdo de “tradigdes que estavam fora do ‘nacional-popular’ (por exemplo, a vertente
pop)” (NAPOLITANO, 2016, p. 47).

Acerca dos rumos da cancdo popular brasileira nas Gltimas décadas, Wisnik (2004b,
p. 215), destaca que, neste género, “encontram-se bases portuguesas e africanas, com elementos
do jazz e da mdasica de concerto, do rock, da musica pop internacional, da vanguarda
experimental, travando, por vezes, um dialogo intenso com a cultura literaria, plastica,
cinematografica e teatral”.

Pode-se destacar que, no percurso de constituicdo da musica popular brasileira - a
partir de tensdes sociais e lutas culturais - ocorrem constantes mudancas nos valores estéticos,
culturais e ideologicos que servem como baliza de avaliacdo acerca dessa pratica cultural. Dessa
forma, ao longo do século XX, a cangdo brasileira se consolidou - a partir de diferentes matrizes
culturais e estéticas - como género que ocupa, em diversos momentos da historia nacional, o

centro dos embates entre os mais diversos grupos sociais.

> Fizemos adaptacGes e acréscimos a periodizacdo proposta por Napolitano (2016).
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Dessa forma, considerando a perspectiva tedrico-metodolégica aqui adotada, a
cancdo deve ser trabalhada a partir de suas especificidades composicionais, estilisticas e
tematicas, atreladas as conjunturas historico-ideoldgicas nas quais se deu a producao, circulagédo

e recepcdo desse enunciado concreto.

4.3 O “POPULAR” E A “TRADICAO” NA ESFERA ARTISTICO-MUSICAL

E fértil o debate sobre a questio do “popular” e da “tradi¢do” na esfera da musica
brasileira. Napolitano (2007) discute sobre a construcdo do samba como sinénimo de tradicéo
e sobre a propria construgdo da ideia de “tradigdo” no campo da musica popular no Brasil. Esse
autor ressalta que essa tradi¢do tem muito de “inventada” - ou seja, ndo € um processo natural,
€ uma construcdo - mas “nem por isso ¢ menos enraizada nos coragdes e nas mentes dos
brasileiros” (p. 6). Ha, dessa forma, uma reformulagdo e redefinicdo do termo “tradi¢dao”, a
partir de distintas historicidades, conforme discutido por autores como Hobsbawm (1997).
Segundo Hobsbawm, a invengéo das tradi¢cdes seria um fator importante na formacdo das
identidades nacionais na modernidade. Hobsbawm (1997, p. 9) chama de "tradicdes
inventadas":

Um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacita e abertamente aceitas;
tais préaticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento atraves da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade
em relacdo ao passado (HOBSBAWM, 1997, p. 9).

Desse modo, a inveng¢do da “tradigdo” na musica popular ndo se trata, meramente, de
um “falseamento”, ndo deve ser compreendida apenas como uma imposicao de valores de
determinados grupos sociais sobre outros, pois envolve, também, muitas contradi¢Ges, permeadas
por aspectos estéticos, éticos e ideologicos. Conforme ressalta Napolitano (2007, p.32), “o
conceito de autenticidade existe enquanto reconstituicdo social, uma convencédo historicamente
datada e que deforma de maneira parcial o passado, mas nem por isso deve ser pensada sob o signo
da falsidade”. Ou seja, as tradigdes s@o, constantemente, construidas e reinventadas, em um
processo que envolve confrontos e contradicdes em cena no processo de interacdo verbal.
Napolitano (2007) discute sobre como se constituiu uma tradi¢do cultural no campo da mdsica
popular brasileira; a configuracdo da MPB como “institui¢ao sociocultural” ¢ também sobre o
papel central dos mediadores culturais no processo de “invencao” da “tradicdo’ na musica popular
brasileira. A questdo da “tradi¢do” e ‘“autenticidade” desenvolvida por Napolitano (2007)
considera que os sentidos do passado sdo frutos de projetos culturais e ideoldgicos em jogo, mas

ndo devem ser compreendidos como “falseamento” ou “simulacro” de uma realidade.
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Essa problematica da “inven¢do das tradi¢cdes” também ¢ discutida, conforme ja
destacamos, por Vianna (2002), que, em sua obra “O mistério do samba”, faz uma analise sobre
0 processo de transformacdo do samba em musica nacional e defende que esse ndo foi um
acontecimento repentino, uma simples transicdo de uma expressao que era marginalizada e
passou a ocupar o lugar de simbolo nacional. De acordo com Vianna, tal processo envolveu
varios grupos sociais mobilizados em torno da tentativa de “inventar” a “identidade” e a
“cultura nacional”.

No ambito desse debate, Ortiz (2001), na obra “A moderna tradi¢ao brasileira” discute,
entre outros aspectos, a relacdo entre cultura popular e identidade, a partir da emergéncia da
indUstria cultural no pais. Acerca da ideia de tradicdo este autor destaca:

Normalmente, quando falamos de tradicdo nos referimos as coisas passadas,
preservadas ao longo da memoria e na pratica das pessoas. Imediatamente nos vém
ao pensamento palavras como folclore, patriménio, como se essas expressdes
conservassem os marcos de um tempo antigo quem se estende até o presente.
Tradigdo e passado se identificam e parecem excluir radicalmente o novo. Poucas
vezes pensamos como tradicional um conjunto de instituicdes e de valores que,
mesmo sendo produtos de uma historia recente, se impdem a ndés como uma

moderna tradicdo, um modo de ser. Tradi¢do enquanto norma, embora temperada
pela imagem de movimento e de rapidez (ORTI1Z, 2001, p. 208).

Ortiz aborda a instrinseca relacdo entre tradicdo e passado. Pode-se ressaltar que forcas
centripetas, historicamente, convergiram para esse processo de construcao de sentido de tradi¢do
atrelado a passado. Articulando esse conceito aos sentidos de popular, a tradi¢éo, portanto, estaria
relacionada ao folclore, ao patriménio, a expressdes residuais que, em determinadas
conjuntunturas socioideologicas, viram alvo do interesse de “folcloristas”, “intelectuais”,
precoupados com a preservacdo dessas manifestacfes. Podemos destacar que essa perspectiva,
muitas vezes, é calcada em uma visdo romantica e idealizada das manifestaces populares. Ortiz
questiona os estreitos limites desta concepcao, tendo em vista que a tradicdo esta ligada a normas
e valores construidos e legitimados no &mbito das mais diversas conjunturas temporais e historico-
sociais, portanto ndo se restringe ao passado. Assim, segundo a refexdo de Ortiz, tradi¢do ndo,
necessariamente, se opde a modernidade.

Esse carater de “tradi¢do” ¢ atribuido a musica produzida por Jodo do Vale, a qual
também é vista, pelo publico em geral e por interlocutores especializados - conforme ressaltado
- como legitima expressao do “popular” na musica brasileira. Importante enfatizar a relacao
indissocidvel entre musica e mercado de consumo e o papel dos mediadores da cultura

(jornalistas, criticos de musica, produtores musicais, etc.), cujas vozes, a partir da sua posi¢éo
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exotdpica, constroem sentidos acerca do lugar social ocupado pela obra desse artista no
contexto de desenvolvimento da musica popular brasileira.

Assim, quando a obra de Jodo do Vale é designada como “popular”, “tradicional”,
produzem-se diferentes sentidos para esses termos, a depender de uma série de fatores
envolvidos no processo de construcao desses signos ideoldgicos. Importante destacar que, na
abordagem bakhtiniana, os sentidos ndo sdo um mero reflexo da realidade, nem emanam de um
sistema linguistico abstrato, pois sdo construidos em um jogo dial6gico de intengdes verbais,
em diferentes contextos culturais.

A chamada “musica nordestina” ganhou espago no mercado fonografico, a partir
dos anos 1940, em um contexto no qual a musica regional emergiu na esfera da producéao
musical como marca da heterogeneidade da cultura brasileira. Os chamados ‘“géneros
convencionais de raiz” ocuparam um significativo espaco no mercado nacional da musica
popular, sendo apresentados pelos mediadores culturais, como o “tradicional”, o “auténtico”,
como parte do patriménio e da tradicdo musical nacional, jA que, segundo diversos
interlocutores especializados, “formavam a memoria musical de uma regido e seu povo, numa
tentativa de integracdo nacional que refletisse a ‘riqueza da nacionalidade brasileira’
(BARRETO, 2012, p.5). Nesse cenario, entrou em cena a figura de Luiz Gonzaga, que obteve
grande sucesso, sobretudo, com a difuséo do género baido.

Nessa conjuntura, desde os anos 1930, o samba havia se consolidado como a
legitima expressdo da musicalidade, como a propria “brasilidade”. O samba foi algado a
categoria de “expressdo tradicional” a partir de uma série de fatores historico-culturais, entre
0s quais a busca pela construg¢do de uma identidade nacional. “A partir dos anos 1930, o samba
deixou de ser apenas um evento da cultura popular afro-brasileira ou um género musical entre
outros e passou a significar a propria ideia de brasilidade” (NAPOLITANO, 2007, p.23).

A busca do nacional recaia sobre o urbano, que se associava a regido Sudeste, assim
a propria ideia de “regional” ¢ produzida a partir de uma perspectiva do “sul”: o regional € o
“outro”. Nesse contexto, a construgdo das identidades regionais fazia parte de um projeto maior
de construcdo de uma identidade nacional. Os géneros musicais nordestinos, portanto,
conquistaram espaco nacional a partir de uma perspectiva regional, assim o lugar ocupado por

\ J4

essa musica atrela-se a propria ideia de “Nordeste”. Nesse contexto, hd uma defesa do
“popular”, entendido como ‘“‘auténtico”, “tradicional”, assim as manifestagdes populares sao
vistas como “fonte da nacionalidade”.

Esta pesquisa, portanto, propde uma critica a “naturalizacdo” dos sentidos de

“popular” e “tradi¢do”, tendo em vista que esses sentidos sdo construidos a partir de uma
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diversidade de fatores sociais, econdmicos, politicos, estéticos e ideoldgicos. Conforme
ressaltado, o debate sobre a questdo da “tradi¢do” e do “popular” na musica brasileira envolve
uma diversidade de aspectos como o crescimento dos centros urbanos, o advento do mercado
fonogréafico e a constituicdo de um género que se tornou simbolo de nacionalidade: o samba.

Assim, quando o lundu “Isto ¢ bom”, de autoria de Xisto Bahia, foi gravado na voz
do cantor Bahiano, em 1902, no Rio de Janeiro, a cidade vivenciava um cenario marcado por
crescimento urbano e pela chegada de novas tecnologias que trouxeram profundas mudancas
nas formas de producéo e consumo de musica no pais. A gravacdo desta cancéo é considerada
um marco inicial do incipiente mercado fonogréfico brasileiro, que teve como pioneira a Casa
Edison, fundada na entdo capital federal, no inicio do seculo XX, por Frederico Figner.

Ao longo das primeiras décadas do século, surgiram outras casas de gravacao, que
consolidaram um novo espaco de expressdo da diversidade de experiéncias da musicalidade
brasileira urbana e estabeleceram novos padrées na producdo musical. Franceschi (2010)
ressalta que o aparecimento da gravacdo mecanica mudou o conceito e 0 modo de ouvir musica.
As musicas do final do século XIX e do inicio do século XX “eram geralmente composi¢des
instrumentais em trés partes, com arranjos muito trabalhados, exigindo apuro de interpretacéo
e algumas com letras elaboradas e longas. Duravam em torno de quatro minutos quando
gravadas” (FRANCESCHI, 2010, p. 117). Essa citagdo assinala que a estrutura composicional
do género cancdo, como peca verbo-musical de curta duragédo, estava ainda se consolidando
convivia, portanto, com outros formatos dessa expressao musical.

Antes da chegada da gravacdo mecéanica, 0 Rio de Janeiro ja vivenciava uma
diversidade de espacos de socializagdo da producdo musical: teatro de revista, saraus
domeésticos; ou, ainda, entre as camadas mais populares, festas nas ruas e nas senzalas. O
incipiente mercado musical era alimentado, em especial, pela edi¢do de partituras de diferentes
géneros. As origens da musica urbana brasileira remontam o fim do século XVIII e inicio do
século X1X, a partir de duas formas musicais basicas: a modinha e o lundu, conforme discutido
por autores como Tinhordo (1974) e Sandroni (2001).

Nessa conjuntura, 0 maxixe e o choro foram bases para a emergéncia do género
que, mais tarde, se tornaria simbolo de nacionalidade: o samba. Uma das acepc¢BGes mais

corriqueiras da palavra “samba”, no inicio do século XX, era a de festa, baile popular’®.

6 A principio a palavra “samba” estd muito ligada ao mundo rural e a uma forma de expressio dos negros,
entretanto, “a partir da década de 1870, a palavra ‘samba’ comeca a ser registrada na cidade do Rio de Janeiro.
Assim fazendo, ela comeca a diluir as fronteiras que se mostravam tao nitidas até aqui; e assim, pouco a pouco,
0 samba ja ndo sera mais s6 da Bahia, nem s6 da roga, nem s6 dos negros” (SANDRONI, 2001, p. 79).
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As narrativas em torno do processo de formagdo do samba urbano carioca
apresentam como elemento fundante a imigracdo da Bahia para o Rio de Janeiro, que
possibilitou a formacéo de espacos de sociabilidade e fusGes musicais. Nesse processo, varios
grupos se reuniam para se socializar e realizar rodas de musica em locais que se tornaram
simbolos de resisténcia e trocas culturais, com destaque para a casa de Hiléria Batista de
Almeida, a “Tia Ciata”, que aglutinava nomes da chamada primeira geracdo do samba, como
Donga (Ernesto dos Santos), Jodo da Bahiana (Jodo Machado Guedes), Pixinguinha (Alfredo
da Rocha Vianna Filho) e Sinhd (José Barbosa da Silva). Na famosa “Casa da Tia Ciata”, que
foi denominada por estudiosos como a “Pequena Africa” (MOURA, 1995), teria sido criado,
coletivamente, a partir de improvisacoes, o samba Pelo Telefone, registrado na Biblioteca
Nacional, em 1916, com autoria de Donga, e consagrado, ndo sem controvérsias’’, como o
primeiro samba gravado: o marco inicial do género no mercado fonografico.

Nesse primeiro momento de configuracdo, ja havia confrontos e disputas acerca do
que seria o “samba”, tendo em vista que as definicdes dos géneros e estilos musicais eram
bastante fluidas e imprecisas. Conforme ressalta Haroldo Costa (2016), ao registrar a musica
Pelo Telefone como “samba”, Donga “firma ponto no assunto” ¢ assegura que aquele “ritmo”
passasse a ter uma definicdo especifica. Com a chegada da gravacdo mecénica, o samba
ultrapassa os limites locais, comunitérios - marcados pela coletividade, memoria e oralidade -
e passa a um publico mais amplo, estabelecendo novas formas de sociabilidade, mediadas pela
fonografia. As mudancas surgidas com o advento da gravacdo mecanica ndo foram apenas nos
aspectos formais da musica, foram, sobretudo, de ordem sociocultural, em especial com a
consolidacdo do radio como principal meio de comunicacdo e difusao cultural, nos anos 1930.

O género samba ainda passou por uma série de mudancas, em especial até a década
de 1930, quando se consolida um outro modelo de samba, o chamado “Samba do Estacio”. Esse
novo tipo de samba, apesar de ser bem diverso daquele produzido pela primeira geracdo de
sambistas (que estava mais proximo do maxixe) consolidou-se como o “samba de raiz”,
“auténtico”. Napolitano (2007, 2016) destaca que aquilo que ficou conhecido como samba
“auténtico” nasceu de uma ruptura com o conceito anterior de samba e que essa ruptura instituiu
uma tradicdo, um conjunto de caracteristicas estéticas definidoras da autenticidade dessa

manifestacdo cultural.

7 Ha diversas polémicas acerca do samba Pelo Telefone, tanto em relagédo a autoria, quanto em relagdo ao seu
pioneirismo (outros sambas ja teriam sido gravados antes deste). Ver essa discussdo, por exemplo, em Sandroni
(2001) e Moura (1995).
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Chegamos ao cerne do que nos interessa nessa discussdo: o debate acerca da
“tradicdo” e da “autenticidade” das manifesta¢des culturais. O samba convivia com uma
diversidade de outros géneros e estilos nas primeiras décadas do século XX, mas, por uma série
de contingéncias historicas e confrontos socioideoldgicos, consagrou-se como o simbolo de
nacionalidade, expressdo da autenticidade da cultura nacional. A posicao politica, econdmica e
cultural do Rio de Janeiro explica em parte a centralidade da discusséo sobre o desenvolvimento
da musica popular urbana brasileira, a partir desse centro do pais. O poder politico, a industria
fonogréafica, as principais emissoras de radio e produtoras de cinema situavam-se na entdo
capital federal. Mas, sobretudo, havia, de fato, uma grande efervescéncia cultural na capital
carioca, que tinha a diversidade do samba como um artifice, inclusive com a criagdo das escolas
de samba no final dos anos 1920, o que consolida a cidade como o principal centro de producéo
musical popular do pais. As outras areas geograficas do pais aparecem como periféricas,
regionais, nesse mercado da cultura.

Na perspectiva adotada neste trabalho, entendemos que as “tradigdes” sdo
construcdes socioculturais, portanto ndo sdo fatos objetivos, prontos, a serem revelados.
Conforme ressalta Hermano Vianna (2002, p. 151), “nunca existiu um samba pronto, auténtico,
depois transformado em musica nacional. O samba, como estilo musical, vai sendo criado
concomitantemente a sua nacionalizagdo”. Vianna ressalta, ainda, que a invencdo do samba
como “musica nacional” ndo foi agdo apenas dos grupos negros, pois envolveu muitos grupos
e individuos: “(negros, ciganos, baianos, cariocas, intelectuais, politicos, folcloristas,
compositores eruditos, franceses, milionarios, poetas [...]) participaram, com maior ou menor
tenacidade, de sua ‘fixacdo’ como género musical, de sua nacionalizagdo” (VIANNA, 2002,
p.151).

Assim, o samba ndo nasceu “auténtico”, portanto a tradicdo do samba foi construida
em um processo que envolve uma série de praticas sociais e media¢des sociais, as quais levaram
o samba a deixar o lugar de musica “marginal” e ocupar o lugar de musica “nacional”.

Uma importante referéncia sobre os sentidos de popular e tradicdo na esfera
artistico-musical é o escritor Mario de Andrade. No Ensaio sobre a Musica brasileira
(ANDRADE, 1972), publicado em 1928, o pesquisador desenvolve uma discussdo sobre o
nacionalismo musical modernista, na qual defende que o material folclorico, rural, produzido
pelo povo é a fonte da “tradi¢do”, da cultura auténtica e primitiva da nacido’®. Importante

salientar que “povo” aqui ¢ entendido como “ingénuo”, “puro”, “rstico”, ou Seja, essa

8 Esta obra € apontada por Travassos (2000, p. 34) como um “verdadeiro manifesto do modernismo nacionalista”.
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concepcao de “povo” como fonte da cultura nacional ndo incluia as camadas populares urbanas
“cuja presencga no espago da cidade (nos carnavais, nas greves, no todo-dia das ruas) espalhada
nos gramofones e radios, através do indice do samba, provocava estranheza e desconforto”
(WISNIK, 20044, p. 131).

Nesse projeto estético-ideologico, hd uma conjungdo entre o nacional e o popular,
assim o popular seria a matéria-prima para se esbogar os tracos gerais da identidade brasileira.
O folclore contribuiria para a manutencdo da identidade brasileira na medida em que nele
residiriam as bases da nossa tradicdo cultural. Nesse contexto, emerge um projeto nacional-
popular, que toma a cultura popular como fonte do nacional e adota uma postura defensiva em
relacdo ao avan¢o da modernidade capitalista, representada pelas vanguardas estéticas e pelo
mercado cultural, conforme discutido por Wisnik (2004a). E a partir do didlogo com esse
horizonte de valores que a obra de Jodo do Vale emerge como uma expressao das matrizes da
arte engajada brasileira, com sua participacdo no show Opinido. Em diferentes conjunturas
historicas no Brasil, a questdo do nacional-popular foi reatualizada sob distintos angulos e
esteve no centro do debate estético-ideoldgico e nos processos de configuracdo da masica
popular brasileira, em especial nos 1960 e 1970. Nessa conjuntura, diversos fatores
socioculturais concorreram para a construcdo de diversos sentidos de popular e tradigéo,
conforme discutiremos ao longo deste trabalho. O ideério nacional-popular, portanto, sera
ressignificado, redimensionado, a partir do confronto entre uma diversidade de
posicionamentos axioldgicos, em diferentes conjunturas socioideoldgicas.

Conforme discutimos, a abordagem desenvolvida por autores como Mario de
Andrade desconsidera a cultura popular emergente, a masica urbana, pois a criagdo musical
nacional deveria ter no folclore, na suposta pureza das manifestacdes rurais, a fonte da
autenticidade da cultura brasileira. Nesse sentido, hd um “um processo de estilizagao das fontes
da cultura popular rural, idealizada como a detentora pura da fisionomia oculta da nagao”
(WISNIK, 20044, p.133). Méario de Andrade, entretanto, ndo renegava toda a produgdo cultural
urbana, conforme ressalta, em seu artigo “A musica e a cang¢ao populares no Brasil”, escrito em
1936: “Seréd preciso apenas ao estudioso discernir no folclore urbano o que ¢ virtualmente
autoctone, o que é tradicionalmente nacional, enfim do que é popularesco, feito a feicdo do
popular, ou influenciado pelas modas internacionais (ANDRADE, 1972, p. 162). Ou seja, 0
autor abre a possibilidade de se considerar relevancia a masica urbana, desde que esta tenha
como fonte as matrizes culturais nacionais.

Nessa perspectiva, a musica urbana ndo seria uma base adequada para o nacional,

pois estaria impregnada de elementos estrangeiros e modernos, que fugiam aos valores de
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autenticidade e pureza que sO poderiam ser encontrados nas manifestacbes populares, aqui
entendidas como sinénimo de folcléricas.
Sintomética e sistematicamente o discurso nacionalista do Modernismo musical bateu
nessa tecla: re/negar a cultura popular emergente, a dos negros da cidade, por
exemplo, e todo um gestuario que projetava as contradi¢des sociais no espago urbano,

em nome da estilizacdo das fontes da cultura popular rural, idealizada como a
detentora pura da fisionomia oculta da nacdo (WISNIK, 2004a, p.133).

Em um primeiro momento, portanto, a emergente mdsica urbana nao €
caracterizada como “popular”’, tendo em vista que o popular estava ligado ao material
“folclorico”. Em funcdo do seu carater heterogéneo e hibrido, a musica urbana seria entendida
como uma deturpagdo das origens da musicalidade brasileira e, muitas vezes, é designada como
“popularesca”.

Um ponto importante a ressaltar, nesse processo, é a mudanca de Vvisdo, no
pensamento intelectual brasileiro, acerca do papel da miscigenacdo na constituicdo da
identidade nacional. Conforme Ortiz (1986, p.14), no final do século XIX e nas primeiras
décadas do século XX, o pensamento brasileiro tomou como principal referéncia para a
compreensdo da realidade brasileira as nogoes de “raca” e “meio”. Nesse contexto, na busca
pela construcdo da identidade nacional, qualidades como “indoléncia” e “preguiga” eram
apontadas como inerentes a mesticagem e causas do “atraso” brasileiro. Entretanto, nos anos
1930, essa ideia de mesticagem é ressignificada, em especial a partir da difusdo do pensamento
de Gilberto Freyre, e manifestacdes que eram consideradas inferiores, marginais, passam a
ocupar o centro do debate acerca da construcdo da identidade nacional. Surgem, assim, novos
parametros para se discutir a questdo da identidade nacional e a nogao de cultura passa a ser o
cerne desse debate, em detrimento da noc&o de raga. E nesse contexto que o samba foi algado
a categoria de simbolo de brasilidade, sobretudo com o Governo Vargas, que procurou exercer
controle sobre o samba e difundir, por meio dessa pratica cultural, os ideais do nacionalismo,
ufanismo e trabalhismo, que culminou em uma vertente civico-nacionalista do samba.

No entanto, todo esse processo ndo pode ser visto apenas como uma cooptacao do
samba pelas elites, mas sim, como algo que envolve negociagdes, concessdes e resisténcias.
Conforme discutido por Napolitano (2007, p. 27), “por um lado, as elites e as camadas médias
escolarizadas, em processo de afirmacao de valores nacionalistas, em busca das “forgas
primitivas” da nagdo; por outro lado, as classes populares, em busca de reconhecimento cultural
e ascensao social”.

O samba ocupava, entdo, uma posic¢ao de pilar da “tradi¢do” musical brasileira, no

final dos anos 1950, quando ocorreu o0 advento da Bossa Nova. Esse movimento musical abriu
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caminho para a constituicdo de outra manifestagdo que se tornou sindnimo de “tradi¢do” na
masica, a chamada Mdusica Popular Brasileira (MPB). Discutiremos a seguir sobre a
constituicdo da MPB como complexo cultural, nos anos 1960 e 1970, e, em especial, sobre a

vertente da canc¢do engajada

4.4.1 A “MPB” e a “cancio engajada”

A MPB, designacdo que emerge nos anos 1960, estava voltada para uma
reelaboracdo do passado, assim como para a emergéncia de novas tendéncias e ndo pode ser
compreendida como um género especifico. Corroboramos as reflexes desenvolvidas por
Napolitano (em uma diversidade de publicacdes)’ no que diz respeito a compreenséo da sigla
MPB como uma “institui¢do sociocultural” e ndo como um género musical especifico, tendo
em vista que - especialmente, ao longo dos anos 1960 e 1970 - além de incorporar uma
diversidade de tendéncias e estilos musicais, a propria MPB fornecia as diretrizes (socioldgicas,
estéticas e ideoldgicas) e determinados critérios e julgamentos de valor, que foram
consolidando o seu lugar como centro do debate estético-ideoldgico daquela conjuntura.
Conforme destaca Napolitano (2010):

A MPB se destaca como o epicentro de um amplo debate estético-ideoldgico ocorrido
nos anos 60, que acabou por afirma-la como uma instituicdo cultural, mais do que
como um género musical ou movimento artistico. Seria temerério tentar delimitar as
caracteristicas da MPB a partir de regras estético-musicais estritas, pois sua instituicao
se deu muito mais em nivel sociolégico e ideoldgico. Estes dois planos foram
articulados pela mudanca no sistema de consumo cultural do pais, transformando as
cangdes no centro mais dindmico do mercado de bens culturais. A sigla MPB se tornou
sinbnimo que vai além do que um género musical determinado, transformando-se
numa verdadeira instituicdo, fonte de legitimagdo na hierarquia sécio-cultural

brasileira, com capacidade prépria de absorver elementos que Ihe sdo originalmente
estranhos, como o rock e o jazz. (NAPOLITANO, 2010, p. 7).

A partir de processos permeados de contradi¢Ges e tensdes, a MPB, com toda sua
heterogeneidade, foi se legitimando como expressdo de brasilidade e constituido um panteédo
de nomes consagrados que passaram a figurar como uma “tradi¢do” da musica popular
brasileira. A configuracdo desse complexo sociocultural se da, especialmente, a partir de

valores compartilhados por uma classe média politizada, opositora do regime militar,

% Marcos Napolitano é professor do Departamento de Histéria e do Programa de Pds-Graduacdo em Histdria
Social da USP. Possui uma consistente e produtiva atuacdo como pesquisador na area de histdria da cultura,
com énfase para as relacdes entre politica e misica popular. Seu trabalho de doutorado foi publicado com o
titulo: Seguindo a cangéo: engajamento politico e industria cultural na MPB, 1959-1969 (NAPOLITANO,
2001). Ver, entre outras publicacdes, Napolitano (1999, 2001, 2007, 2016).
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(intelectuais, artistas, estudantes, etc.), a qual reconhecia naquele tipo de produc¢do uma resposta
aos impasses estéticos e politicos daquela conjuntura histérica.

Importante ressaltar que essa manifestacdo cultural e artistica passou a ser nomeada
“MPB”, a partir de meados anos 1960, em especial, na esteira da efervescéncia dos festivais de
musica popular que foram um dos elementos fundantes para a difusdo do trabalho de artistas
que passardo a configurar esse archeion da MPB, tais como Elis Regina, Chico Buarque de
Hollanda, Edu Lobo, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre outros importantes nomes. Conforme
também é destacado por Naves (2000, p. 41), “a ideia de MPB (Musica Popular Brasileira) foi
surgindo aos poucos, ao longo dos anos 60, acompanhando as transformac6es ocorridas na
perspectiva politica e na sensibilidade estética da geragdo que sucedeu a bossa nova”. A MPB
vai abarcar diferentes estilos e tendéncias musicais nas décadas posteriores, e, até os dias atuais,
abrange a producéo de uma diversidade de artistas.

Assim, a sigla MPB surge em meados dos anos 1960, a partir do discurso dos
mediadores culturais, ou seja, essa designacdo evidencia visdes de mundo, posicionamentos e
posturas apreciativas em confronto na esfera musical. Na verdade, a imprensa e a
intelectualidade da época denominam, a principio, esse complexo cultural como “moderna
musica popular brasileira” ou, ainda, como “musica popular moderna”, e utilizam a sigla
“MMPB”. Em uma aprofundada e instigante reportagem publicada em 1966, na Revista
Realidade, o jornalista Narciso Kalili faz uma andlise acerca da producao de jovens artistas que
estariam fazendo uma renovacdo na musica popular brasileira, empreendida na esteira da

revolucdo estético-cultural capitaneada pela bossa nova.

A revolugdo que Jodo Gilberto, Antonio Carlos Jobim (Tom Jobim) e Vinicius de
Morais iniciaram na musica popular brasileira continua, mas mudou muito. Nos
objetivos, forma e conte(ido. A bossa nova ndo fala mais s6 de barquinho-sorriso-
amor-flor. Nem apenas de terra-fome-seca-miséria. Ndo se discute mais se ela é
samba-jazzificado ou jazz-sambificado. [...] Nesses oito anos de vida, a bossa-nova
mudou até de nome. Agora é moderna musica popular brasileira -MMPB. E néo
pertence mais, como em 1958, quando surgiu, a uma igrejinha local. Hoje ela é a
propria musica popular, influindo e recebendo influéncias das manifesta¢des musicais
de todas as regifes do Brasil (KALINI, 1966, p. 116).

Observemos que, naquela conjuntura, o jornalista faz uma leitura da “moderna
musica popular brasileira”, como um processo de continuidade e ruptura com a bossa nova;
assim a “MMPB” (sigla que perdera o primeiro “M” e passara a ser designada como MPB) nao
se restringe a estética e tematica proprias da bossa nova, nem aos limites de um primeiro
momento da cancdo engajada, que, segundo o autor, estandardizava as problematicas sociais

(“terra-fome-seca-miséria”). Assim, a “MMPB?” teria uma abrangéncia maior que a bossa nova,
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confundindo-se com a propria “musica popular”, ja que ndo estaria restrita ao Rio de Janeiro,
recebendo parametros de manifestagGes artisticas de todo o pais®.

A reportagem de Narciso Kalini € um registro de como, naquela conjuntura, a partir
do confronto entre diferentes vozes sociais, 0s mediadores culturais, construiram os sentidos da
MPB, no ambito da esfera musical. Vale ressaltar, ainda, que o texto foi escrito em 1966, ou
seja, ainda ocorreriam muitos processos que contribuiriam para os rumos da MPB, tanto no
plano artistico, quanto politico, como o advento da Tropicalia e, ainda, o recrudescimento da
censura no pais. Entretanto, pode-se observar que ja estavam bem abertos e consolidados os
caminhos de renovagdo da musica popular brasileira. Acerca do papel da Tropicalia nos rumos
da MPB, José Miguel Wisnik ressalta, em texto escrito em 1979:

O tropicalismo promove um abalo sismico no chdo que parecia sustentar o terraco da
MPB, com vista para o0 pacto populista e para as harmonias sofisticadas, arrancando-
a do ciclo do bom-gosto que a fazia recusar como inferiores ou equivocadas as demais
manifesta¢cBes da musica comercial e filtrar a cultura brasileira através de um halo
estético-politico idealizante, falsamente ‘acima’ do mercado e das condi¢des de
classe. No fermento da crise que espalha ao vento, o tropicalismo capta a vertiginosa

espiral descendente do impasse institucional que levaria ao Al-5 (WISNIK, 1980, p.
16).

Importante destacar que, em um primeiro momento de desenvolvimento da MPB,
a produgdo musical estava calcada, sobretudo, no ideério nacional-popular, que implicava na
busca das “raizes populares” e “tradicionais” da musica brasileira, na tentativa de se produzir
uma arte nacional e comprometida socialmente. Entretanto, ao longo das décadas de 1960 e
1970, naquela conjuntura repressiva e a partir de fortes impasses e dilemas estéticos e politicos,
esses valores foram se reconfigurando, especialmente com a ruptura empreendida pela
Tropicélia, com a insercdo de sonoridades e teméticas até entdo estranhas ao que se esperava
de uma cancdo nacionalista e engajada politicamente. Esses aspectos sdo de fundamental
relevancia para a analise dos processos de producdo de sentidos em foco nesta tese, tendo em
vista que os sentidos de engajamento da obra de Jodo do Vale estdo diretamente atrelados aos
valores do nacional-popular, hegeménicos em uma conjuntura bem especifica, sobretudo nos
anos 1964 e 1965. Esses valores foram redimensionados e passaram por mudancas que nao

podem ser desconsideradas na nossa analise.

8 Este trecho também assinala um aspecto importante: a oscilagio das nomenclaturas MPB e “musica popular
brasileira”. Em func¢ao da instavel delimitacdo dessa sigla, ainda hoje, a MPB (strictu sensu), muitas vezes, ¢
tomada como equivalente a “musica popular brasileira” (em sentido lato). Entretanto, consideramos importante
destacar as especificidades desses termos, conforme procuramos esclarecer ao longo desta secéo.
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Kalini (1966) apresenta o percurso de constitui¢ao da “MMPB”, em um processo
que envolve aspectos como as rupturas empreendidas pela “bossa nova nacionalista”,
capitaneada por musicos que se atrelaram aos movimentos estudantis e culturais da época, na
busca por uma producdo artistica voltada para a realidade nacional, entre esses Carlos Lyra,
Sérgio Ricardo e Nara Le&o.

Nesta perspectiva, conforme Kalini (1966, p. 121), naquela conjuntura, a “MMPB”
procurava abrir e consolidar os seus caminhos, “aceitando as contribuigdes da bossa nova
(riqueza harménica, polirritmia, tratamento intelectualizado dos temas poéticos e preocupacédo
de solidos conhecimentos musicais) e da musica popular participante (procura constante de
temas folcloricos, integracdo na vida nacional, interligacdo entre o morro e a cidade, o
proletariado ¢ a classe média)”. Kalini destaca, ainda, que a MMPB disputava comercialmente
espago com o “ié-ié-i€” (movimento que ficou conhecido como “jovem guarda”) e aponta uma
série de fatores que atestam o crescente prestigio da MMPB, entre eles: o sucesso dos festivais
da canc¢do; a gravacao de quase 600 novas musicas por més (ou seja, a forte insercdo desse tipo
de cancdo no mercado do disco); os shows musicais e espetaculos teatrais construidos com base
na “MMPB” (entre estes, o pioneiro, o show Opinido); o debate constante sobre a moderna
masica popular brasileira em diferentes meios de divulgacdo; e a crescente popularidade de
seus intérpretes e compositores, como Edu lobo, Chico Buarque, Vinicius de Morais, Nara
Ledo, Elis Regina e Jair Rodrigues.

O autor ressalta, ainda, as especificidades do publico e da estética daquela musica
renovada, em detrimento do “ié-ié-i€”: “As composigdes da MMPB sdo mais ricas
musicalmente, complexas, refinadas. Elas representam uma classe média intelectualizada,
guem ouve muitos discos, |é bastante, tem tempo para estudar e dinheiro para contratar
professores ou frequentar escolas” (KALINI, 1966, p. 119). Esse trecho assinala bem, naquela
conjuntura, que a legitimacao dos sentidos de MPB esta diretamente ligada a uma hierarquia de
valores sociais, ao filtro do “bom gosto” de determinados grupos sociais, assim a MPB vai se
consolidando como uma expressdo musical de “prestigio”, ou, ainda, “inteligente”, “cult” e
“refinada”. Assim, o que se entende por MPB envolve uma postura apreciativa do publico, o
“gosto musical” de determinados estratos sociais.

Em artigo publicado no Jornal do Brasil, em janeiro de 1970, o critico de mdsica
Julio Hungria discute sobre os rumos da musica popular brasileira e as novas possibilidade de
mercado para a MPB (ja designada com esta sigla) e ressalta que essa tendéncia de “vanguarda”

retine a maior parte dos autores e intérpretes de “primeira linha” e “ja deve estar ciente do que
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representa inclusive em termos de mercado, no ambito do mercado de compradores de discos
essencialmente jovem como o0 nosso (HUNGRIA, 1970).

Pode-se observar que a MPB esta muito ligada a uma determinada faixa de publico,
sobretudo, a classe média intelectualizada, que, a partir de uma serie de valores construidos
historicamente, ¢ considerada “culta”, “refinada”. Com a inser¢do dessa tendéncia musical no
mercado fonogréfico e no mundo da televisao, essa faixa se alargou, entretanto ainda continuou
abrangendo, sobretudo, diferentes estratos da classe média consumidora dessa musica
considerada de “bom gosto”. Assim, a delimitagdo de MPB passa por uma hierarquia de valor
e apreciacdo construida socio-historicamente, em um processo no qual o mercado de bens de
consumo teve papel fundamental. Dessa forma, tendo em vista sua instavel delimitacdo, a MPB
se constituiu, sobretudo, a partir de valores sociais e ideoldgicos, 0 que permite agregar a seu
escopo uma variedade de perspectivas musicais e estéticas.

Nessa conjuntura, o desenvolvimento da MPB esta diretamente atrelado a formacéo
de um publico consumidor de discos (e com poder aquisitivo para tal). Conforme dados
publicados no Jornal do Brasil, em 24/9/1969: “Em 1958/59, consumia-se de 30% a 35% de
musica brasileira, e de 65% e 70% de musica estrangeira. Hoje em dia, vende-se de 60% a 65%
de musica brasileira, e de 35% a 40% de musica estrangeira”. De acordo com Morelli (2000),
a MPB sempre teve uma importancia primordial para a industria fonografica

ndo apenas como meio para a conguista de um segmento de consumidores capaz de
igualar a longo prazo o mercado brasileiro de discos aos grandes mercados mundiais,
trazendo-lhe imediata elasticidade, mas também devido a formagdo de um cast

nacional ndo apenas capaz, mas também disposto a atender a demanda desse segmento
de consumidores (MORELLI, 2000, p. 88).

Conforme é discutido por Napolitano®, a cangio ocupou o centro do debate
estético-ideoldgico nos anos 1960 e 1970. Nessa conjuntura, a MPB se desenvolveu a partir do
impasse entre resisténcia politica e consumo cultural. Assim, constituiu-se a partir do dilema
entre a producdo de uma arte voltada para as problematicas sociais e politicas do pais e a sua
insercdo no crescente mercado de bens de consumo (tendo em vista que a televiséo e a industria
fonografica foram grandes articuladoras na configuracdo do conceito de MPB). Dessa forma,
havia uma constante tensdo entre masica, mercado e Estado, visto que, ao passo que a MPB foi
se consolidando como um produto altamente valorizado na industria fonografica, havia a
censura as producOes artisticas e o constate dilema estético-ideoldgico: seria possivel agir

politicamente submetido ao crivo das grandes gravadoras e das limitagbes impostas pela

81 Ver, especialmente, Napolitano (2001, 2016).
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producdo televisiva da época? Seria possivel produzir uma arte engajada, mas ao mesmo tempo
atuante no mercado? Essa discusséo ndo pode se restringir a uma visdo simplista de que arte
engajada foi cooptada ou deturpada pelo mercado, tendo em vista que esse processo envolve
muitas nuances. Podemos apontar que havia, naquela conjuntura, ainda, uma reconfiguracéo e
ampliacdo do publico.

Cabe destacar que, nesta pesquisa, quando nos referimos a “musica popular
brasileira” (com letra minuscula), estamos remetendo a musica brasileira cujo advento se deu
no final do século XVIII, como “musica urbana”, em oposi¢ao a musica erudita: “A musica
popular é fruto de um cruzamento da musica ligeira com as musicas tradicionais, das dancas de
saldo com as dancas folcléricas [...] A rigor, a forma privilegiada da musica popular é a cangéo,
tal como consagrada pela industria do disco” (NAPOLITANO, 2007, p.155). A musica popular
brasileira se desenvolveu ao longo dos séculos XIX e XX, abarcando diferentes géneros
musicais. Sandroni (2001) ressalta que até os anos 1940, o termo “musica popular” estava muito
ligado ao universo folclérico, rural. Tal associagcdo remonta os primeiros folcloristas, tais como
Silvio Romero e Mério de Andrade, cuja caracterizacdo do popular esta diretamente relacionada
ao rural. Assim, a musica urbana, do ponto de vista de intelectuais como Mério de Andrade, era
caracterizada, em geral, como “popularesca” (com todo o tom valorativo que essa palavra
carrega). Ja o termo “popular” era reservado as manifestagdes folcloricas, onde residiriam as
bases da cultura nacional.

Sandroni (2001) ressalta, ainda, que apenas, nas décadas de 1940 e 1950, ficam
mais delimitadas as fronteiras entre “popular” e “folclorico” e a “musica urbana” consolidou-
se como sindonimo de “musica popular”, em especial a partir do trabalho de estudiosos que se
voltaram para essa musicalidade, tais como Francisco Guimardes e Henrique Foreis
Domingues, o Almirante (musico, radialista, pesquisador, um dos criadores da Revista da
Musica Popular, publicacédo de critica musical que circulou de 1954 a 1956). Assim, o termo
“musica popular brasileira” foi se consolidando e, nos anos 1960 e 1970, foram publicados
importantes estudos voltados ao tema, tais como Mdsica popular, um tema em debate
(TINHORAO, 1997).

Segundo Sandroni (2001, p.29), nos anos 1960, as palavras “musica popular
brasileira”, “usadas sempre juntas, como se fossem escritas com tragos de unido, passam a
designar inequivocadamente as musicas urbanas veiculadas pelo radio e pelos discos”. Assim
a expressdo “musica popular brasileira” aparece como equivalente a musica comercial urbana.
Nessa conjuntura, a partir dos embates estético-ideoldgicos em cena nesse periodo, emerge uma

designacéo especifica - no interior desse campo maior da musica popular brasileira - que sera
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transformada numa sigla: MPB (Musica Popular Brasileira). Assim, ainda que alguns
pesquisadores, jornalistas e criticos utilizem, muitas vezes, a sigla MPB como sinénimo de
“musica popular urbana” ou “musica comercial urbana”, consideramos fundamental destacar a
especificidade do termo MPB (Mdusica Popular Brasileira), tendo em vista que essa sigla
designa uma manifestacao estético-ideoldgica que se configurou, em especial, nos anos 1960 e
1970, e constitui apenas uma parte do grande campo da chamada musica popular brasileira.
Essa especificidade da sigla MPB € assinalada por diversos autores, além dos ja
citados. Travassos (2000, p. 62) apresenta essa acepc¢ao do termo MPB, ao discutir a respeito
da atuag@o de sambistas no percurso de configuragdo da musica popular brasileira: “Donga e
Pixinguinha ainda viveram bastante - o suficiente para atravessar a chamada era do radio, nos
anos 40, e para ver surgirem a televisdo, a bossa-nova, o ié-ié-ié e o complexo de repertorios
denominado MPB, gestado nos festivais da can¢do nos anos 60”. Santuza Cambraia Naves
(2010, p. 41) destaca, em seu livro Canc¢do popular no Brasil, que “a ideia de MPB (MUsica
Popular Brasileira) foi surgindo aos poucos, ao longo dos anos 60, acompanhando as
transformacdes ocorridas na perspectiva politica e na sensibilidade estética da geracdo que
sucedeu a bossa nova”. Tinhordo (1991, p. 236) apresenta esta sigla como sindnimo de “misica
popular moderna”, a qual seria uma manifestagdo musical propria de uma esfera de “nivel
universitario” e “posterior a bossa nova”. Ja em Historia Social da Musica Popular Brasileira
(1998, p. 313) esse autor destaca que a bossa nova, nos anos 1960, passou a ser identificada ao
“conceito mais amplo de MPB, a musica popular moderna que viria sob sua influéncia”.
Conforme ressaltamos, a chamada “MPB” se consolida, em especial, a partir da
matriz nacional-popular, mas se abre a outras matrizes, principalmente com a emergéncia da
Tropicalia. Assim, o termo “Musica Popular Brasileira” (com letra maiuscula), cuja sigla é
“MPB”, conforme explicitamos, ndo remete a um género definido, mas a um complexo de
expressdes estéticas.
Nessa perspectiva, 0s processos de construcdo de sentidos em foco nesta pesquisa
estdo relacionados ao desenvolvimento dos meios massivos de comunicagdo e a recep¢do e
apropriacdo dos bens simbolicos, que envolvem fatores como o desenvolvimento do mercado
fonografico, do radio, da televisdo e a formagdo de um publico consumidor desses bens
culturais. Assim, a producéo dos discursos na esfera musical se da a partir de relagdes que
envolvem cultura e poder. Entretanto, ndo se trata apenas da dominacao de determinados grupos
sobre outros, mas sim de processos de negociacao e apropriacéo de diferentes bem simbdlicos.
Importante ressaltar que esses valores, construidos a partir do universo estético da

esfera musical, ndo sdo apenas um simulacro, ndo sd8o meramente impostos pelas elites e
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recebidos passivamente pelo publico. Tais valores sdo construidos a partir da confluéncia de
uma série de forgas, mas ndo sdo uma simples imposi¢do; ha uma relagéo dialdgica e responsiva
entre 0s sujeitos em interacdo no ambito da producao, difusdo e consumo desses bens culturais.

Na conjuntura da primeira metade dos anos 1960, a busca pela criagdo de uma
musicalidade de bases nacionais, articulada a realidade nacional, gerou uma fértil producéo
musical que culmibou com o advento do que veio a ser designado como “cang¢do engajada”, ou
“cancgdo de protesto”, que tem como um marco inicial o espetaculo Opinido, protagonizado por
Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale, conforme discutiremos mais detidamente ao longo desta
secao.

Em texto publicado em 19682, a pesquisadora Walnice Nogueira Galvdo discute
sobre a emergéncia daquilo gue se designava como Moderna Musica Popular Brasileira
(MMPB), manifestacdo musical que apresentava uma “proposta nova, dentro da tradi¢cao”.
Neste artigo, intitulado “MMPB: uma analise ideologica”, Galvao desenvolve uma leitura (a
partir de cancOes de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Geraldo Vandré, Chico Buarque e Edu Lobo)
segundo a qual a MMPB, compreendida como cancdo participante (engajada) propiciaria
apenas um escapismo, ou evasao, criando uma mitificacdo em torno das problematicas sociais.
A partir desse ponto de vista, essa autora desenvolve a conhecida metafora do “Dia que vira”,
que, na sua leitura, seria um dos seres imaginarios que compdem a mitologia da MMPB.
Segundo essa autora, a cancdo engajada nega o papel histérico dos sujeitos nos processos
historicos. Nesse entendimento, essas can¢des ndo instaurariam, de fato, uma possibilidade de
mudanca e resisténcia, apenas uma evasdo da realidade, por meio de imobilismo.

Importante ressaltar, entretanto, o contexto de emergéncia desse texto escrito por
Galvao, que se insere no coro de vozes que, naquela conjuntura, produziam uma autocritica
acerca dos alcances e limites da cancédo de critica social no pais e da acdo politica dos grupos
de esquerda. Esse texto foi citado pelo estudioso José Ramos Tinhordo, em seu livro, escrito na
década de 1970, “Pequena Historia da Musica Popular: Da modinha a cangdo de protesto”
(1991), para fundamentar sua critica a “can¢do de protesto” e € utilizado, frequentemente, pelos
estudiosos da musica popular, como uma leitura de referéncia acerca da “cangdo participante”
no pais. Entretanto, conforme ressaltamos, ndo podemos desconsiderar as condi¢des de
producdo desse texto. Trata-se de um artigo escrito em 1968, portanto analisa a producao da

cancao engajada até aquele momento; além disso, emerge em meio a um processo de autocritica

82 0 artigo publicado, originalmente, na Revista Aparte, do Grupo de Teatro da USP, também foi publicado, na
integra, em 1975, na coleténea intitulada “Saco de Gatos”. E esta a edigdo utilizada neste trabalho.
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que vinha sendo empreendido pela esquerda, em busca de novas formas de resisténcia aquele
contexto cada vez mais repressivo.

Esse processo de autocritica pode ser observado na leitura feita por Galvéo, que,
em sintese, questiona, nas cangdes, a falta de “sinais de uma avangada consciéncia” ¢ de uma
“proposta de acdo que ndo seja cantar”. Essa posi¢cdo defendida por Galvao clamava por uma
cancao mais exortativa, que fizesse um chamado direto a agdo, tomando como parametro de
cancdo revolucionaria o hino francés “A Marselhesa”, que é¢ um verdadeiro chamado a luta e
ao confronto direto (“Avante, filhos da Patria/ O dia da Gloria chegou! [...] As armas, cidaddos/
Formai vossos batalhdes” (...)). O chamado ao confronto direto era um dos embates da esquerda
naquele momento, que, em parte, defendia a luta armada como unica forma forma de
resisténcia®. A autora fecha o o texto fazendo referéncia a cango “Carcara”, de Jodo do Vale:
“Todavia, era uma vez uma can¢do chamada Carcard” (GALVAO, 1975, p. 129), o que pode
ser compreendido como uma leitura que atribui a “Carcard” sentidos de chamado direto a luta
(“Carcara, ndo vai morrer de fome/ Carcard, mais coragem do que homem), ao contrario de
um mero escapismo ou mitificacdo das problematicas sociais.

No entanto, Walnice Galvdo desenvolve uma leitura bem mais matizada da cancao
engajada brasileira, em texto escrito em 1998, intitulado “Nas asas de 1968: rumos, ritmos e
rimas” - publicado na coletanea “Rebeldes e contestadores: 1968. Brasil, Franca, ¢ Alemanha”.
No artigo, a autora apresenta um panorama da can¢ao participante, abordando desde produgdes
pré-64, como a premonitoria “Marcha da Quarta-Feira de Cinzas”, de Carlos Lyra e Vinicius
de Moraes; até cancGes do periodo da abertura politica. A autora reafirma os sentidos de
“Carcard” como um “brado de rebeldia” atrelado a “propaganda da luta armada” e faz uma
leitura de sentidos engajados metaféricos em cangdes do tropicalismo, afirmando que a
Tropicalia operou uma “dinamitagio dos clichés nacionalistas” (GALVAO, 2008, p. 153).

E importante destacar que ndo houve, no Brasil, um movimento deliberado e
organizado de producdo musical engajada, como ocorreu em outros paises, como Chile e
Argentina. A conjuntura histérica dos anos 1960 e 1970, no Brasil, fez emergir uma producgéo
artistica, ndo apenas no campo da musica, atrelada as problematicas politico-sociais e
preocupada, inicialmente, em buscar suas referéncias nas “raizes populares”. Pode-se destacar

que os sentidos de “cang¢do de protesto” emergem, na esfera artistico-musical, a partir do olhar

8 Napolitano (2007, p. 127) ressalta que “a opcio pela guerrilha, em meados de 1968, ja era uma realidade politica.
A cancéo, como principal veiculo cultural e ideoldgico da esquerda, passou a sofrer duras criticas de ativistas
que militavam sobretudo no movimento estudantil”. Segundo esse autor, um exemplo dessa critica foi o referido
artigo publicado por Walnice Galvéo.
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do “outro”, dos mediadores, do publico, dos outros artistas. Nessa perspectiva, o que ficou
designado como “cang¢do de protesto”, “can¢do engajada” ou “cangdo participativa” ndo ¢ um
bloco coeso e passou por muitos redimensionamentos. Entretanto, em suas diversas formas de
expressao, ndo predominou uma cancdo engajada de cunho exortativo e panfletario, salvo
algumas experiéncias mais especificas, como experiéncias pontuais diretamente atreladas ao
Centro Popular de Cultura, nas quais predominava o carater didatico e “conscientizador” da
cancao. Assim, neste trabalho, optamos pela utilizagao do termo “cancao engajada”, tendo em
vista que julgamos abarcar a diversidade de expressde musicais voltadas para a realidade social,
sem, necessariamente, estarem comprometidas com uma agao exortativa ou panfletaria.
Conforme ressalta Napolitano (2007, p. 126):
A vertente de uma ‘cancgdo de protesto’ stricto sensu ndo chegou a se confirmar como
parte do setor mais dindmico do mercado fonogréfico. [...] A MPB dos anos 1970

mesclava tradicdo lirica com protesto sutil, o que a afastava da tradi¢do dos hinos
revolucionarios mais explicitos, marca mais forte da nueva cancion latino-americana.

Ressaltamos que os sentidos de engajamento social da musica de Jodo do Vale se
constroem, especialmente entre 1964 e 1965, a partir de sua atuacao nos circuitos culturais
envolvidos com a producdo de uma arte engajada a partir de matrizes populares, gque culminou

com sua participacdo no show Opinido, conforme discutiremos a seguir.

4.5 JOAO DO VALE E O SHOW OPINIAO

“Podem me prender/podem me bater/ Podem até deixar-
me sem comer/ Que eu ndo mudo de opinido/ Daqui do
morro/ Eu ndo saio, ndo” (Zé Kéti)

A cancdo do sambista Zé Kéti, que intitula o espetaculo Opinido, ecoou como um
grito de resisténcia e rebeldia, na tensa conjuntura do recém-instaurado regime militar no pais.
Esse samba foi composto em 1962, no contexto do processo de desocupacdo dos morros
cariocas empreendido pelo Estado nos idos de 1960. No horizonte social de valores da
conjuntura pés-64, “Opinidao” reverberou como um brado contra a opressdo e a ordem vigente.

Apenas oito meses apds o0 golpe militar de 1964, estreava, no teatro do Super

Shopping Center84, em Copacabana, o espetaculo musical Opinido, com elenco composto pela

8 Apesar de localizar-se em area nobre do Rio de Janeiro, o local que recebeu o espetaculo possuia uma instalagéo
precéria, improvisada, até porque ndo era um teatro propriamente, mas um espaco que fora alugado para tal fim.
Alguns anos antes, o Grupo de Teatro Arena havia ficado em cartaz neste mesmo local com a pec¢a Eles néo
usam Black Tie, de Gianfrancesco Guarnieri. Assim, este espago também era conhecido como Teatro de Arena
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ja famosa cantora Nara Ledo; o sambista carioca Zé Kéti e o quase anébnimo compositor
maranhense Jodo do Vale. O show Opinido foi realizado em uma parceria entre artistas e
intelectuais oriundos do CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes) e o Grupo Teatro de Arena de Sdo Paulo. Essa parceria, em verdade, foi uma
estratégia para burlar possiveis repressdes, tendo em vista que o CPC havia sido extinto,
recentemente, junto com a UNE, apds a derrubada do governo de Jodo Goulart e tomada do
poder pelos militares. A peca foi construida de forma coletiva (conforme explicitaremos a
seguir) e escrita por Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando Costa. A direcao coube
a Augusto Boal, do Teatro de Arena, um dos principais diretores e tedricos da dramaturgia
nacional. A direcdo musical foi de Dorival Caymmi Filho.

Opinido é considerado, por diversos estudiosos, como um evento paradigmatico,
um “divisor de aguas”, um primeiro grito de protesto contra a ditadura militar, ainda que de
forma velada. Outros pesquisadores consideram que o show foi uma verdadeira catarse
naqueles tempos sombrios que se instalavam®. A estreia do espetaculo marca também o inicio
das atividades do Grupo Opinido que, ao lado de outros coletivos de arte dramatica, como o
Teatro de Arena de Sdo Paulo, teve decisiva atuacdo no processo de renovacdo estético-
ideoldgica do teatro brasileiro, em especial no que diz respeito ao engajamento social das artes
naquela conjuntura de cerceamento de direitos vivenciada no pais. O Grupo Opinido, que
nasceu “das cinzas” do CPC da UNE®, teve como fundadores Oduvaldo Vianna Filho
(Vianinha), Paulo Pontes, Armando Costa, Ferreira Gullar, Thereza Aragdo, Jodo das Neves,
Denoy de Oliveira e Pichin P1&%, reunidos com o objetivo de constituir um “teatro de protesto
e de resisténcia, nicleo de estudos e difusdo da dramaturgia nacional e popular” (GRUPO

OPINIAO, 2016).

do Rio, conforme pode-se observar em diversas matérias jornalisticas publicadas na época em que o Opinido
esteve em cartaz. Apds a temporada do show Opinido, esse espaco passou a sediar 0 Grupo Opinido.

8 Ver, por exemplo, Hollanda (1979) e Schwarz (1978).

8 Surgiu das cinzas, metaforicamente e, de fato, tendo em vista que o prédio da UNE, em que estava localizado
o principal nicleo do CPC (e onde havia sido construido recentemente um teatro), no Rio de Janeiro, foi
destruido e incendiado no fatidico 1° de abril de 1964, data de eclosdo do golpe militar. Moraes (1991, p. 129)
relata o clima que culminou com o incéndio da UNE: “carros e mais carros, com bandeirinhas do Brasil,
buzinavam sem parar, festejando o golpe, os mais atrevidos gritavam slogans anticomunistas e atiravam pedras
na fachada da UNE”. Esse autor relata, ainda, que grupos apoiadores do golpe militar se concentravam no portao
da UNE vaiando e hostilizando quem tentasse passar por ali. Conforme registrado por De Moraes (1991),
Oduvaldo Vianna e Armando Costa (dois dos autores do show Opinido) foram alguns dos cepecistas que
protagonizaram este confronto e testemunharam o incéndio que transformou em cinzas o projeto politico e
estético-ideoldgico de uma geracéo.

87 O Grupo Opinido durou oficialmente até 1980, mas, em 1967, ja ocorreu a saida de Vianinha e Paulo Pontes.
Sobre a trajetéria do Grupo Opinido, ver Kuhner e Rocha (2001).
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A recepcdo da critica e do publico ao show Opinido foi calorosa. Cerca de 130 mil
pessoas assistiram ao espetaculo que ficou em cartaz durante sete meses (além do Rio de
Janeiro, houve apresentacdes em Sao Paulo e Porto Alegre). O show Opinido teve grande
repercussao na imprensa da época. O jornal Diario Carioca, de 16 de novembro de 1964, ja
anunciava o langamento do “show-verdade”, sem historia, mas com sequéncia, ao lado da
“antiga musa da bossa Nova, do sambista de Escola de samba, Zé Keti, 0 especialista em
folclore nordestino, Jodo do Vale”. O jornal Tribuna da Imprensa, em janeiro de 1965, publicou
texto entusiasmado: “O melhor espetaculo da cidade estd no Teatro de Arena (Rua Siqueira
Campos) e se chama: “Opinido”. E impossivel classifica-lo. Nao é teatro, ndo é “show”, ndo é
drama, ndo é comédia, ndo é farsa, nem pantomina, ndo se filia a nenhum dos géneros
convencionais. Mas é ao mesmo tempo tudo isso, numa explosdo de brasilidade incontida, com
muita ingenuidade, um lirismo enorme que extravasa por todos os lados, um “show” de
protesto, um conjunto de revoltas impossiveis de serem reprimidas”. O principal critico de
teatro da época, Yan Michalski, publicou no Jornal do Brasil, em 15 de dezembro de 1964,
“Opinido se coloca, resolutamente, sob o signo da vibracdo, da comunicacao direta: o que pode
haver, na verdade, de mais vibrante no Brasil que a musica do povo, quando saida de fontes
auténticas e ndo deformada pelo fantasma do dinheiro e da comercializagao?”. No Gazeta de
Noticias, de 28 de janeiro de 1965, Almir Azevedo destacava: “Opinido ¢ um espetaculo alegre,
movimentado, bulicoso, onde algo de novo tenta insinuar-se”. Na imprensa paulista o0 Opinido
também repercutiu. No jornal Diario da Noite, de 28 de abril de 1965, Hilton Viana registrava
“‘Opinido’ ndo representa somente a completa modificacdo no campo do teatro brasileiro.
Marca também a fase de criacdo de idolos. E isso tem explicagdo. Porque em espetaculos como
‘Opinido’, o artista ndo fica limitado ao texto. O estilo proporciona aos artistas possibilidades
de compartilhar do espetaculo com o publico. Em “Opinido” ndo ha a tradicional parede de
concentracdo. Os artistas ndo sdo personagens. Sdo atores dialogando entre si e principalmente
com o publico, através da musica e do texto”. JO Soares escreveu na Ultima Hora, dos Diarios
Associados, em 28 de dezembro de 1964: “O publico estd lotando diariamente a sala de
espetaculos. Isto porque a ‘Opinido’ de Nara é o grito do povo. [...] As letras (isto sim sdo letras)
sdo o verdadeiro protesto do povo. Nara e Zé Kéti estdo muito bem, mas quem esta bom mesmo
€ 0 Jodo do Vale”.

Resguardada a euforia da recepcao inicial do show, também houve posicionamentos
gue questionam o carater constestatério do espetaculo. Em texto publicado nos anos 1970,
Tinhordo (2001, p. 86) caracteriza o Opinido como um grande “equivoco”, que ilustra bem a

relacdo de apropriacdo da cultura popular pela classe média, para o “consumo das proprias
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elites”. Importante destacar, entretanto, que essas manifestacdes culturais ndo sao
compreendidas - na abordagem aqui trabalhada - como uma mera apropriacdo das culturas
populares, pois esses processos envolvem uma série de antagonismos e negociacdes que
permeiam e constituem os fenémenos ideoldgicos.

Schwuarz (1978) ressalta a relevancia do Opinido como uma primeira resposta ao
golpe, entretanto pondera que a peca revelava os confitos e contradigdes da esquerda
nacionalista naquela conjuntura de derrocada pds-golpe militar.

Era inevitavel um certo mal-estar estético e politico diante do total acordo que se
produzia entre palco e plateia. A cena ndo cstava adiante do publico. Nenhum
elemento da critica ao populismo fora absorvido. A confirmacdo reciproca e o
entusiasmo podiam ser importantes e oportunos entdo, entretanto era verdade também
que a esquerdda vinha de uma derrota, o que dava um traco indevido de complacéncia

ao delirio do aplauso. Se o povo é corajoso e inteligente, por que saiu batido? E sc foi
batido, por que tanta congratulacdo? (SCHWARZ, 1978, p. 80).

Apenas oito meses apds o golpe, o futuro do pais ainda era uma incognita.
Conforme discutido por Napolitano (2000), a tomada do poder pelos militares causara
perplexidade em diversos setores da sociedade que acreditavam que o pais caminhava rumo a
avancos no campo social e politico e que as reformas de base (administrativa, financeira,
agraria, tributéria) proposta pelo governo de Jodo Goulart consolidariam uma nova etapa na
historia do Brasil. Entretanto, “a queda rapida e sem resisténcia do governo eleito passou a ser
um grande enigma politico a ser decifrado. Um novo impasse se colocou para os criadores
culturais, identificados com a esquerda nacionalista, acompanhado por uma profunda crise de
consciéncia” (NAPOLITANO, 2000, p. 39). Em meio a essa problemadtica, acentuou-se a
preocupacdo sobre qual seria o papel dos artistas e da intelectualidade no processo de
conscientizacdo do “povo” e resisténcia ao regime. Decorre dessa conjuntura, a leitura que
considera o Opinido com um momento de catarse para aqueles grupos, ainda aténitos com a
tomada do poder pelos militares.

O trecho da cancdo Marcha da quarta-feira de cinzas, de Carlos Lyra e Vinicius de
Moraes, que compde a trilha do Opini&o, ilustra bem aquele momento historico: “E no entanto,
é preciso cantar. Mais que nunca é preciso cantar. E preciso cantar e alegrar a cidade 788 A
mausica e as demais expressdes artisticas tornavam-se, cada vez mais, um caminho por meio do

qual seria possivel construir uma reacdo aqueles sombrios tempos que se instauravam.

8 Vale enfatizar que esta cancéo foi lancada em 1963, no LP Depois Do Carnaval - O Sambalanco, de Carlos
Lyra. Foi composta, portanto, antes do golpe militar, mas, considerando-se que 0s sentidos se constroem a partir
de diferentes situacdes de comunicagdo; no contexto pdés-64, essa can¢do ganhou entonagdo de resisténcia e
transformacdo, via fazer artistico.
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Importante destacar que, nos primeiros anos do regime, as manifestac@es intelectuais e artisticas
ndo foram o principal alvo da repressdo estatal, que recaiu, a principio sobre parlamentares,
militantes e diversas organizagdes sociais e politicas que pudessem ser consideradas uma
ameaca a ordem estabelecida. Paulatinamente, o cerceamento as manifestacGes politicas,
artisticas e culturais se enrijeceria, até sua culminancia com a promulgagéo do Al-5, em 1968.

Conforme destaca Mostago (1982, p. 76), “dentre todos, o teatro foi o primeiro setor
a se reorganizar e propiciar uma espécie de ‘modelo’ para a arte de resisténcia. [...] Opiniéo é
o melhor exemplo da corrente de resisténcia que se formou, espetaculo-chave dentro da
conjuntura de produgdo cultural da época”. Entretanto, considerando o carater dialogico da
linguagem, ndo podemos ter a ingénua crenca de que o Opinido pode ser considerado o
“discurso 1inicial”, “mitico”, “fundador” da arte engajada no pais, tendo em vista que o
espetaculo se constroi a partir de toda a efervescéncia estética, politica e cultural pré-64, ou
seja, responde a diversas vozes que 0 antecedem; assim como recebe a resposta de diversas
manifestaces artisticas que o sucedem. O Opinido entra como um elo nesse processo da
comunicacdo verbal, tornando-se uma importante referéncia naquela conjuntura sécio-
historico-ideologica.

Pode-se destacar, portanto, que Opinido foi um marco e tornou-se baliza para uma
série de manifestacfes culturais que emergiriam no periodo p6s-64, em diversas expressoes
artisticas, ndo apenas no teatro, mas também na musica, nas artes plasticas e no cinema. Cacé
Diegues, um dos mais produtivos nomes do Cinema Novo, também foi membro do CPC e
ressalta que 0 Opini&o tornou-se um “totem”, “um simbolo de resisténcia”®. Conforme relatado
por Heloisa Buarque de Hollanda, o Opinido foi um show “mitoldgico”.

Lembro-me de ter assistido varias vezes ao show, de pé, arrepiada de emocao civica.
Era um rito coletivo, um programa festivo, uma acdo entre amigos. A plateia fechava
com o palco. Um encontro ritual, todos em "casa", sintonizados secretamente no
fracasso de 64, vivido como um incidente passageiro, um erro informulado e

corrigivel, uma faléncia ocasional cuja consciéncia o rito superava (HOLLANDA,
1979, p. 40).

Nas artes dramaticas, diversos espetaculos teatrais icones desse periodo se
configuraram na esteira do show Opinido, como o Liberdade, liberdade, do Grupo Opiniéo, de
autoria de Millor Fernandes e Flavio Rangel, e ainda os espetaculos do Teatro de Arena: Arena

conta Zumbi e Arena conta Tiradentes.

8 Conforme depoimento concedido a Ridente (2001, p.243).
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Em 1959, no mesmo espaco no qual esteve em cartza o show Opinido, o Grupo
Arena havia encenado, o espetaculo Eles ndo usam black-tie, de Guanfrancesco Guarnierri
(parceiro de Oduvaldo Vianna em diversas producdes), grande sucesso que contribuiu para
redefinir os rumos do teatro nacional, que passou a enfocar as problematicas sociais: “Era a
estreia do proletariado brasileiro como protagonista de uma peca teatral” (MOSTACO, 1982,
p. 35). Na conjuntura de eclosdo desse espetaculo, o cenario teatral brasileiro via emergir
producdes voltadas para a realidade nacional, que néo tivera espago nas décadas anteriores.

Nos anos 1940 e 1950, consolida-se o processo de profissionalizacdo do teatro
brasileiro, em especial com a criacdo, em 1948, do TBC (Teatro Brasileiro de Comedia); e do
Teatro de Arena, em 1953, ambos sediados em S&o Paulo. Mais tarde, o Arena se une com 0
TPE (Teatro Paulista do Estudante), de onde eram integrantes Oduvaldo Vianna Filho e
Guanfrancesco Guarnierri. O TBC emergiu a partir de diversos grupos de teatro amadores e foi
capitaneado pelo mecena italiano Franco Zampari, atingindo um alto nivel de
profissionalizacdo, com a montagem de grandes producbes de classicos da dramaturgia
mundial. Realizavam um trabalho bem ao gosto das classes privilegiadas, que tinham como
referéncia os padrbes europeus de producdo teatral. O teatro moderno brasileiro, portanto, surge
como produto de entretenimento desses grupos sociais.

O Grupo Teatro de Arena, dirigido pelo dramaturgo José Renato, surge com uma
proposta de fazer teatral bem diferenciada, em especial pelo tom minimalista de suas produgdes:
poucos cenarios e iluminagdo, palco em estilo “arena”, 0 que expandia as possibilidades de
disseminacéo da arte dramatica, em especial pelo baixo custo de manutencdo econémica. Nessa
proposta cénica, qualquer lugar poderia se transformar em sala de espetaculos. O Teatro de
Arena, portanto, destaca-se no processo de transicdo desse fazer teatral centrado em autores
estrangeiros para uma producdo nacional, reunindo artistas que procuraram abordar em seu
trabalho questdes politicas e sociais, com expressivas renovacoes estéticas e tematicas. O Arena
passa de “uma espécie de TBC pobre, ou econémico, o grupo evoluiu, para converter-se em
porta-voz das aspirag@es vanguardistas de fins dos anos cinquenta (MAGALDI, 1984, p.7).

Assim, desde o final dos anos 1950, o teatro passa a ser cada vez mais voltado para
as problemaéticas sociais, acentuando a estreita relacdo entre arte e politica, que vai se
desenvolver, ao longo das décadas seguintes, com a atuacéo de diversos grupos teatrais focados
em uma arte engajada. Oduvaldo Vianna Filho, um dos autores do Opini&o, era oriundo do TPE
(Teatro Paulista do Estudante) e foi ““0 nome fundamental para ligar a sucesséo de empreitadas
do teatro engajado: TPE, Arena, CPC, Opini&o”, conforme discutido por Rindeti (2014, p. 104).
Consoante ressaltado, Oduvaldo Vianna Filho foi um dos fundadores do Centro Popular de
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Cultura da UNE (CPC-UNE), criado no inicio dos anos 1960, a partir do didlogo entre
estudantes, intelectuais, militantes e artistas que objetivavam difundir agdes artisticas voltadas
para a conscientizagao politica do “povo”.

Nessa conjuntura, 0 Opinido é ponto de convergéncia dos anseios de grupos sociais
(estudantes, artistas, intelectuais e diferentes profissionais) que representavam os valores
“progressistas”, a frente nacionalista apoiadora das reformas de base pré-64. Um espaco de
efervescéncia artistico-cultural desses grupos foi a casa de samba Zicartola, que funcionou no
Rio de Janeiro, entre 1964 e 1965, sob a direcdo do veterano sambista Agenor de Oliveira,
Cartola, e sua esposa, Eusébia da Silva, D. Zica. O restaurante tornou-se locus de sociabilidade
e encontros entre a juventude ligada as artes e a politica e avida pelo contato com artistas
considerados ‘tradicionais’, ‘populares’®®, que ja eram vistos como uma fonte na qual deveria
se pautar toda acdo politica e cultural, confome discutiremos na analise do discurso dos
mediadores culturais.

Os autores de Opinido (VIANNA FILHO, et.al, 1965) esclarecem que 0 processo
de criacdo do show se deu a partir de entrevistas realizadas com os artistas, reunido de material
biografico e registros da carreira profissional (fotografias, cartas, albuns, etc.). Selecionado o
material, foi feito um primeiro roteiro inicial que foi trabalhado com cada um dos atores e,
posteriormente, cada trecho foi apresentado de improviso por cada um. Tudo foi gravado e 0
texto final incorporou frases e expressoes acrescentadas pelos cantores protagonistas. O texto
da peca teve, ainda, a colaboracdo de diversos intelectuais e artistas, entre estes, Heitor dos
Prazeres, Cartola, Dona Zica, Elton Medeiros e Sérgio Cabral, que contribuiram com a selecdo
de sambas de partido alto; e Cavalcanti Proenca, pesquisador das manifestacbes populares
nordestinas, que contribuiu com a indicacdo da célebre peleja de Cego Aderaldo e Zé Pretinho.
Nos ensaios, com a colaboracdo de Augusto Boal e dos musicos que acompanhavam o
espetéaculo, ainda houve modificacdes no texto, na sequéncia das cances. Apos todo esse
processo criativo, os trés autores, entdo, finalizaram o roteiro. Pode-se observar, portanto, que
a propria construcdo do show Opinido, foi um trabalho coletivo, assinalada, inclusive, com a
parceria com o Teatro de Arena, que fez a direcdo do espetaculo com Augusto Boal. O texto
final, conforme ressaltado, tem autoria de por Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando
Costa.

Em 6 de abril de 1965, o Jornal do Brasil anunciou o langamento do show Opiniéo

em livro, publicado pelas Edi¢des do Val, uma pequena editora carioca criada no ano anterior

% A respeito da relagdo entre samba e politica no Zicartola, ver Castro (2013).
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por iniciativa de Valdir Rodrigues do Val. Este livro, ilustrado com fotografias de Fernando
Amaral, apresenta o texto completo do show e uma introducdo na qual os autores defendem
quais ‘as inten¢des do Opinido’. O roteiro da pega ¢é apresentado em sua primeira versao, com
a participacdo de Nara Ledo, mas traz, ainda, ao final, o novo texto apresentado por Maria
Bethania. Em setembro de 1965, a Philips lancou um long play com a gravacdo do show
Opinido ao vivo, em um registro antoldgico da atuacdo de Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale
no espetaculo®. Tanto o livro quanto o LP sdo hoje considerados preciosidades, objetos de
grande valor para pesquisadores e colecionadores, o0 que atesta a grande influéncia e relevancia
do show Opinido como representativo do debate estético-ideolégico daquela conjuntura
historica.
Naquela conjuntura repressora, o espetaculo foi alvo da censura estatal. Thereza
Aragdo, um das integrantes do Grupo Opinido, denunciou na imprensa censura sofrida pelo
Opini&o, quando esteve em cartaz em S&o Paulo, em 1965%.
A censura, que ja havia liberado o espetaculo, exigiu do diretor Augusto Boal os
seguintes cortes: retirar dados estatisticos sobre emigracdo nordestina que acompanha
a musica Carcarg; excluir totalmente o samba Noticiério de jornal, de Zé Ketti; cortar a
traducdo dum verso de José Marti que diz: Gualija Guatanamera quer dizer camponesa
de Guantanamo"; excluir na cangdo Tiradentes a expressao "militar, do verso "era um
alferes, era um militar", e também a expressdo milico, de outro trecho da mesma cancéo:
excluir do fecho do espetaculo em que os trés intérpretes repetem juntos pedacos de

cancdes cantadas anteriormente, especialmente o que diz: "mas plantar pra dividir, ndo
faco mais isso ndo" (CORREIO DA MANHA, 29/5/1965).

Este registro de censura ao Opinido é bem alegdrico acerca da obscuridade dos
critérios utilizados pelos censores neste periodo. Além disso, assinala uma conjuntura em que
ainda era possivel a classe artistica denunciar esse cerceamento da liberdade de expresséo e
demarca um momento de fortalecimento da repressdo as mais diferentes formas de producao
artistica, a partir do qual, além de ser exigido o corte de trechos considerados “contra a ordem”,
intensifica-se a proibicao da exibicdo das mais diversas expressdes, sobretudo musicais, teatrais
e cinematogréficas. Importante ressaltar que agdes censorias as artes e entretenimento S&o

anteriores a ditadura militar, assim, apds 64, a principio, continuaram vigorando mecanismos

%1 Conforme ressalta Cabral (2001), este LP possui grande valor documental, mas, em seu texto da contracapa,
apresenta algumas informagcdes equivocadas, como a data da gravagdo ao vivo. “A data registrada no disco, 23
de agosto de 1965, foi um dos erros. Ja fazia quase oito meses que Nara se afastara do show, e, no dia registrado
como da gravacdo, ela estava em esttdio fazendo seu préximo disco e o elenco de Opinido viajava pelo Brasil
tendo Maria Betania como cantora”. Em nossa pesquisa, ndo encontramos registros que confirmem a data, de
fato, da gravacéo desse LP ao vivo, mas, certamente, ocorreu entre dezembro de 1964 e janeiro de 1965, periodo
em que Nara Ledo esteve em cartaz no espetaculo.

92O registro desse corte em trechos do Opinido também aparece em outros veiculo de comunicagédo, como Folha
de S&o Paulo, de 16 de maio de 1965: “Censurados desde sexta, os espetaculos ‘Opinido’ e ‘Zumbi’”.
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de cerceamento ja existentes nos estados, amparados, sobretudo, na defesa dos “bons costumes
e da moral”. Até 1965, ou seja, mesmo apds o golpe militar, ndo havia uma regulamentacgao
centralizadora da censura em ambito nacional, assim, frequentemente, poderia ocorrer de uma
expressao artistica sofrer san¢cdes em um estado ou municipio e, em outro, ser totalmente isenta
de qualquer restricao®.

Com a promulgacdo do Decreto-lei n° 56.510/1965% foi criada a Secretaria do
Servico de Censura de Diversdes Publicas, o que, na pratica, significou a centralizacdo da
censura em um orgao federal, cujo foco era o controle de qualquer manifestacdo que pudesse
representar uma ameaga a “ordem publica”. Entretanto, com a Constituicdo de 1967 é que
ficaram determinados, de fato, os critérios a serem seguidos pela censura em ambito nacional,
transferindo, definitivamente, o controle das diversdes publicas para a esfera federal,
“delegando-lhe o poder de proibir a exibicdo de producbes cinematogréaficas, teatrais e
musicais, de inibir a apresentacdo de programas de radio e televisdo, e, ainda, de coibir
publicacdes periddicas como jornais e revistas” (PELEGRINI, 2015, p. 76).

Assim, durante os primeiros anos de ditadura, foram sendo criados diversos
mecanismos legais de recrudescimento da censura no pais, entretanto a repressao do regime
teve seu auge com a promulgacao do Ato Institucional n°® 5, em dezembro de 1968, o qual dava
plenos poderes ao executivo nacional, que poderia tomar acfes como decretar a intervengéo
nos estados e municipios, “sem as limitagdes previstas na Constitui¢do”; decretar estado de
sitio; suspender os direitos politicos de quaisquer cidaddos pelo prazo de dez anos e cassar
mandatos eletivos federais, estaduais e municipais, entre outras medidas repressivas, sob a
justificativa de combater “atos subversivos” que ameagavam a “ordem” e “seguranga interna”
do pais®.

Conforme ja ressaltado, em meio a essa conjuntura, 0 Opinido foi um sucesso de
critica e publico e tornou-se paradigmatico na arte engajada no pais. Nara Ledo ficou em cartaz
menos de dois meses. Em fevereiro de 1965, a cantora baiana Maria Bethania assumiu o papel,
por indicacéo de Nara Ledo%.

O diretor Augusto Boal ressaltou, em entrevista ao Jornal do Brasil, em 8 de

dezembro de 1964, que o espetaculo era uma experiéncia de “show-verdade”. ‘N&o possui uma
p

9 A respeito dos mecanismos de censura neste periodo ditatorial no Brasil, ver Pelegrini (2015).

% Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1960-1969/decreto-56510-28-junho-1965-
396733-publicacaooriginal-1-pe.html>.

% Disponivel em: <http://www?2.camara.leg.br/legin/fed/atoins/1960-1969/atoinstitucional-5-13-dezembro-1968-
363600-publicacaooriginal-1-pe.html>.

% No final de janeiro de 1965, Nara Ledo foi substituida temporariamente por Suzane de Moraes (filha do
compositor Vinicius de Moraes), enquanto Maria Bethania se preparava para assumir o papel no espetaculo.


http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1960-1969/decreto-56510-28-junho-1965-396733-publicacaooriginal-1-pe.html
http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1960-1969/decreto-56510-28-junho-1965-396733-publicacaooriginal-1-pe.html
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estrutura béasica de conflito. Toda a parte do texto resume-se a informagGes prestadas
diretamente pelos cantores”. O dramaturgo Jodo das Neves, um dos fundadores do Grupo
Opinido, também ressalta esse aspecto; ‘Nao era exatamente um show. Era show, era teatro, era
teatro, era show. Ninguém sabia definir exatamente o que era aquilo. Era um show em cima da
vida das pessoas, teatralizava essa vida (KUNHER; ROCHA, 2001, p. 58).

O roteiro de Opinido, de fato, ndo se trata de um texto padréo da arte dramatica.
N&o hd um conflito central, mas uma heterogeneridade de vozes e posicionamentos que
convergem para uma reflexdo acerca de problematicas do campo social e artistico-cultural do
pais. O texto, dessa forma, estabelece um didlogo entre a linguagem musical e dramatica, a
partir de testemunhos depoimento dos protagonistas sobre suas histrias de vida, seus
posicionamentos como artistas, seu olhar sobre a realidade. O espetaculo é costurado pelas
narrativas autobiogréaficas, sintetizadas por meio da musica, que é o fio condutor do Opinido.

Na peca, 0s trés intérpretes se vestiam com roupas usuais, sem aderecos, e eram 0S
proprios personagens. Cada um marca o seu posicionamento, a sua ‘opinido’ naquele debate
estético-ideoldgico.Amparados na teoria bakhtiniana, que considera a dimensdo axioldgica da
linguagem, podemos refletir sobre a relevancia, naquela conjuntura, de se “ter uma opiniao”,
tendo em vista tomar a palavra € sempre posicionar-se, expressar uma dimensdo valorativa.

Na esteira da proposta estética do Grupo de Teatro Arena, o Opinido foi encenado
no improvisado teatro em formato de arena, ou seja, o palco era um tablado ao centro, sem
cenarios e uma iluminacgdo sébria. Nessa estrutura, o publico fica ao redor do palco, fechando
um circulo, o que permite uma visao diferenciada do palco tipo italiano. Esse formato permite
uma maior interacdo e dialogo entre ator-plateia. O espetaculo tinha acompanhado de violdo,
flauta e bateria. A trilha era composta das seguintes canges:

- Peba na Pimenta (Jodo do Vale e Zé Batista)

- Pisa na Fuld (Jodo do Vale)

- Samba, samba, samba (trecho) (Zé Kéti)

- Tome morcego (Jodo do Vale)

- Boranda (Edu Lobo)

- Noticiario de Jornal (Zé Keti)

- Missa Agraria (trecho da peca musical de Gianfrancesco Guarnieri e Carlos Lira)
- Carcara (Jodo do Vale e Z¢é Candido)

- Tubinho (Zé Kéti)

- Nega Dina (Z¢é Keti)
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- Trecho de “Deus e 0 Diabo na Terra do Sol ” (Sérgio Ricardo e Glauber Rocha)
- Segredo de Sertanejo (Ouricuri) (Jodo do Vale e Zé Candido)

- Matuto transviado (Jodo do Vale)

- Voz do Morro (Zé Kéti)

- If I had a hammer (Peter Seeger)

- [ ain’t scared of your jail (Peter Seeger)

- Guantanamera (Peter Seeger)

- Cancao do homem s6 (Carlos Lira e Vinicius de Moares)

- Sina de caboclo (Jodo do Vale e Jodo Batista Aquino)

- Opinido (Zé Kéti)

- Mal-me-quer (Cristovam de Alencar e Newton teixeira)

- Insensatez (Tom Jobim e Vinicius de Moraes)

- Marcha do Rio 40 graus (trecho) (Zé Kéti)

- Malvadeza Durdo (Zé Kéti)

- Gimba (Gianfrancesco Guarnieri e Carlos Lira)

- Tristeza ndo tem fim (trecho) (Tom Jobim e Vinicius de Moraes)

- Esse mundo é meu (trecho) (Sérgio Ricardo e Rui Guerra)

- Deus e o diabo na terra do sol (trecho) (Sérgio Ricardo e Glauber Rocha)
- Maria Moita (Carlos Lira e Vinicius de Moares)

- Minha Histéria (Jodo do Vale)

- Marcha da quarta-feira de cinzas (Carlos Lira e Vinicius de Moares)
- Tiradentes (Francisco de Assis e Ari Toledo)

- Cicatriz (Zé Kéti e Herminio Carvalho)

Esta heterogeneidade da trilha sonora assinala como o Opinido € um espaco de
confronto das diversas linguagens artisticas que protagonizavam o debate estético-ideologico
daquela conjuntura histérica, tais como a bossa nova, o samba, 0 baido e, ainda, 0 Cinema Novo.
Assim, articulando o drama a musica, o Opinido torna-se arena para o debate acerca de diversas
problematicas sociais, culturais e politicas, tais como a questdo agraria, a seca no Nordeste e 0
problema da migracdo, o colonialismo cultural na musica, as relacées de mercado no campo da
producdo artistica. Observemos também o espetéculo reine a produgdo musical que despontava
como engajada, nacionalista, como a obra de Carlos Lyra, Sérgio Ricardo e Rui Guerra. A
cancdo de Jodo do Vale, nesse horizonte valorativo, passara a se inserir nesse coro de vozes,

configurando-se como engajada.
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No inicio de novembro de 1964, a gravadora Philips lancara o disco Opinido, de
Nara Ledo (o segundo de sua carreira), que reunia dois sambas de Zé Kéti (Opinido e Acender
as Velas); o baido Sina de Caboclo, de Jodo do Vale, além de cancbes de compositores
consagrados, como Edu lobo, Baden Powell e Sérgio Ricardo. Estas can¢des de Zé Kéti e Jodo
do Vale fazem parte da trilha do show Opinido. Conforme Cabral (2001), Oduvaldo Vianna
Filho ouviu o disco de Nara Ledo ainda antes do langamento e teve nele sua fonte de inspiracdo
para a concepc¢ado do espetaculo Opinido.

Na introducéo do livro Opinido, Vianna filho. et.al (1965) destaca quais seriam as
duas intengdes principais da peca; a primeira seria 0 espetadculo propriamente, com trés
diferentes nomes da masica popular; a segunda seria uma contribui¢éo a renovagdo de tematicas
e linguagens do teatro brasileiro, que ainda estava muito preso a importacdo mecanica de
modelos internacionais. Os autores ressaltam que ja vinham ocorrendo no pais experiéncias
exitosas nesse sentido, destacam, porém, que “é preciso restabelecer o teatro de autoria
brasileira. E preciso que finalmente e definitivamente nos curvemos a nossa forca e a nossa
originalidade’ (VIANNA FILHO, et.al, 1965, p. 9).

Com relacdo a primeira intencéo apontada pelos autores do Opinido, observa-se a
presenca da voz social do ideario nacional-popular, segundo o qual as transformacdes sociais e
culturais se dariam pela valorizagdo do “popular”, entendido como fonte determinante para a
consolidacédo do ideal de nagé&o.

Nara, Zé Kéti e Jodo do Vale tem a mesma opinido - a misica popular é tanto mais
expressiva quanto mais tem uma opinido, quando se alia ao povo na captacdo de novos

sentimentos e valores necessarios para a evolugdo social; quando mantém vivas as
tradicBes de unidade e integracdo nacionais (VIANNA FILHO, et.al, 1965).

Observemos, portanto, essa voz social presente naquele debate politico e estético-
ideoldgico, segundo a qual seria necessario formar uma frente ampla, capitaneada pela
intelectualidade e classe artistica, aliada ao ‘povo’, para que se tornasse possivel 0 processo de
transformacdo social. Por este angulo, é bem significativa a escolha dos trés tipos de
personagens do espetaculo, que - nos termos das correntes politicas de esquerda da época —
representavam a frente progressista; burguesia urbana, proletariado urbano e trabalhador rural.
A peca, entdo, reverbera uma voz social que defende uma alianga entre as classes, entre 0s
diferentes grupos de diferentes origens econdmicas e sociais.

Dessa forma, Jodo do Vale se insere nesse campo heterodiscursivo a partir de vozes
que assinalam posicionamentos como “a forca do homem do campo”, a “consciéncia e lucidez

29 ¢

do artista popular”, “a alegria e forca de vontade da gente sertaneja’. Nesta conjuntura, “o sertao
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nordestino e morro/suburbio carioca simbolizavam ndo s6 como territérios culturais, mas
espacos imaginarios de resisténcia “popular” ao novo contexto autoritario, em meio ao qual a
juventude estudantil engajada deveria buscar suas referéncias (NAPOLITANO, 2007, p. 35).

Varios artistas tiveram atuante militancia politica. A relacdo entre arte e politica era
muito estreita, tanto é que grande parte dos artistas e da intelectualidade era filiada, ou a0 menos
simpatizante, do PCB (Partido Comunista Brasileiro), a exemplo do musico Carlos Lyra, que é
considerado um dos responsaveis pela guinada nacionalista empreendida pela bossa nova. A
relacdo entre masica e teatro foi muito forte naquela conjuntura e teve parcerias como a de
Carlos Lyra, que trabalhou com Teatro de Arena de S&o Paulo e, posteriormente, foi diretor da
secdo de musica do CPC, sendo um dos principais articuladores da busca por inovacGes
estéticas atreladas ao carater social da musica, no inicio dos anos 1960, ao lado de importantes
nomes como Sérgio Ricardo, Vinicius de Moraes e Nara Ledo.

Nesse debate estético-ideoldgico, o ideario que fundamenta o Opinido e diversas
outras acgdes artistico-culturais no periodo teve grande influéncia entre a intelectualidade, tendo
em vista que se tratava de um projeto politico pautado na articulacao entre fazer cultura x fazer
politica, em que o “popular” tem um papel de relevancia, pois eria a fonte para o nacional e
para a arte de resisténcia. Nessa abordagem, trabalhada por grupos como o CPC, a cultura
popular estd diretamente relacionada a ideia de conscientizagdo politica, “tomada de
consciéncia da realidade brasileira”, um processo no qual os intelectuais tém um papel
fundamental. Nessa conjuntura, os intelectuais possuem um papel importante nesse processo
de conscientizagdo. “O que se buscava, pois, através da cultura popular, era levar as classes
populares uma consciéncia critica dos problemas sociais” (ORTIZ, 2001, p.62). Nesse ideario
de esquerda, pautado no nacional-popular, a musica aparece como veiculo ideoldgico de
mobiliza¢do do “povo”, portanto existe a preocupacdo em produzir uma arte “desalienada”,
“engajada”.

Feitas estas consideracOes acerca do popular e da tradicdo na esfera artistico-
musical, passemos a discussdo acerca dos aspectos epistemologicos e tedrico-metodoldgicos

desta pesquisa, para, na se¢do seguinte, realizarmos a leitura analitica do corpus delimitado.
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5 ANALISE DIALOGICA DO DISCURSO: QUESTOES EPISTEMOLOGICAS E
TEORICO-METODOLOGICAS

O fio condutor desta pesquisa ¢ a teoria bakhtiniana, o que representa um grande
desafio para os pesquisadores que se aventuram a trabalhar com essa abordagem, tendo em vista
que Bakhtin e o Circulo ndo elaboraram formalmente uma proposta de teoria e/ou analise do
discurso. Entretanto, conforme ressalta Brait (2012), ao longo de suas obras, sdo desenvolvidas
concepcdes fundamentais para uma abordagem da linguagem a partir das relacdes dialdgicas.

No texto Problema da Poética de Dostoievksi, conforme ja ressaltado, Bakhtin
(2013) propde o desenvolvimento dos estudos da linguagem pautados em uma abordagem
metalinguistica (ou translinguistica), ou seja, situado nas fronteiras de diversas disciplinas, em
seus entrecruzamentos e juncdes. As pesquisas metalinguisticas tém como foco as relacGes
dialdgicas, ou seja, “relagdes (semanticas) entre toda espécie de enunciados na comunicagdo
discursiva”. Bakhtin, a este respeito, esclarece que dois enunciados, quando confrontados em
um plano de sentido (ndo apenas como elemento linguistico) estdo sempre em relacdo dialdgica.
“As relagdes dialdgicas sdo de indole especifica: ndo podem ser reduzidas a relagdes meramente
I6gicas (ainda que dialéticas) nem meramente linguisticas (sintatico-composicionais). Elas s6
sdo possiveis entre enunciados integrais de diferentes sujeitos do discurso (BAKHTIN, 2013,
p. 323).

No dmbito do debate acerca da metodologia das ciéncias humanas, em contraponto
as ciéncias naturais, Bakhtin®” destaca que as ciéncias humanas s&o as ciéncias do texto, pois
estudam o homem em sua especificidade: a de produtor de textos, dialdgico e responsivo.

As ciéncias exatas sdo uma forma monoldgica de saber: o intelecto contempla uma
coisa e emite um enunciado sobre ela. Ai s6 h4& um sujeito: o cognoscente
(contemplador) e falante (enunciador). A ele sé se contrapde a coisa muda. Qualquer
objeto do saber (incluindo 0 homem) pode ser percebido e conhecido como coisa. Mas
0 sujeito como tal ndo pode ser percebido e estudado como coisa porque, como sujeito

e permanecendo sujeito, ndo pode tornar-se mudo; consequentemente, o
conhecimento que se tem dele s6 pode ser dialégico (BAKHTIN, 2011, p.400).

Bakhtin ressalta que, embora ndo haja fronteiras impenetraveis entre ciéncias

naturais e ciéncias humanas, estas ndo se voltam para um objeto mudo, inerte, pois 0 seu

% Esta discussdo ¢ desenvolvida, em especial, nos textos “O problema do texto na linguistica, na filologia e em
outras ciéncias humanas”, “Os estudos literarios hoje”, “Apontamentos de 1970-1971” e “Para uma
Metodologia das Ciéncias Humanas”, todos reunidos na coletanea Estética da Criacdo Verbal, (BAKHTIN,
2011).
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trabalho dialégico implica na construgdo de palavras sobre palavras, textos sobre textos,
pensamentos sobre pensamentos, ou, ainda, vivéncias sobre vivéncias. Podemos destacar que,
entre pesquisador e seu “objeto de estudos”, hd uma relagcdo dialdgica, tendo em vista que o
objeto também se torna sujeito.

O pesquisador, portanto, a partir de seu horizonte axiol6gico, de seu
posicionamento exotopico, cria um texto emoldurador que dialoga com o sujeito pesquisado. O
texto é a realidade imediata de estudos, assim, independentemente de quais sejam os objetivos
de uma pesquisa, s6 o texto pode ser o ponto de partida: “onde nao ha texto, nao hé objeto de
pesquisa e pensamento” (BAKHTIN, 2011, p. 307).

Na abordagem bakhtiniana, texto é compreendido como enunciado, ou seja, ndo se
restringe aos limites de estudos estritamente filologicos ou linguisticos (em sentido estrito). O
texto, portanto, situa-se no entremeio entre linguistico e extralinguistico. Ou melhor, os
elementos da situagdo imediata de comunicagdo, assim como da conjuntura mais ampla
(cultural, histérica, politica) sdo constitutivos do linguistico. Bakhtin (2013) ressalta que ndo
ha relacbes dialdgicas sem relacGes l6gicas e concreto-semanticas, mas aquelas possuem
especificidades e ndo se reduzem a estas. O texto, verbal ou ndo verbal, portanto, é a
materialidade do discurso, a unidade concreta da comunicag&o discursiva; é um evento singular
de materializacdo estilistica/composicional/tematica, produzida por sujeitos discursivos em
diferentes campos da atividade humana.

Para se tornarem dialégicas, as relagdes l6gicas e concreto-semanticas devem, como
ja dissemos, materializar-se, ou seja, devem passar a outro campo da existéncia,

devem tornar-se discurso, ou seja, enunciado, e ganhar autor, criador de dado
enunciado cuja posicédo ele expressa (BAKHTIN, 2010, p. 184).

Conforme Bakhtin (2010) discute no artigo “O problema do texto na linguistica, na
filologia e em outras ciéncias humanas”, 0 texto se desenvolve na fronteira de duas
consciéncias, de dois sujeitos. Desse modo, todo texto possui um autor, um sujeito - situado
espaco-temporalmente - e demarca valores e posicionamentos. O texto, portanto, como
enunciado, deve ser incluido na cadeia da comunicacdo discursiva de determinada esfera da
atividade humana na qual se realiza. Ainda nesse artigo, Bakhtin ressalta que dois elementos
determinam o texto como enunciado: seu projeto/ sua ideia (inten¢do) e a execucgdo desse
projeto. Podemos afirmar que esses elementos dizem respeito a atitude valorativa e responsiva
entre 0s sujeitos em interacdo e a sua expressividade e conclusividade. Conforme destaca
Bakhtin, ndo ha compreensdo sem avaliagdo; ambas s&o indissocidveis e simultaneas,

constituindo um ato Unico integral.
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Dessa forma, o pesquisador enfoca o objeto (sujeito pesquisado), a partir do seu
ponto de vista, de suas posicOes, que balizam sua avaliag&o. Entretanto, essas posi¢des ndo sao
inflexiveis, “ndo continuam imutaveis: sujeitam-se a acdo da obra que sempre traz algo novo”.
Assim, o pesquisador nao pode cair em uma “inércia dogmatica” da sua posi¢ao e se fechar
para novas descobertas que emergem na relagdo com o sujeito pesquisado. Conforme ressaltado
por Bakhtin: “O sujeito da compreensdo ndo pode excluir a possibilidade da mudanca e até da
renuncia aos seus pontos de vista e posic¢Ges ja prontos. No ato da compreensao, desenvolve-se
uma luta cujo resultado é a mudanca muatua e o enriquecimento” (2010, p. 378). A pesquisa em
ciéncias humanas implica em responsividade, negociacdo e confronto entre pesquisador e
sujeitos da pesquisa, no ambito das relagdes dialdgicas. Conforme Bakhtin (2017, p.19), neste
processo, a distancia, a exotopia, a posicdo exterior, € e alavanca mais poderosa de
interpretacdo.

A cultura do outro sé se revela com plenitude e profundidade [...] aos olhos de outra
cultura. [...] Colocamos para a cultura do outro novas questdes que ela mesma ndo se

colocava; nela procuramos resposta a essas questdes, e a cultura do outro nos

responde, revelando-nos seus novos aspectos, novas profundezas do sentido”
BAKHTIN, 2017, p. 19).

Essa abordagem considera, portanto, que os sentidos sdo construidos a partir da
interacdo de sujeitos histéricos, em diferentes contextos culturais. Os estudos do discurso, na
perspectiva da teoria dialdgica, consideram os aspectos linguisticos, tomando como ponto de
partida a situacdo da interacao verbal. Conforme destaca Brait (2006), um dos tragos fundantes
dessa abordagem é o fato de ela ndo poder ser trabalhada apenas de um ponto de vista interno
ou, ao contrario, externo a linguagem, pois € a partir da relacdo indissociavel entre o linguistico
e o extralinguistico que se constituem as relagdes dial6gicas. Esse ponto traz implicacdes
tedrico-metodoldgicas importantes para as pesquisas que trabalham nessa abordagem.

O trabalho metodoldgico, analitico e interpretativo com textos/discursos se da [...]
herdando da linguistica a possibilidade de esmiucar campos semanticos, descrever e
analisar micro e macro organizacgdes sintaticas, reconhecer, recuperar e interpretar
marcas e articulacdes enunciativas que caracterizam o(s) discurso(s) e indiciam sua

heterogeneidade constitutiva assim como a dos sujeitos ai instalados. (BRAIT, 20086,
p. 60).

Nessa perspectiva, os estudos da linguagem a partir das relagdes dialogicas nao
excluem os elementos linguisticos, tendo em vista que € na interagdo verbal que se materializa
a historicidade dos discursos. Conforme ressaltado, no caminho metodoldgico bakhtiniano, ndo

ha categorias de analise prontas para serem aplicadas a distintos corpora. E a partir da analise
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de um corpus discursivo, considerando sua historicidades, que se pode chegar a uma categoria
ou conceito.

A partir do meu lugar (inscrita socio-historicamente), procuro estabelecer uma
postura dialdgica frente as problematizacdes aqui levantadas e, articulando os referenciais
tedrico-metodoldgicos, desenvolvo a leitura do corpus, tendo em vista os objetivos delimitados
nesta pesquisa.

5.1 DELIMITACAO: CORPUS E PERIODO HISTORICO

A tarefa de delimitagdo do corpus e do periodo histérico nos imp6s alguns desafios.
Cheguei a obra de Jodo do Vale por meio da producdo de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro.
Em um primeiro momento, esta pesquisa pretendia estabelecer um didlogo entre a obra desses
trés “vértices do tridngulo nordestino”, porém constatamos que esta seria uma proposta
“homérica”, e talvez equivocada para um trabalho de tese, tendo em vista varios aspectos, COMo
a diversidade de trajetdrias desses artistas. Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro possuem uma
discografia consideravelmente maior que Jodo do Vale, que, apesar do vasto repertorio como
compositor, gravou apenas dois discos (um deles, compacto) como intérprete solo: “O poeta do
povo”, Jodo do Vale (1965) e Jodo do Vale (compacto duplo/ 1967). Conforme j& destacamos,
ha outros discos de Jodo do Vale, em parceria ou na voz de outros intérpretes: Opinido, ao vivo
(1965); Nova Historia da Musica Popular Brasileira (1977); Historia da Musica Popular
Brasileira: série grandes compositores (1983); Jodo do Vale (1981) e o ultimo gravado antes
da morte do artista, o tributo Jodo Batista do Vale (1994).

Além disso, a producdo desses trés artistas atravessa décadas, portanto ficaria dificil
justificar uma determinada delimitacdo de periodo histrico que ndo implicasse em um
montante excessivo de material para compor o corpus. Por tratar-se de uma pesquisa em analise
do discurso (ou seja, uma abordagem que ndo pode desconsiderar as conjunturas
socioideoldgicas de producdo dos enunciados), a definicdo sobre o corpus e a delimitagdo do
periodo histérico é fundamental para que possamos dar conta dos objetivos do trabalho, ainda
que de forma parcial, mas procurando ndo deixar muitas lacunas e arestas. Assim, no
levantamento bibliogréafico, procurei me aprofundar na produgdo musical de Jodo do Vale e me
deparei com as multiplas problematiza¢6es que emergem a partir das conjunturas nas quais essa
obra foi produzida. Dessa forma, delimitamos como foco desta pesquisa uma analise sobre
processos de construgdo de sentidos que emergem a partir da produgéo, circulacdo e recepgéo

da obra de Jodo do Vale, no periodo de 1964 a 1982. Em 1964, ocorreu a estreia do espetaculo
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Opini&o e, em 1982%, ocorreu o langamento do disco Jodo do Vale (CBS Discos), que foi
produzido por Chico Buarque, Fagner e Fernando Faro e reuniu diversos artistas consagrados
interpretando cancgdes de Jodo do Vale.

Tomando como referéncia a producéo de Jodo do Vale e sua insercdo no mercado
fonografico, delimitamos este periodo para nossa leitura, pois consideramos que estes sdo dois
marcos temporais no processo de consolidacdo do nome de Jodo do Vale no rol da nascente
MPB, sobretudo, em sua vertente da cancéo engajada.

Tal delimitacdo nao significa que ndo consideraremos a producéo de Jodo do Vale
na década de 1950 e, nas posteriores, décadas de 1980 e 1990, no entanto, para procurar dar
conta dos objetivos deste trabalho, vamos focar nosso olhar no recorte temporal delimitado
(1964-1982), procurando estabelecer um dialogo com a producao do artista em outros periodos.

Com relacédo as cangdes, delimitamos a analise do disco “O poeta do povo” Jodo
do Vale (1965), tendo em vista que este LP (long play) é um marco na carreira do artista, que,
até entdo, ja possuia diversas composicOes gravadas por artistas consagrados, mas nao tinha
estreado como intérprete no mercado fonografico. O langcamento desse LP ocorre no rastro do
sucesso do espetaculo Opinido e no processo de legitimacao de sua obra como atrelada a cangéo
de vertente de critica social. Consideramos, portanto, que este LP - de importante valor histérico
para a musica popular brasileira - contém uma relevante amostragem da producéo de Jodo do
Vale e possui, ainda, a peculiaridade de ser todo interpretado pelo artista. Todas as cangdes do
disco sdo de autoria de Jodo do Vale (em parceria) e, além disso, pode-se destacar que, nos
outros discos do periodo em analise, muitas das cancdes presentes em “O poeta do povo” Jodao
do Vale (1965) se repetem, espacialmente, na voz de outros intérpretes. Procuramos estabelecer
um dialogo entre as gravacbes do LP em analise, com outros fonogramas, especialmente com
o LP Jodo do Vale (1981) destacando as especificidades e caracteristicas de cada um.

Importante ressaltar que fonograma diz respeito ao registro sonoro/gravacdo de uma
cancgdo. Assim, uma mesma cancao pode ter diversos fonogramas, tendo em vista que pode ser
gravada por diferentes intérpretes (ou ainda pelo mesmo intérprete, mas em diferentes
ocasides). Cada fonograma deve ser registrado no 6rgdo competente, tendo em vista que
envolve questdes de direitos autorais. Consideramos que uma leitura do género cancao, de um

ponto de vista discursivo, deve considerar as especificidades da producéo, circulacéo e difusao

% O LP Jodo do Vale é registrado como producéo de 1981. Na verdade, o LP foi produzido ao longo de 1981 e,
pelo que pudemos constatar na pesquisa, a prensagem do disco deve ter sido realizada em dezembro de 1981,
mas a distribuicdo no mercado s6 ocorreu em janeiro de 1982. Assim, sua circulacdo ocorreu, de fato, neste
ano.
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de cada fonograma, tendo em vista que um fonograma é produzido em uma conjuntura
especifica que ndo pode ser desconsiderada. Jodo do Vale se consagrou, sobretudo como
compositor e teve suas cancdes gravadas por diversos intérpretes da musica brasileira.

Tendo em vista esses aspextos, o corpus da pesquisa, portanto, é composto por
cancdes de Jodo do Vale, presentes no disco “O poeta do povo” Jodo do Vale (1965) e textos
produzidos por mediadores culturais (jornalistas, criticos, especialistas, etc.). Além disso,
conforme ressaltado, o corpus é analisado, considerando também as especificidades do material
verbo-visual que o compde (fotografias que ilustraram matérias jornalisticas, fasciculos,
material gréfico do disco, etc.)

Assim, compdem o corpus deste trabalho:

- Cancoes de autoria de Jodo do Vale, reunidas no disco “O poeta do povo”, Jodo do Vale

(1965). Os titulos das cangdes sdo 0s seguintes:

- A voz do povo (Jodo do Vale/ Luiz Vieira)

- Carcard (Jodo do Vale/ José Candido)

- Pramim, ndo (Jodo do Vale/ Marilia Bernardes)

- Peba na pimenta (Jodo do Vale/ José Batista/ Adelino Rivera)
- Minha historia (Jodo do Vale/ Raymundo Evangelista)

- A lavadeira e o lavrador (Jodo do Vale/ Ary Monteiro)

- Pisa na fuld (Jodo do Vale/ Ernesto Pires/ Silveira Janior)
- O jangadeiro (Jodo do Vale/ José Candido)

- Fogo no Parana (Jodo do Vale/ Helena Gonzaga)

- Uricuri (Jodo do Vale/ José Candido)

- O bom filho a casa torna (Jodo do Vale/ Eraldo Monteiro)

- Sina de caboclo (Jodo do Vale/ Jocastro Bezerra de Aquino).
- Textos produzidos por mediadores culturais (masicos, jornalistas, criticos, intelectuais,
etc.), que circularam no periodo em analise por meio da imprensa especializada e lancam um

olhar sobre Jodo do Vale e sua obra.

- “Poesia de Jodo nasce do canto”, Jornal do Brasil, de autoria do escritor Jodo Antonio,



170

publicado no Caderno B, do Jornal do Brasil, em 16/7/1965%.
- “O poeta do povo” Jodo do Vale (1965), publicada no Caderno B, do Jornal do Brasil, em
8/10/1965, com assinatura dos criticos musicais Juvenal Portela e Mauro lvan'®,
- Encarte Colecdo Nova Historia da Mdasica Popular Brasileira (Fasciculos - Abril
Cultural/1977).
- “A volta de um poeta do povo num disco milionario”, Tarik de Souza, publicado Caderno B,
do Jornal do Brasil, em 16/1/19821%1,

Tivemos acesso aos jornais desse periodo por meio da Hemeroteca Digital
Brasileira, da Fundacdo Biblioteca Nacional. Além disso, obtivemos, junto ao Centro de
Documentacéo e Pesquisa do Jornal do Brasil (CPDoc/JB), autorizacgao para a reprodugédo dos
textos do JB que compdem o corpus desta tese, 0s quais encontram-se em anexo. O fasciculo
da colecdo Nova Histdria da Musica Popular Brasileira pudemos adquirir em um sebo virtual.
A reproducdo deste material também encontra-se em anexo.

Importante ressaltar que o Jornal do Brasil teve um importante papel como espaco
de mediacdo na esfera artistico-musical, especialmente por meio do Caderno B, destinado ao

debate sobre arte e cultura, conforme discutiremos ao longe da anélise.

5.2 PROCEDIMENTOS DE ANALISE

Ancorada na perspectiva epistemoldgica do Circulo de Bakhtin (calcada em uma
visdo socio-histérica de construcdo do conhecimento), esta pesquisa trabalha com
procedimentos tedrico-metodoldgicos qualitativo-interpretativos, de natureza analitico-
descritiva. O paradigma qualitativo, ao contrario do positivista (fundamentando em padrdes de
objetividade), remete ao campo da hermenéutica, no qual a questdo da intersubjetividade é

bastante forte, particularmente quando de natureza interpretativista, conforme ressalta Celani

% Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=an0%20196&pesq=%22Poesia%?2
0de%20J0%C3%A30%20nasce%200%20cant0%22>.

100 Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=an0%20196&pesq=%22Poesia%2
0de%20J0%C3%A30%20nasce%200%20canto%22>.

101 Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=an0%20198&pesq=%22A%20volt
2%20d0%20poeta%20d0%20povo%22>.


http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=ano%20196&pesq=%22Poesia%20de%20Jo%C3%A3o%20nasce%20o%20canto%22
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=ano%20196&pesq=%22Poesia%20de%20Jo%C3%A3o%20nasce%20o%20canto%22
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=ano%20196&pesq=%22Poesia%20de%20Jo%C3%A3o%20nasce%20o%20canto%22
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=ano%20196&pesq=%22Poesia%20de%20Jo%C3%A3o%20nasce%20o%20canto%22
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=%22A%20volta%20do%20poeta%20do%20povo%22
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=%22A%20volta%20do%20poeta%20do%20povo%22
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(2005). Na abordagem qualitativa, portanto, ndo ha neutralidade do pesquisador e os objetos
sdo também sujeitos histéricos e nao “seres mudos”, reduzidos a meros dados verificaveis e
quantificaveis.

Em Marxismo e Filosofia da Linguagem, Voldchinov (2017), ao desenvolver sua
proposta de construcdo de um método socioldgico para as ciéncias da linguagem, enfatiza
algumas regras fundamentais: ndo separar a ideologia da realidade material do signo; nao
dissociar o signo das formas concretas da comunicacdo social; ndo dissociar a comunicacao e
suas formas de sua base material. Esse autor ressalta, ainda, que, a lingua vive e evolui
historicamente “na comunica¢ao discursiva concreta, € ndo no sistema abstrato das formas da
lingua nem no psiquismo individual dos falantes” (VOLOCHINOV, 2011, p. 220). Nesse
debate, esse autor apresenta uma proposta de ordem metodoldgica para o estudo dos fenémenos
da lingua: a) formas e tipos de interacdo e sua relacdo com a comunicacdo concreta; b) formas
dos enunciados ou discursos verbais singulares em relacao estreita com a interacdo da qual séo
parte, isto €, os géneros dos discursos verbais determinados pela interacdo discursiva na vida e
na criacdo ideoldgica, ou seja, nas diferentes esferas da atividade humana; c: a partir dai, exame
das formas da lingua na sua interpretacdo linguistica habitual.

Nessa abordagem, portanto, linguistico e historico-social estdo imbricados,
indissociaveis. Assim, a analise dos problemas linguisticos deve ter como ponto de partida as
situacOes de comunicagao concreta, pois 0s enunciados precisam ser vistos em sua totalidade,
no fluxo da comunicacdo discursiva. Conforme ja ressaltado, no percurso tedrico-metodolégico
desta pesquisa, trabalhamos as conjunturas socioideoldgicas e 0s processos de producdo,
circulacdo e recepcao da obra de Jodo do Vale na esfera artistico-musical no periodo em anélise;
em seguida, o foco residiu no levantamento de textos verbais e verbo-visuais (enunciados
linguisticos/discursivos), nos quais se materializa o confronto entre diferentes vozes sociais, no
processo de construcdo dos sentidos da obra de Jodo do Vale.

Retomemos, entdo, os objetivos propostos neste trabalho para, em seguida,
apresentarmos os procedimentos metodoldgicos adotados com vistas a alcancar tais objetivos:
a) Geral: Fazer uma analise dialégica do heterodiscurso no processo de producéo dos sentidos
de “popular” e “tradi¢do” na esfera artistico-musical, a partir da obra de Jodo do Vale e do
discurso de mediadores culturais (musicos, jornalistas, criticos, editores), no periodo de 1964 a
1982. b) Especificos: 1) Analisar, a partir cangéo de Jodo do Vale, o confronto entre diferentes
vozes sociais no processo de construgdo dos sentidos de “popular”, com foco nas categorias
autor-criador/ autor-pessoa,/ personagem e responsividade; 2) Investigar como se

constituiram, discursivamente, os sentidos da obra de Jodao do Vale como “engajada” e
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“popular”, analisando, a partir do discurso dos mediadores culturais, os posicionamentos
expressos e os efeitos de sentido construidos por meio da utilizagdo de elementos linguistico-
discursivos, tais como determinadas formas nominais e gramaticais; 3) Fazer uma analise
verbo-visual dos processos de construcao de sentidos da obra desse artista, a partir de material
produzido por mediadores culturais, considerando os circuitos de producéo, circulagdo e
consumo na esfera artistico-musical.

Tomando como baliza a concepc¢do socio-historico-ideologica da linguagem do
Circulo de Bakhtin, neste trabalho, lanco um olhar sobre o corpus, apoiada em conceitos
basilares dessa abordagem, tais como relacGes dialdgicas, ideologia, alteridade e
responsividade. Em funcdo das especificidades do objeto, dos problemas, dos objetivos e
questdes propostas, foram definidas as macrocategorias de analise deste trabalho:
heterodiscurso e esferas da atividade humana. Importante destacar que, conforme ressalta Brait
(2006), “o corpus fala”, portanto é no percurso da pesquisa que vai se apresentando a
necessidade de mobilizacéo e articulagdo entre determinadas categorias. Nesse trajeto, com 0
levantamento do corpus, foram emergindo as categorias mais especificas de analise: exotopia,
entonacdo, horizonte social de valores e posicionamento axioldgico, autor-
criador/personagem. Desse modo, a partir desse referencial teérico, selecionei essas categorias,
que serdo ferramentas para a analise dos enunciados concretos que compdem o corpus da
pesquisa. Essa selecdo e acabamento do conjunto teérico que subsidia minha anélise assinalam
meu posicionamento, minha assinatura como pesquisadora.

Os sentidos construidos a partir do pensamento especializado sobre a musica
popular emergem permeados de tensGes sociais e lutas culturais, que envolvem aspectos como
crescimento do mercado fonogréafico, mobilizagdo politico-cultural e consolidacdo de um
publico consumidor da chamada MPB. Qual seria, entdo, o papel dos mediadores culturais nesse
jogo? Assim, tomando como categorias como alteridade, responsividade e exotopia,
analisamos, a partir do discurso dos mediadores culturais, 0s sentidos construidos sobre a obra
de Jodo do Vale e, consequentemente, o lugar social ocupado pela obra desse artista, no
contexto de configuracdo da MPB, em especial em sua vertente da cancdo engajada.

Também compBem esse coro elementos ndo-verbais, que, atrelados, aos elementos
verbais serdo determinantes na constru¢do dos sentidos dos signos em foco na pesquisa.
Considerando os circuitos de producdo e consumo da cultura musical, fizemos uma analise de
material verbo-visual que permeia o material do corpus para investigarmos como, a partir da

obra desse artista, se ddo esses processos de construcdo de sentidos.
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Considerando a abordagem metodoldgica depreendida a partir dos escritos do
Circulo e com o intuito de alcangar os objetivos propostos nesta pesquisa, 0s procedimentos
metodoldgicos/analiticos adotados, ao longo dessa investigacédo, para lidar com o corpus foram
0s seguintes: a) discussdo sobre a conjuntura socio-histérico-ideoldgica e os processos de
producdo, circulacdo e recepcdo da obra de Jodo do Vale na esfera artistico-musical, entre 1964
a 1982; b) estudo sobre as especificidades da esfera artistico-musical e dos géneros que nela
circulam, no recorte espaco-temporal empreendido na pesquisa; analise dos enunciados
concretos que compdem o corpus da pesquisa, a partir dos seguintes parametros (articulados):
c) dimens&o histdrico/social/ideoldgica: contexto de producdo e circulacdo; lugar ocupado na
esfera artistico-musical; didlogo com outras esferas, com “ja-ditos”, etc.; dimensao
verbal/verbo-visual: recursos linguistico-discursivos que geram determinados efeitos de
sentido; entonacbes e posicionamentos axioldgicos; articulacdo das diversas categorias
analiticas.

Conforme j& discutimos, € importante lembrar que, no ambito das relacGes
dialdgicas, toda palavra é internamente dialogizada (é arena de um microdialogo), portanto, é
possivel, a partir de um trabalho analitico, mobilizar as multiplas vozes sociais em confronto
no processo de enunciacdo. Essas vozes estdo diretamente relacionadas com a entonacéo e 0s
acentos apreciativos, que demarcam diferentes posicionamentos dos mais diversos sujeitos
historicos.

Tendo em vista este percurso tedrico-metodoldgico, importante reiterar que as
reflexdes e os resultados advindos deste trabalho ndo tém comao referéncia apenas os enunciados
que compBem o corpus da pesquisa. O debate sobre a conjuntura sdcio-historico-ideoldgico
desenvolvido ao longo da pesquisa fundamenta e norteia a leitura aqui desenvolvida. Além
disso, conforme pdde ser observado ao longo da escrita dessa tese, para fazermos a leitura sobre
0s processos de construcdo de sentidos na esfera artistico-musical, tomamos também como
fontes para esta pesquisa material jornalistico dos vérios periodos de produgdo artistica de Jodo
do Vale, em especial do principal polo de producédo de bens culturais de consumo do pais (Rio
de Janeiro), ao qual tivemos acesso por meio do acervo da Hemeroteca Digital Brasileira, da
Fundagdo Biblioteca Nacional. Na analise do corpus, propriamente, também procuramos
estabelecer um didlogo com outros discursos dos mediadores culturais, produzidos naquela
conjuntura socioideoldgica, no intuito de investigar a heterodiscursividade na esfera artistico-
musical. Conforme ressaltado, também tivemos acesso a documentos historicos do periodo
ditatorial-militar do pais, por meio do Banco de Dados Memdrias Reveladas, do Sistema de

Informagdes do Arquivo Nacional.
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Considerando-se esses aspectos tedrico-metodoldgicos, a analise dos enunciados
concretos constitutivos do corpus desta pesquisa foi realizada a partir dessas dimensdes:
historico/social/ideologica e verbal/verbo-visual, articuladas com as especificidades da esfera
artistico-musical. Dessa forma, na analise da dimensdo verbal/verbo-visual, no discurso dos
mediadores culturais, nos detivemos nos elementos linguistico-discursivos como indices de
materializacdo do confronto entre diferentes vozes sociais na esfera artistico-musical; assim
analisamos os confrontos entre diferentes vozes, que podem ser observados por meio da escolha
de determinados recursos linguistico-discursivos. Nessa perspectiva, analisamos a utilizacéo de
recursos como o uso de marcas tipograficas, como a aspas, além de formas linguisticas, como
adjetivos, advérbios e verbos, discutindo sobre essas escolhas e os efeitos de sentidos
construidos. A partir desses recursos linguistico-discursivos, procuramos analisar, também, que
posicionamentos axioldgicos sdo expressos nos enunciados em estudo, 0s quais, muitas vezes,
se configuram como polémica, ironia, consenso/ dissenso em relagédo a outros posicionamentos
em confronto na esfera artistico-musical.

Esses foram os procedimentos adotados para leitura de todo o corpus da pesquisa,
que envolve o discurso dos mediadores culturais e as can¢des produzidas por Jodo do Vale.
Entretanto, ao nos depararmos com a analise do corpus, ficou claro que a cangdo exigia
procedimentos mais especificos, tendo em vista o seu carater de objeto artistico. Desse modo,
além desses procedimentos gerais de analise do corpus, desenvolvemos procedimentos
especificos para a leitura das cancdes.

Importante destacar, portanto, a especificidade da can¢do como objeto estético,
construido no ambito da esfera artistico-musical por sujeitos historicos, a partir de diferentes
horizontes valorativos. Segundo a abordagem bakhtiniana, vérias vozes sociais se inter-
relacionam no todo artistico, portanto a cangdo é aqui entendida como um “microcosmo da
realidade saturada da lingua”. Neste género, sdo orquestradas, artisticamente, diferentes vozes
sociais, posicionamentos axioldgicos. A concepcdo bakhtiniana de autor-pessoa/autor-criador/
personagem, conforme discutimos na Secdo 3, possibilita-nos refletir sobre como se da, a partir
de determinados posicionamentos valorativos e de um excedente de visdo, a orquestracao entre
os multiplos e heterogéneos dizeres sociais, na construcdo de uma arquitetdnica da cangéo.
Nessa perspectiva, analisamos, nas cangdes, a partir do embate entre diferentes vozes sociais, 0
processo de construgdo dos sentidos de “popular”, com foco para as categorias autor-
criador/autor-pessoa/ personagem, exotopia, responsividade e alteridade.

Desta maneira, considerando as idiossincrasias desse género da esfera artistico-

musical, a cancdo ¢ analisada, nesta pesquisa, a partir de um olhar sobre suas trés dimensdes



175

constitutivas: conteudo tematico; estilo e construgdo composicional. O carater hibrido da
cangdo (a indissociavel articulacdo entre letra e melodia) esta diretamente relacionado a sua
estrutura composicional, entretanto perpassa essas trés dimensdes do género, também se
evidenciando no estilo e no contetdo tematico. Neste trabalho, conforme ja ressaltado, a cangéo
é analisada com foco para os aspectos verbais, mas sem desconsiderar sua dupla natureza verbo-
melddica.Destarte, ainda que de forma incipiente, procuramos considerar - em dialogo com o
verbal - alguns aspectos da dimensdo musical das can¢bes, como género, arranjo e melodia.
Vale lembrar que os parametros composicionais, estilisticos e tematicos da cangéao
sdo aqui analisados como constitutivos de uma arquitetdnica (que articula aspectos formais e
valorativos), construida a partir do confronto entre diferentes vozes sociais na esfera artistico-
musical. Nessa perspectiva, para a analise das cangdes que compdem o corpus deste trabalho,

procuramos articular os seguintes parametros:

- Levantamento e discussdo da situacdo imediata de enunciacdo: o auditério social, a relacéo
entre cancdo/intérprete e puablico, os fatores estéticos, ideoldgicos e socioecondémicos
envolvidos na producdo do fonograma em analise; dialogo com outros fonogramas da cancao;
discussdo sobre a conjuntura social mais ampla na qual se insere a producdo deste produto

artistico, no ambito no mercado de bens culturais de consumo.

- Discussdo sobre aspectos composicionais e estilisticos, observando parametros verbais
(construcdo de imagens poéticas, figuras de linguagem, selecdo dos recursos lexicais,
fraseoldgicos e gramaticais da lingua) e melédicos (género, arranjos, acompanhamento, etc.),
assim como a articulacdo entre estas instancias da cancdo (verbal e musical); analise dos
conteddos tematicos recorrentes: conflitos, paisagens, tematicas, personagens (tipos), etc.
Tendo em vista que a esfera artistico-musical envolve processos de producao,
circulacdo e recepcao, os sentidos da cancao sdo construidos a partir do confronto com outras
vozes, tais como a dos mediadores culturais, que, responsivamente, sdo o “outro” que langam
um olhar sobre a obra de Jodo do Vale e produzem narrativas que contribuem para a legitimacao
de determinados sentidos dessa obra. Decorre dai a heterogeneidade do corpus, pois
procuramos discutir sobre como esses sentidos circularam e ganharam legitimidade a partir
dessa esfera da atividade humana. Assim, os sentidos de “popular”, e “tradi¢ao” sdo produzidos
a partir de uma série de valores culturais, estéticos e ideoldgicos, construidos sécio-

historicamente e compartilhados por determinados grupos sociais.
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Nessa perspectiva, procuramos estabelecer um didlogo entre os documentos que
compdem o corpus, com vistas a alcancar os objetivos da pesquisa. Dessa forma, a partir das
cancdes, do material verbo-visual e dos textos criticos, produzimos uma analise dialdgica do
heterodiscurso nos processos de construgdo dos sentidos de “popular” e “tradigdo”, sempre

considerando a articulagdo entre o linguistico e o social/histérico/ideoldgico.

Quadro 1 — Sintese procedimentos metodoldgicos/ analiticos

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS/ANALITICOS

1. Discussdo sobre a conjuntura socio-historico-ideologica e os processos de produgdo, circulagdo e
recepcdo da obra de Jodo do Vale na esfera musical nos anos 1960 e 1970.

2. Estudo sobre as especificidades da esfera artistico-musical e dos géneros que nela circulam, no recorte
espago-temporal empreendido na pesquisa.

3. Analise dos enunciados concretos que compdem o corpus da pesquisa, a partir dos seguintes parametros
(articulados):

a) dimensio historico/social/ideologica: contexto de produgdo e circulagdo: lugar ocupado na esfera
musical; dialogo com outras esferas, com “ja-ditos”, etc.;

b) dimensao verbal/verbo-visual: recursos linguistico-discursivos que geram determinados efeitos de
sentido; entonagdes e posicionamentos axiologicos: articulagdo das diversas categorias analiticas

- Levantamento e discussdo acerca da situagdo imediata de enunciagdo: o
auditorio social, a relagdo entre cancao/intérprete e publico, os fatores
estéticos. ideologicos e socioecondmicos envolvidos na produgdo do
fonograma em analise: assim como discussdo sobre a conjuntura social mais
ampla na qual se insere a produgdo deste produto artistico. no dmbito no
mercado de bens culturais de consumo.

- Discussdo sobre aspectos composicionais e estilisticos. observando
pardmetros verbais (construgdo de imagens poéticas, figuras de linguagem.
selegdo dos recursos lexicais, fraseologicos e gramaticais da lingua) e
melddicos (género. arranjos, acompanhamento. etc.). assim como a
articulagdo entre estas instancias da cangdo (verbal e musical); analise dos
contedidos tematicos recorrentes: conflitos, paisagens, tematicas, personagens

(tipos). etc

Analise da cancio

Fonte: Elaborado pela autora
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6 ANALISE DIA’LC')GICA DOS PROCESSOS DE CONSTRUCAO DE SENTIDOS NA
ESFERA ARTISTICO-MUSICAL

6.1 LEITURA DAS CANCOES DO DISCO “O POETA DO POVO”,JOAO DO VALE (1965)

Com o intuito de investigar, a partir cancdo de Jodo do Vale, o confronto entre
diferentes vozes sociais no processo de construgdo dos sentidos de “popular”, daremos foco as
categorias autor-criador/ autor-pessoa/ personagem, responsividade e alteridade. Ressaltamos
que faremos a andlise das canc¢Ges delimitadas nesta pesquisa, estabelecendo um dialogo com
outros fonogramas desta cang&o’®2,

O disco “O poeta do povo”, Jodo do Vale foi lancado pela Philips, em 1965, época
em que Jodo do Vale estava em cartaz com o show Opini&o. E o Gnico LP solo desse artista,
que ja possuia, nesta época, pelo menos, mais de uma centena de cang¢Ges gravadas na voz de
diferentes intérpretes. Em 1967, foi langado, também pela Philips, um compacto duplo de Jodo
do Vale, que reunia quatro cangdes: “Eu chego 18" (Jodo do Vale e Abel Silva); “Sanhar6” (Jodo
do Vale e Luis Guimarées); “Eu vim prai” (Jodo do Vale e Manoel Euzébio); e “Viva meu
Baido” (Jodo do Vale e Vezo Filho).

A multinacional holandesa Philips iniciou sua atuagdo no mercado fonografico
brasileiro em 1958, ao comprar a maior fabricante de discos de vinil do pais, a Companhia
Brasileira de Discos (CBD). A CBD, inicialmente designada Sinter (Sociedade Interamericana
de Representacdes), foi criada em 1945 e tornou-se responsavel pela gravacdo de grandes
nomes da musica popular brasileira, como Pixinguinha. A Philips langou seus primeiros discos
no final dos anos 1950, com destaque para artistas da nascente bossa nova, como Vinicius de
Moraes, Baden Powell e Carlos Lyra. J& nos anos 1960, também gravaram pela Philips artistas
como Nara Ledo, Tom Jobim e Jodo Gilberto. Também pela Philips foi lancando, em 1967, o
disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis, marco inicial do movimento da Tropicalia,
gue rompeu muitos dos paradigmas da musica brasileira produzida até entdo. Até o final dos

anos 1970, a Philips manteve o selo CBD-Phonogran, que mudou para Polygram, em 1978. Em

102 Ressaltamos que ndo temos o intuito de fazer o levantamento de todas as gravacdes dessas cancdes, entretanto
procuramos estabelecer um didlogo com outras leituras dessas composicdes de Jodo do Vale, especialmente
com o disco Jodo do Vale (CBS, 1981). Tivemos acesso a esses outros fonogramas, conforme ressaltamos na
introducdo do trabalho, por meio do acervo do pesquisador Henrique Didimo, da plataforma Youtube e do
servico de stremming Deezer.
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1998, houve uma fuséo entre a Polygram e outra grande gravadora, a Universal Music, que
passou a deter 23% do mercado fonografico do planetal®,

Nos anos 1960, a multinacional Philips e a gravadora independente Elenco (do
musico Aloisio de Oliveira) lancaram os principais nomes da nascente MPB e também foram
responsaveis pelo estabelecimento de determinados padrdes de sonoridade que caracterizariam
a “moderna musica brasileira”, por exemplo, com a incorpora¢do de trios jazzisticos aos
instrumentos de escolas de samba “tamborim, pandeiro, cuica, agdgo”%.

Em anuncio publicitario da Philips, publicado em 1965 (Figura 1), com o slogan
“Neste Natal, a bossa ¢ dar discos Philips”, pode-se observar que a imagem da orquestra,
ladeada por uma cantora, sob o titulo “O melhor da musica popular moderna brasileira”, ressalta
esses padrdes de sonoridade como uma caracteristica do refinamento desse tipo de producao
musical. O andncio traz um catalogo do casting da gravadora naquele periodo e vemos, entre
as varias producbes que compbem esse pantedo, o LP “O poeta do povo”, de Jodo do Vale.

A obra do compositor maranhense aparece em meio ao disco do show Opiniéo (ao
vivo), além de LPs de artistas como Elis Regina e Jair Rodrigues (com o LP 2 na Bossa, que
teve recorde de vendagens na época), Nara Ledo (O canto livre de Nara); Jodo Donato (A bossa
muito moderna de Donato e seu trio); Edu Lobo, Nara Le&o e Tamba Trio (5 na Bossa), entre

outros nomes ja consagrados.

Figura 3 - Anuncio publicitario Discos Philips (detalhe)'®
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Fonte: Jornal do Brasil (21/12/1965)

108 Cf: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq16129803.htm. Acesso em 10 fev. 2018.

104 Conforme discutido por Napolitano (2016, p.79), esses padrdes foram determinantes para a sonoridade da
nascente MPB, “até o advento da tropicalia, quando houve uma mudanga significativa no padrao instrumental
do conjunto de cangdes”.

105 A figura 1 traz apenas um detalhe do anlincio, que ocupa meia pagina do jornal.


http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq16129803.htm
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Pode-se ressaltar que, naquela conjuntura, Jodo do Vale passa a figurar neste
pantedo de nomes da “moderna musica popular” muito em funcdo dos sentidos de engajamento
e critica social construidos sobre sua obra, em especial a partir da sua participacao no espetaculo
Opinido. Importante destacar, inclusive, que dois dos discos deste catilogo trazem
composigdes de Jodo do Vale, na voz de Nara Ledo (O canto Livre de Nara e 5 na Bossa),
conforme explicitaremos ao longo da analise.

Nessa perspectiva, deve-se observar que diversos valores entram em confronto no
processo de producdo de sentidos na esfera artistico-musical. Assim, as grandes gravadoras
pautam suas producdes em uma série de aspectos envolvidos no mercado fonogréfico, em
especial a existéncia de significativo publico-consumidor. Dessa forma, na esteira do sucesso e
da repercussdo do show Opinido, a Philips langou, em 1965, os discos Opinido, ao vivo (Com

Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale) e “O poeta do povo”, Jodo do Vale.

Figura 4 - Capa disco “O poeta do povo”, Jodo do Vale (1965)

P 632773\

Fonte: Abril Cultural (1977)
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Figura 5 - Contracapa disco “O poeta do povo”, Jodo do Vale (1965)

O POETA do POVO

JOAO DO VALE

YO, (
| |

Fonte: Abril Cultural (1977)

Vale ressaltar que o disco ndo apresenta ficha técnica, com informacdes sobre

arranjos e acompanhamentos musicais. Também ndo traz as letras das can¢Ges. Na Figura 5, da

contracapa do LP “O poeta do povo”, Jodo do Vale, hd um trecho do inicio do show Opinido,

no qual Jodo do Vale se apresenta, seguido das apresentaces de Zé Kéti e Nara Ledo.

Meu nome é Jodo Batista Vale. Pobre, no Maranhdo, ou é Batista ou Ribamar. Eu sai
Batista. Nasci na cidade de Pedreiras, rua da Golada. Modéstia a parte, a rua da
Golada, hoje, chama rua Jodo do Vale. Quer dizer, eu, assim com essa cara, ja sou rua.
Moro na Fundacéo da Casa Popular de Deodoro, rua 17, quadra 44, casa 5. Duas horas,
sem encontrar ladrdo, chega la. Tenho duzentas e trinta masicas gravadas, fora as que
vendi. De quinhentos mil réis pra cima ja vendi muita muasica. Acho que as que sdo
mais conhecidas do povo sdo as musicas mais assim so pra divertir. Elas interessam
mais aos cantores e as gravadoras. E so tocar, ja sair cantando. Tenho outras musicas
que sdo menos conhecidas, umas que nem foram gravadas. Minha terra tem muita
coisa engracada, mas o que tem mais é muita dificuldade pra viver.

Este texto, que consta no roteiro do Opinido, passou a circular em diferentes

contextos de producéo de sentidos da obra de Jodo do Vale, sendo constantemente retomado no

discurso dos mediadores culturais. Conforme j& ressaltado, na peca, Jodo do Vale encarna o
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artista, trabalhador nordestino, enquanto Zé Kéti, o sambista urbano e Nara Ledo, a artista da
classe média carioca. A presenca desse trecho da peca na contracapa do disco assinala a
repercussao desse show no mercado de bens culturais de consumo, tendo em vista que o
lancamento deste disco esta diretamente atrelado ao sucesso desse espetaculo teatral, a presenca
de um publico-consumidor da obra desse artista na esfera musical, sobretudo a classe média e
a intelectualidade urbana.

A participacédo de Jodo do Vale no show Opinido, no qual ele dramatiza sua prépria
historia de vida como nordestino, retirante, trabalhador, artista, rendeu-lhe, ainda, o epiteto de
“poeta do povo”, que se tornou titulo de seu LP lancado em 1965. Na Figura 4, na capa do
disco, podemos observar a imagem de Jodo do Vale, artista negro, de bragos erguidos, em uma
postura de alguém que fala para o outro: para o “povo”, pelo “povo”. O titulo “O poeta do povo”
aparece entre aspas, 0 que remete ao fato de essa voz ter sido produzida em outra situacao e
trazida para esse contexto, ou seja, hd uma retomada e reafirmacdo dos sentidos desse
enunciado, a remissdo a um ja-dito acerca desse artista. Ndo se trata, portanto, de uma
designagdo “inédita” atribuida a Jodo do Vale. Naquela conjuntura, este titulo circulava na
esfera artistico-musical como designativo de Jodo do Vale, conforme na secéo anterior.

Nesse contexto, a contragdo “do” constrdi tanto o sentido de que este artista “faz

99 ¢C

parte”, “provém” do povo, quanto o sentido de que esse artista fala, escreve, canta, “para” o
povo. Essa forma de nomear emerge nessa conjuntura de consolidagdo da figura de Jodo do
Vale como um representante de uma mausica que retrata as necessidades e 0s anseios do povo.

Também se acentua, neste titulo do LP, “O poeta do povo” (e epiteto do artista), o
embate entre as vozes da esfera artistico-musical e da esfera literaria. E fértil e, muitas vezes,
polémico o debate acerca da relacdo entre musica e literatura ou, mais especificamente, entre
letra de cancdo e poema. Quando Jodo do Vale ¢ designado como “poeta”, naquela conjuntura,
demarca-se um posicionamento axioldgico segundo o qual fazer cancdo é fazer poesia.
Entretanto, ha determinados padrdes estéticos e avaliativos, construidos socioideologicamente,
que legitimam a atribuicdo desse termo qualificativo, tendo em vista que nem todos os
compositores recebem esse atributo.

“O poeta do povo”, portanto, remete a um ja-dito, a vozes que circulam nesse campo
ideoldgico e que demarcam determinados tons valorativos. Importante ressaltar que essa forma
de nomear, na esfera artistico-musical, configura-se, sobretudo, a partir do olhar dos mediadores
culturais. No contexto da musica popular brasileira, pode-se assinalar, a atitulo de ilustrag&o,
que a designacdo “poeta da Vila”, atribuida a Noel Rosa, se configurou e se consolidou,

sobretudo, a partir da postura apreciativa de mediadores, como Henrique F. Domingues, 0
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Almirante, que, nos anos 1940 e 1950, teve forte atuacdo no radio, no processo de legitimacéo
da obra de Noel Rosa, com producdes como a série de programas "No Tempo de Noel Rosa",
apresentado na Radio Tupi em 1951. Em nossa pesquisa, pudemos observar, ainda, em jornais
dos anos 1950 e 1960, que Noel Rosa também ¢ designado como “poeta do povo”. Assim, a
designacéo atribuida a Jodo do Vale dialoga com essas vozes anteriores que assinalam uma
posigdo privilegiada de certos compositores que podem ser nomeados “poetas”. Conforme
ressaltado por Wisnik (2004b, p. 215), ao discutir sobre as relacfes entre a musica popular
brasileira e o campo da literatura:
A partir do momento em que Vinicius de Moraes, poeta lirico reconhecido desde a
década de 1930, migrou do livro para a can¢do, no final dos anos 1950 e inicio dos
anos 1960, a fronteira entre poesia escrita e poesia cantada foi devassada por geraces
de compositores e letristas leitores dos grandes poetas modernos, como Carlos

Drummod de Andrade, Jodo Cabral, Mauel Bandeira, Mario de Andrade ou Cecilia
Meireles.

Entretanto, é importante destacar que Jodo do Vale ndo se insere nessa nova tradicdo
de poetas, “homens das letras”, que transitam por essas esferas artisticas. O compositor
maranhense se filia a tradi¢do dos “fazedores de versos” do bumba-meu-boi do Maranhao, dos
cantadores de viola que fazem versos de improviso, entre outras expressdes artisticas da cultura
das camadas menos privilegiadas da sociedade, sobretudo do oriundas do Nordeste brasileiro.
Jodo do Vale é semianalfabeto e revela que, em seu processo de criacdo, levava a melodia e
letra para algum amigo escrever'®®. Ele afirmou, ainda, que “s6 sabe falar na forma de versos”.
Desse modo, o sentido de “Poeta do povo” atribuido a Jodo do Vale esta muito relacionado a
sua habilidade de compor cancGes, fazer versos, e a sua origem socioeconémica, em uma
conjuntura na qual ele ocupava o lugar de “voz do sertao”, naquele debate estético-ideoldgico.
Assim, além e ser “porta-voz do povo”, Jodo do Vale, de fato, ¢ do “povo”, considerando-se a
acepcao desse termo ligada a aspectos socioculturais.

Em 1966, Jodo do Vale, inclusive, estreou um espetaculo intitulado A voz do povo
(titulo de uma cancéo de sua autoria, presente no disco que compde o corpus desta pesquisa),
ao lado de Nélson Cavaquinho e Moreira da Silva.

E, portanto, nessa conjuntura que ocorre o langamento do LP “O poeta do povo”,

Jodo do Vale, no ano de 1965. O disco reline as seguintes cangoes:

106 Conforme depoimento de Jodo do Vale a O Globo (30/1/82).
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- A voz do povo (Jodo do Vale/ Luiz Vieira)

- Carcara (Jodo do Vale/ José Candido)

- Pramim, néo (Jodo do Vale/ Marilia Bernardes)

- Peba na pimenta (Jodo do Vale/ José Batista/ Adelino Rivera)
- Minha historia (Jodo do Vale/ Raymundo Evangelista)

- A lavadeira e o lavrador (Jodo do Vale/ Ary Monteiro)

- Pisa na fuld (Jodo do Vale/ Ernesto Pires/ Silveira Junior)
- O jangadeiro (Jodo do Vale/ José Candido)

- Fogo no Parana (Jodo do Vale/ Helena Gonzaga)

- Uricuri (Jodo do Vale/ José Candido)

- O bom filho a casa torna (Jodo do Vale/ Eraldo Monteiro)

- Sina de caboclo (Jodo do Vale/ Jocastro Bezerra de Aquino).

Essas doze cancGes compdem o corpus deste trabalho e, conforme discutido na
metodologia desta pesquisa, concentrei-me em analisar, a partir destas cancdes, o confronto
entre diferentes vozes sociais no processo de construgdo dos sentidos de “popular”, com foco
nas categorias autor-criador/ autor-pessoa/personagem, responsividade e alteridade.

Para uma melhor organizacdo da escrita da tese, agrupamos as cancdes a partir da
recorréncia de determinados aspectos tematicos. Entretanto, ressaltamos que os critérios para a
formulacdo destes agrupamentos possuem um carater deliberativo e didatico, pois muitas das
cancdes possuem carateristicas que lhes possibilitariam estar em outro agrupamento.

Importante destacar, ainda, que a organizacdo desses grupos tem como referéncia o
meu olhar, minha observagdo como pesquisadora, considerando, sobretudo, os sentidos que
circulavam na esfera artistico-musical acerca dessas can¢des, na conjuntura em andlise. Dessa
forma, esses agrupamentos devem ser pensados a partir das conjunturas nas quais as cancoes
foram produzidas e circularam.

Assim, organizamos as cang¢des do LP “O poeta do povo ” em trés agrupamentos:

- Cantos de resisténcia: “Carcara”; “Sina de Caboclo”; “A voz do povo”; “Pra mim, ndo”.

- Cantos de sobrevivéncia: “O jangadeiro”; “A lavadeira e 0 lavrador”; “Minha Historia”;
“Fogo no Parand”; “O bom filho a casa torna”,

- Cantos de malicia e da sabedoria sertaneja: “Peba na pimenta”; ‘“Pisa na ful6”; “Uricuri”

(Segredo do Sertanejo).
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Ressaltamos, ainda, que, na anélise, procuramos estabelecer um didlogo com outras
cangbes de autoria de Jodo do Vale que apresentem caracteristicas afins com esses

agrupamentos.

6.1.1 Cantos de resisténcia

Neste agrupamento, encontram-se cangdes em que emergem sentidos ligados a
critica social, a conscientizacdo politica. Ndo podemos perder de vista que esses sentidos séo
contextuais, emergem a partir das conjunturas de producéo, circulacdo e recep¢do das cancdes
em analise.

Podemos reunir neste grupo as seguintes cangdes: “Carcara”, “Sina de Caboclo”,

“A voz do povo” e “Pra mim, ndo”. Passemos a andlise da antoldgica canc¢ao “Carcara”

CARCARA (Jodo do Vale/ José Candido)’

Carcara 14 no sertéo

E um bicho que avoa que nem avi&o
E um passaro malvado

Tem o bico volteado que nem gavido

Carcarg, quando Vé roga queimada
Sai voando e cantando, carcara

Vai fazer sua cacada

Carcara, come inté cobra queimada

Mas quando chega o tempo da invernada
No sertdo ndo tem mais roga queimada
Carcara mesmo assim num passa fome
Os burrego que nasce na baixada

Carcara pega, mata e come

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

Carcaré é malvado é valentéo

E a aguia de 14 do meu sertdo

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

Carcara pega, mata e come,
Carcara ndo vai morrer de fome

107 Optamos por organizar a analise com apresentacéo, de inicio, de toda a letra da cangdo. Como encontramos
muitas variacdes nos registros escritos das letras das cangdes do LP, a escrita, nesta tese, foi feita a partir da
transcri¢do dos audios do disco, com cotejo a fontes graficas, como o folheto do LP Jodo do Vale (CBS, 1981).
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Carcara mais coragem do que homem
Carcaré pega, mata e come.

A cancdo Carcard é de autoria de Jodo do Vale e José Candido, alagoano que foi
parceiro de Jodo do Vale em outras composi¢des, desde os anos 1950, como “Pé do lajeiro”
(“Aonde a onga mora”), “As morenas do grotdo” e “Uricuri” (Segredos do sertanejo), esta
ultima consta no disco “O poeta do povo”, Jodo do Vale, as duas primeiras foram gravadas no
disco Jodo do Vale (CBS,1981).

A can¢do foi composta ainda nos anos 1950, segundo depoimento de José
Candido!®®, mas nenhum intérprete teve interesse de grava-la. O sucesso de “Carcara” viria com
sua inser¢do no show Opinido. No processo de criacdo coletiva do espetaculo, Jodo do Vale
apresentou ao grupo a cangéo, que entrou no roteiro de peca e se tornaria, a partir dali, um
emblematico simbolo de resisténcia naquela conjuntura socioideoldgica.

“Carcard” ¢ apontada por Jairo Severiano e Zuza H. de Mello (1998) como uma das
cancGes de maior destaque de 1965. A cancdo recebeu, nas décadas seguintes, diversas
releituras, na voz de artistas como Caetano Veloso (Maria Bethania e Caetano Veloso ao vivo,
Phonogram / Philips, 1978), Edu Lobo (No CD Jodo Batista do Vale, BMG — Ariola, 1995),
Chico Buarque (em dueto com Jo3o do Vale, no LP Jo&o do Vale, CBS, 1981), entre outros®.
Em 2010, “Carcard” fez parte da trilha sonora do filme O Bem Amado, em interpretacao de Zé
Ramalho, e, no ano seguinte, integrou a trilha da novela Cordel Encantado (Rede Globo),
interpretada pelo cantor pernambucano Otto.

Importante destacar que 1965 - ano em que o espetaculo Opinido esteve em cartaz
e no qual ocorreu o langamento do LP “O poeta do povo”, Jodo do Vale - foi realmente 0 ano
de “Carcara”'%, A primeira gravacdo da carreira da cantora Maria Bethania foi um compacto
simples, langado pela RCA Victor, com duas faixas: “Carcard”, ao lado da cangéo de estreia de
Caetano Veloso, “De manhd”'!, Ainda em 1965, essa artista lancaria, pela mesma gravadora,

um compacto duplo, no qual destaca-se, entre as quatro can¢des selecionadas, a emblematica

108 Damazo (2004, p. 185).

19 Em 1972, a cantora argentina, Norma Peralta, gravou Carcard, no LP La Fuerza Del Dialogo, que relne

cangdes “populares”, “folcloricas” de diferentes paises da América Latina.

110 Em artigo no Correio da Manh&, em 1966, o critico Mario Pedrosa ressaltou que 1965 foi “um ano formidavel
que nos deu - deu para o Brasil - 0 signo de uma espécie de criatividade coletiva com Carcara e Deus e 0
Diabo na Terra do Sol” (CORREIO DA MANHA, 21/9/1966, p. 3). Esse autor ressalta que o pensador
francés Edgar Morin, que esteve no Brasil nesse periodo, enfatizou: “‘Esta-se passando qualquer coisa de
NOVO no seu pais, Mario Pedrosa’. E logo me apresentava como amostragens desse novo Carcara e o Deus e
o Diabo”.

Com a chegada de Maria Bethania, a cangdo “De manh3” (que, posteriormente, mudou o titulo para “E de

manha”) foi inserida no roteiro do Opinido. Na contracapa do compacto, constam as letras das duas cancdes,

abaixo do titulo “Maria Bethania, a maior revelagdo de 1965 - Intérprete de Opinido”.

111
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“Carcard”. O primeiro LP da carreira de Maria Bethania!'? também foi lancado em 1965,
reunindo, entre cangdes de Caetano Veloso, Dorival Caymmi, Benedito Lacerda e Noel Rosa,
a vibrante “Carcara”.

Neste mesmo ano, foi langado, pela Philips, o LP do show Opini&o ao vivo, no qual
“Carcard” ¢ interpretada por Nara Ledo. Além disso, ainda no primeiro semestre deste ano,
Nara Ledo langou seu terceiro disco, O canto livre de Nara (Philips), que trazia duas
composic¢des de Jodo do Vale (em parceria com José Candido): “Carcara” e “Uricuri”, ao lado
de sambas de Zé KEéti e de cangdes que representavam as novas tendéncias da musica brasileira,
como “Aleluia”, de Carlos Lyra e Vinicius de Morais; e “Corisco”, de Sérgio Ricardo e Glauber
Rocha'®3,

Os trés primeiros discos de Nara Ledo - Nara (Elenco, 1964), Opinido de Nara
(Philips, 1964) e O canto livre de Nara (Philips, 1965) - sdo ponto de confluéncia entre as
diferentes tendéncias que irdo compor a nascente MPB, a partir do didlogo entre vozes do

XA

“morro” e do “sertdo”, com a bossa nova e os estilos musicais que emergiam naquela conjuntura
estético-ideoldgica. Conforme Sérgio Cabral (2001, p. 63), o disco de Nara Leéo, na gravadora
Elenco, “foi o primeiro da linha musical que passaria a ser identificada como MPB”. Além
disso, anunciava as tendéncias da musica brasileira dos anos 1960.

E importante ressaltar o papel de Nara Ledo como mediadora entre “artistas do
povo” (como Jodo do Vale, Zé Kéti e Cartola) e 0 mercado fonografico. Em dois desses discos
(Opinido de Nara traz a cancdo Sina de Caboclo, de Jodo do Vale), Nara Ledo interpretou
composicdes de Jodo do Vale, o que podemos considerar como um fator que contribui para
alcé-lo ao pantedo de nomes da nascente MPB. Em 1965, Nara Ledo, Edu Lobo, € o “Tamba
Trio” langaram o LP 5 na Bossa (Philips, 1965), gravado ao vivo no Teatro Paramount, em S&o
Paulo. Com sofisticados arranjos que mesclam as tendéncias mais vanguardistas as inovacoes
estéticas da bossa nova, o LP traz duas composi¢oes de Jodao do Vale: “Carcard” e “Minha
Historia”, na voz de Nara Ledo.

Pode-se ressaltar, ainda, que, em 1965, “Carcard” também foi gravada pelo “Trio

Mossord”, com vocal de Hermelinda Batista, no LP Quem foi vaqueiro!'4, lancado pela

112 Maria Bethania havia ficado tdo marcada com sua interpretagdo de “Carcard” que, apds o langamento de seu
primeiro LP, ao ser convidada para realizar um espetaculo musical, respondeu aos produtores: “Com uma
condicéo: nado canto Carcara, s6 quero cantar ~ musicas de amor”. Cf.
https://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,maria-bethania-comemora-50-anos-de-carreira, 1633557

113 Corisco fez parte da trilha sonora do filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, de Glauber Rocha.

114 A cancdo que intitula o LP desse grupo potiguar é de autoria de Jodo do Vale e Luiz Guimarées.


https://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,maria-bethania-comemora-50-anos-de-carreira,1633557
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gravadora Copacabanal’®. O “Trio Mossoré” fez sucesso entre os anos 1950 e 1970, como
“representantes da musica regional”, na esteira do caminho aberto por Luiz Gonzaga e seus
herdeiros, como “Marinés e sua gente” e “Trio Nordestino”. Em texto na contracapa do disco
do grupo potiguar, o radialista cearense Francisco José Lopes (1965), da Radio Educadora de
Crateus (CE), ressalta que o “Trio Mossor0 representa o Nordeste em toda a plenitude do seu
vasto repertdrio que ¢, sem duvida, um acervo inigualdvel de riqueza folclérica”, e destaca,
ainda, que o grupo expressa “a alma dos sertdes nordestinos no que ela teme mais elevado e
puro: a sua grandeza artistica”. Ou seja, a interpretacdo de “Carcard” por este grupo
representante do “regionalismo” assinala a multiplicidade de leituras e de sentidos construidos
por meio dessa cangdo, 0s quais ndo se restringem aos sentidos ligados a cancéo de protesto.

Desse modo, nos anos 1960 e nas décadas seguintes, “Carcard” recebeu diferentes
leituras e arranjos, na voz de diversos intérpretes, mas apenas no disco de estreia de Jodo do
Vale, “O poeta do povo” (1965), 0 compositor maranhense é o intérprete solo. E este fonograma
que focamos na nossa analise.

Essa diversidade de registros fonograficos de “Carcara”, certamente, assinala o
carater emblematico e mitolégico em torno dessa canc¢do, construido a partir da performance
dos artistas em cena do show Opinido. “Carcara” tornou-se o climax do espetaculo, ao ser
executada em um dos trechos mais emotivos da peca, quando Jodo do Vale 1é uma carta
enderecada a seu pai, pedindo perdao por ter fugido de casa e explicando que iria para o “Sul”
a procura de “melhora”: “Juntei setenta mil reis, pai. Vou arriscar minha sorte. Quem sabe dou
certo. Sei fazer verso. [...] Peco ao senhor que me abencoe. Peca a mamade pra rezar por mim.
Nao sei quando vejo o senhor de novo, mas um dia, se Deus ajudar, a gente se vé” (VIANNA
FILHO, et.al, 1965, p. 39).

Neste momento em que se aborda a emigracdo nordestina para o sul, Nara Ledo
cantava a cangdo “Carcara”, introduzida pela louvagdo: “Gloria a Deus, Senhor das alturas/ E
viva eu de amarguras, nas terras do meu senhor”. Essa introdug¢do é um trecho da cangéo
“Gloria in Excelsis”, que Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri compuseram para a peca

Missa Agraria'®. Além desse trecho, o Opinido inseriu, ainda, dados estatisticos da Sudene

115 Este disco ganhou o “Troféu Euterpe” (na categoria “Melhor LP de musica regional™). Esta premiagdo era
concedida, anualmente, desde os anos 1950, pelo jornal Correio da Manha, em parceria com a gestdo
municipal do Rio de Janeiro, a artistas selecionados como destaques do mundo do disco, em diferentes
categorias.

116 A Missa Agraria ndo chegou a ser encenada, conforme Cabral (2001). O Unico registro fonografico de Gléria
in Excelsis era este trecho que aparece no Opinido. Em 2008, Carlos Lyra langou o projeto Eu e a Bossa, que
traz a primeira gravacdo completa dessa cancdo, até entdo registrada apenas como mdsica incidental de
Carcara.



188

(Superintendéncia de Desenvolvimento do Nordeste) sobre a emigragio nordestina: “Em 1950,
havia dois milhdes de nordestinos vivendo fora de seus estados natais, 10% da populagédo do
Ceara emigrou, 13% do Piaui, mais de 15% da Bahia, 17% de Alagoas”, apresentados no meio
da cancéo, enquanto o0 coro ecoava o refrdo: “Carcara, pega, mata e come/ Carcara, ndo vai
morrer de fome 1", O trecho de Missa agraria e os dados sobre a emigragéo foram incorporados
a cancdo Carcara, em diversas gravagdes, mas ndo fazem parte da composicao de Jodo do Vale
e José Candido. Esses dados estatisticos chegaram a ser censurados quando o Opinido esteva
em cartaz em S&o Paulo, em 1965.

Importante destacar que essa heterodiscursividade, caracterizada pela presenca de
diversas vozes que compdem a cangdo (musica incidental, dados estatisticos), é determinante
para a construcdo de sentidos ligados a protesto e critica social, naquela conjuntura
socioideoldgica. O enunciado em analise, portanto, ndo se trata apenas do texto de autoria de
Jodo do Vale e José Candido, pois sdo inseridas a composic¢do original outros enunciados que
irdo compor um novo texto. Assim, os sentidos de Carcara, em Opinido, constroem-se a partir
da performance dos artistas em cena e do didlogo com os enunciados que passam a compor a
estrutura composicional da cangdo, com as outras vozes em confronto no espetaculo e com os
valores em embate naquela conjuntura socioideoldgicas. E nessa conjuntura que emergem
sentidos que atrelam “Carcard” e Jodo do Vale a critica social, a vertente de protesto.

A interpretacdo de Nara Ledo, com a intensidade e frequéncia de seu agudo, que
remetia ao voo do passaro - no trecho “Sai cantando e voando, Carcaraaaaa” - foi substituida,
em fevereiro de 1965, pela estreante cantora baiana Maria Bethania, que, com toda sua carga
dramética, a voz firme e &spera, seu timbre de contralto, empreendeu a dramaticidade que
alcaria “Carcara” a condicdo de pungente grito de protesto.

O jornalista Sérgio Bittencourt, no jornal Correio da Manha de 21/2/65, descreve
a interpretacdo de “Carcara” na performance de Bethania, como “um grito de revolta que lhe
sai das fibras e lhe escapa pela boca fina e nervosa” e ressalta, com certo tom de ironia: “O dia
em que o0 povo Vier as ruas, Maria Bethania precisara estar entre bumbos, violGes e cavaquinhos,
entoando o hino da libertacdo final. Fica a sugestdo” (CORREIO DA MANHA, 21/2/ 1965, p.
3).

Caetano Veloso (2010, p. 49), em suas memorias sobre esse periodo, destaca que a
cancdo “Carcara” se tornou um “culto de plateias politizadas” e, apds sair em um compacto

(1965), transformou-se em um “sucesso de massas”. Esse artista ressalta, ainda, que, em fungéo

117 Quando fizermos a retomada de trechos das cang@es no corpo do texto, utilizaremos aspas e italico, com o
intutito de dar o destaque necessario.
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do éxito da interpretacdo de Carcara, Bethania teve certa dificuldade de se desvencilhar da
imagem de “cantora de protesto nordestinal'®”

Mario Pedrosa, um dos mais conceituados criticos de arte do pais, escreveu, em
setembro de 1966, no Correio da Manhd, que, em meio ao clima de terror e opresséao cultural
instaurado com o regime militar, “surgiu uma formidavel cria¢do revolucionaria e simbdlica
que foi Carcard, de Jodo do Vale. (...) Desde entdo, Carcara é um hino da revolugdo camponesa
nordestina como a Carmagnole o foi da plebe urbana e dos sans culottes da Revolucao
Francesa, durante o Terror” (CORREIO DA MANHA, 21/9/1966).

Observemos, a partir desses posicionamentos que circulavam naquela conjuntura
sociopolitica, que “Carcara” foi algada a simbolo de resisténcia e protesto. Conforme destaca
Mostacgo (1982, p. 80), ao analisar essa conjuntura, “a musica carcara, por exemplo, quando
cantada, em qualquer hora e lugar, tornava-se a senha de reconhecimento da tribo ideologica”.
Assim, Jodo do Vale ficou celebrado e, muitas vezes, rotulado, como o compositor de
“Carcara”'!®, Conforme destacado por Jairo Severiano e Zuza H. de Mello (1998, p. 81),
"Carcarda é a mais conhecida composic¢édo da obra impregnada de realismo do rude maranhense
Jodo do Vale, um observador profundo da paisagem e da vida nordestina". Importante destacar
a utilizacdo do termo “rude” como qualificador do artista. Considerando as vozes em confronto
naquele periodo de consolidacdo de Jodo do Vale como um dos nomes da cangdo engajada, o
adjetivo “rude” adquire um sentido ligado a “simplicidade”, “rusticidade” e “autenticidade”,
caracteristicas valorizadas na busca das matrizes da musica nacional. O “rude” remete, ainda,
a ideia de “caboco”, “povo”, conforme discutimos ao longo da andlise das cangdes.

Nesse contexto, é no rastro do sucesso do show Opinido - e em meio a uma
diversidade de registros fonogréaficos de sua cangdo mais famosa, “Carcara” - que Jodo do Vale
grava, pela multinacional Philips, em 1965, seu Unico LP solo, “O poeta do povo - Jodo do
Vale”.

No fonograma em andlise, ndo consta a musica incidental “Gloria in Excelsis”
(Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri), introduzida em “Carcara” a partir do roteiro do
Opinido, entretanto aparecem os dados estatisticos sobre a emigracdo nordestina, 0s quais,

conforme ressaltamos, ndo fazem parte da composicgéo original da cancao.

118 Caetano Veloso relata, ainda, suas impressdes sobre quando conheceu “Carcara” no show Opinido: “Até hoje
considero essa uma lindissima can¢do, composta num modo menor muito frequente na mdsica nordestina — a
primitiva Banda de "Pifanos" de Caruaru, mesmo nas vers@es que faz de can¢des tonais conhecidas, atua
sempre dentro desse modo - que parece transmitir a paisagem da regido tanto quanto o sentimento basico dos
seus habitantes: um misto de melancolia e firmeza” (VELOSO, 2010, p. 47).

119 Na cidade natal de Jodo do Vale, Pedreiras (MA) foi até mesmo construida uma estatua de bronze do artista
com a ave de rapina imortalizada em sua cancéo.
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O fonograma inicia com o coro, a capela, cantando o verso “Carcara”, seguido por
Jo&o do Vale, que canta toda a primeira estrofe, ainda sem o0 acompanhamento de instrumentos.
Os primeiros versos tém um tom declamatdrio. A partir da segunda estrofe, entra o instrumental,
composto basicamente por bateria e violdo, bem diferente de outros registros dessa cancdo, em
que ha uma diversidade de instrumentos. O disco tem arranjos sobrios, sem acompanhamento
de muita instrumentacdo. Infelizmente, o LP n&o traz informagGes sobre masicos e arranjadores
da gravagdo. Dessa forma, o samba-batuque!?° Carcara se constroi basicamente pela voz forte
e aspera de Jodo do Vale, entreamado pelo coro, que vai cantando o estribilho “Carcara, pega,
mata e come”, COM uma intensidade crescente, que culmina com o refrdo sendo pronunciado
com um grito de revolta.

Os dados estatisticos sdo apresentados em meio a0 COro que repete 0 Verso
“Carcara”. Um ponto a observar € que as informagdes apresentadas ndo sdo os dados exatos
que constam no roteiro original da peca Opinido, nem em outras gravacfes de Carcara. Jodo
do Vale, no fonograma em analise, faz uma adaptacao dos dados, apresentando-os da seguinte
forma: “Em 1950, 10% da populacao do Piaui vivia fora de sua terra natal. 13% do Ceara; 15%
da Bahia; 17% de Alagoas”?', Essa falta de exatiddo das informacBes estatisticas
possivelmente esté relacionada a improvisacao e espontaneidade que caracterizavam a atuagdo
desse artista. Entretanto, nessa auséncia de precisdo dos nimeros, podemos observar também
uma certa subversao (ndo, necessariamente, deliberada) a essa voz oficial, oriunda de um 6rgéao
estatal (Sudene). Dessa maneira, mais relevante que a exatiddo de dados oficiais (que, muitas
vezes, s transformam as pessoas em nlmeros) é o carater de denincia da realidade de milhares
de nordestinos tangidos de sua terra natal.

A insercdo desses dados é uma marca clara do heterodiscurso, da retomada de uma
voz social oficial, que, em confronto com outras vozes que emergem na cancao, ressaltam os
sentidos de protesto e também um certo didatismo que orientava uma abordagem da arte
engajada naquela conjuntura, em especial de inspiracao cepecista (CPC-UNE). A relagdo com
0 publico é didatica, na medida em que, naquele horizonte social de valores, ha um

posicionamento axioldgico segundo o qual cabia ao artista o papel de conscientizacdo e

120 A designacdo dos géneros das cangGes baseou-se em pesquisa nas fontes bibliograficas e fonograficas deste
trabalho. Muitas das defini¢des tém como referéncia a classificacéo apresentada por Paschoal (2000), biégrafo
de Jodo do Vale.

121 s dados oficiais sdo os seguintes: “Em 1950, mais de dois milhdes de nordestinos viviam fora de seus estados
natais. 10% da populagdo do Ceara emigrou. 13% do Piaui; mais de 15% da Bahia; 17% de Alagoas”
(VIANNA, et.al., 1965, p. 41).
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mobilizacdo social. Desse modo, naquela conjuntura socioideoldgica, a figura do carcaré e sua
luta pela vida sdo metaforizadas como um simbolo de resisténcia.

O Caracara plancus (da ordem dos Falconiformes), conhecido por nomes como
carcara, carancho, gaviao-de-queimada, caracarai, € uma das aves de rapina mais comuns do
Brasil, podendo ser encontrado em diversas paisagens, no apenas na caatinga. E descrito na
literatura especializada como uma ave oportunista, que esta sempre a postos na luta pela
sobrevivéncia, conforme discutido por Menq (2018).

Acerca do processo de composi¢ao da cangdo “Carcard”, José Candido relata que,
em uma de suas idas ao sertdo nordestino, vivenciara a luta de um carcara para sobreviver.

Meu pai acabara de queimar uma roga, o fogo ainda estava vivo por todos os cantos.
O carcara enfrentou o braseiro, tirou de dentro dele uma cobra enorme, com suas

garras afiadas e foi comer cobra assada no galho de uma baradna. Aproveitei a bravura
do bicho e compus “Carcard” (DAMAZO, 2008, p.137)'?.

Jodo do Vale relata, por sua vez, que carcara € um tipo de gavidao muito comum na
sua regido e que “borrego ¢ filho do carneiro. Quando ele nasce, entdo, fica com o umbigo
arrastando, e ele (o carcard) vem, pega no umbigo ¢ mata” (PASCHOAL, 2000, p. 97).

Os primeiros versos, “Carcard/ La no sertdo”, com um tom épico, instauram a
paisagem sertaneja como cendrio para a atuacao dessa ave, em sua luta pela sobrevivéncia nos
sertdes. Demarcam, ainda, um distanciamento espaco-temporal do autor-criador em relagéo ao
que sera narrado, o que pode ser observado pelo uso do déitico “/d”, ou seja, exotopicamente,
é lancado um olhar sobre esse outro espaco, outro tempo. Sobre esse aspecto das temporalidades
instauradas em Carcard, o critico de arte Mario Pedrosa, em artigo no Correio da Manha
(21/9/1966), ressalta que a cangao remete a algo “atrasado, arcaico, ¢ trezentos anos de nos,
daqui da cidade, mas como é nosso contemporaneo, como € atual!!! Em contraste, nem tudo
que se faz hoje em matéria de arte ¢ contemporaneo”. Essa contemporaneidade da cangdo se
constroi, em grande medida, a partir daquele horizonte axiolégico, segundo o qual as fontes
para a producdo de uma arte brasileira e engajada estariam no “povo”, nas “tradi¢cdes

populares”. Em “Carcara”, esse “povo”, entdo, ao mesmo tempo em que ¢ “arcaico”,

122 Nos depoimentos dos compositores de “Carcara” que encontramos, ha raras referéncias a composicdo como
uma parceria. Jodo do Vale destacou, em entrevista ao Pasquim, em 1973: “Eu fiz Carcara em 63. Nunca foi
gravada antes do Opinido, porque o pessoal falava: Que negdcio é esse de Carcard? Até o proprio Gonzaga
ndo gravou Carcard” (PASCHOAL, 2000, p. 96). Ja na Cole¢dao Nova Histdria da Musica Popular Brasileira,
Jodo do Vale afirmou: “Z¢é Candido foi outro parceiro meu. Com ele, fiz, por exemplo, ‘Carcard/ pega, mata
e come/ Carcard/ num vai morrer de fome/ Carcard/ mais coragem do que home’” (ABRIL CULTURAL,
1977, p. 7).
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“ancestral”, responde aos dilemas e impasses daquela conjuntura socioideologica,
transmutando-se em simbolo de luta contra a opresséo.

No percurso da cancdo, ja prenunciando um possivel gquestionamento do
interlocutor - ou seja, respondendo a uma voz que diz: “que negocio é esse de carcara?” - 0
autor-criador, responsivamente, vai construindo a descri¢do da ave: “E um bicho que avoa que
nem avido/ E um pdssaro malvado/ Tem o bico volteado que nem gavido”. Na sequéncia, S0
apresentadas cenas do carcara em acdo no seu meio. Por seu oportunismo, a ave € designada
como passaro malvado”, “valentdo”, 0 que poderia, a principio, levar a crer que o animal
poderia ser compreendido como uma metéfora da opressdo e do poder. Entretanto, no decorrer
da nossa leitura, observaremos que esta hipotese ndo se confirma.

Nos versos “Sai voando e cantando carcarda”, hd uma perfeita fusdo entre letra e
melodia na construgdo da imagem da ave em sua peleja pela sobrevivéncia. Ao longo da cancéo,
a repeticdo do termo carcara, com certo tom exortativo ou, ainda, de celebragdo, vai
contribuindo para a construgdo da imagem metaférica do animal, que € astuto, resistente,
resiliente e capaz de vencer adversidades. O passaro “Come inté cobra queimada”™ €, mesmo
no inverno, quando ndo ha roca queimada, “num passa fome”. Instaurava-se, aqui, a violenta
cena do passaro que puxa o umbigo dos “burrego” (filhotes de carneiro) até matar. Entretanto,
em contraponto a uma voz que questione a violéncia da cena, emerge 0 posicionamento:
“Carcara/ num vai morrer de fome. Carcard/ mais coragem do que homem . Essa voz justifica
e exalta o comportamento da ave que “pega, mata e come”, transmutando-a em uma metéfora
de forca e resisténcia frente a opressao. No ambito verbo-musical, o trecho “Carcard, pega,
mata e come” vai costurando a can¢do, em uma intensidade crescente, até o desfecho, quando
é pronunciado como um grito de protesto, em contraponto a voz oficial que traz os dados
estatisticos sobre a emigracao nordestina.

Desse modo, considerando as diversas vozes em confronto na esfera artistico-
musical, podemos observar que a luta do carcara é transmutada em uma metéfora de resisténcia
contra aquele sistema repressivo que se consolidava no pais. Esses sentidos sdo construidos, na
cancdo, como vimos, por meio da articulacdo verbo-melddica e de recursos tematicos,
estilisticos e composicionais. Importante salientar, ainda, que, em outro contexto
socioideoldgico, os sentidos da cangdo poderiam ser totalmente diversos dessa perspectiva de
engajamento e resisténcia, 0 que assinala que os processos de construcdo de sentidos estdo
diretamente associados as conjunturas socio-historico-ideoldgicas.

Passemos a leitura da cangdo “A voz do povo”, de autoria de Jodo do Vale e Luiz

Vieira, uma das mais engajadas composicOes desse artista marenhense.
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A VOZ DO POVO (Jodo do Vale/ Luiz Vieira)

Meu samba € a voz do povo
Se alguém gostou
Eu posso cantar de novo.

Eu fui pedir aumento ao patrdo
Fui piorar minha situagéo

O meu nome foi pra lista

Na mesma hora

Dos que iam ser mandado embora

Eu sou a flor que o vento jogou no chéo
Mas ficou um galho

Pra outra flor brotar

A minha flor o vento pode levar

Mas o meu perfume

Fica boiando no ar

Meu samba é a voz do povo
Se alguém gostou
Eu posso cantar de novo

Em 1965, “A voz do povo” também foi gravada pela cantora Alaide Costa (Alaide
Costa, Som Maior). Em 1979, Ivan Lins gravou essa cancdo, no LP A noite (Odeon). A
interpretacéo de Alaide Costa'?3, no samba “A voz do povo”, acompanhada da orquestragio do
Jongo Trio, imprime uma leitura “bossanovista”?* & composicdo de Jodo do Vale. Neste LP,
além desta canc¢do de Jodo do Vale, ha também “O jangadeiro” (que compde o corpus da
pesquisa), ao lado de obras de compositores como Vinicius de Moraes, Chico Buarque, Marcos
Valle e Johnny Alf.

A associacgdo de Jodo do Vale ao mundo do samba é muito recorrente, conforme
explicitaremos na analise dos textos dos mediadores culturais. Sobre a composi¢do de sambas,
muitos criticos afirmam que o compositor maranhense fez uma sintese entre baido e samba. O
proprio Jodao do Vale ressalta, em depoimento no programa MPB Especial (1974): “Eu fago de

vez em quando uns sambinhas, mas meu samba ¢ estilizado do Norte, samba meio baido”.

123 Alaide Costa é uma das primeiras vozes femininas a registrar cangdes dos compositores da bossa nova. Entre
1959 e 1961, ele gravou composic¢des de nomes como Jodo Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Morais, Carlos
Lyra, Jodo Donato, Ronaldo Béscoli e Sérgio Ricardo.

124 Nessa conjuntura, “bossanovista” diz respeito a uma leitura que parte das conquistas estéticas e formais da
primeira geragdo da bossa nova, sem no entanto restringir-se as tematicas e dilemas caracteristicos desta fase.
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De acordo com depoimento de Jodo do Vale, o samba “A voz do povo” foi
composto, em 1964, em homenagem ao jornalista e deputado maranhense Neiva Moreira, que
teve seu mandato cassado com a ascensdo dos militares ao poder. Moreira foi preso e depois
teve que partir para o exilio. Jodo do Vale relata que a indignacéo com o exilio do amigo foi o
mote para a composicao de “A voz do povo”!?. Essa cangéo, desse modo, pode ser considerada
uma das composicoes de Jodo do Vale em queé mais forte o carater de engajamento e dentincia
social. “A voz povo”, conforme ressaltado, também é o nome de um espetaculo musical que
Jodo do Vale estreou, em 1965, ao lado de Moreira da Silva e Nelson do Cavaquinho. O show
teve a estreia censurada'?®, entretanto, posteriormente, foi liberado e ficou em cartaz durante
alguns meses, no Teatro Jovem do Rio de Janeiro.

Importante observar que predomina, nas cancdes do LP, uma paisagem rural,
sertaneja, entretanto, em “A voz do povo” essa paisagem ndo se evidencia no tipo de relacdo de
trabalho retratada, mais proxima da realidade do operariado urbano (“Eu fui pedir aumento ao
patrdo/ Fui piorar minha situagdo/ O meu nome foi pra lista/ Na mesma hora/ Dos que iam ser
mandado embora”).

Pode-se destacar que o autor-criador se posiciona como “sambista” e porta-voz do
“povo”, bem diferente de suas composi¢des dos anos 1950. Qual posicionamento emerge com
essa expressdo “Meu samba é a voz do povo”’? Lembremos que as vozes sociais sao construidas
no ambiente heterodiscursivo, delimitam-se por meio de acentos e assinalam determinados
posicionamentos.

Observemos, primeiro, que 0 autor-criador se posiciona responsivamente em
relacdo ao seu publico, ou seja, demarca um lugar como porta-voz de uma determinada classe
social, no intuito de receber adesdo, apoio, do seu auditério social. Ocorre, assim, a tentativa de
um processo de reconhecimento do publico (“povo”) com o artista. “O povo” aqui estd
diretamente relacionado ao trabalhador que quer ter voz, espaco para reivindicar melhores
condicBes de vida. Assim, o autor-criador estabelece um didlogo com o publico e conclama:
“Se alguém gostou/ eu posso cantar de novo”, refrdo que é cantado pelo coro. Aqui emerge,
ainda, uma caracteristica recorrente nas canc¢des engajadas, o ato de cantar como uma forma de
expressdo, luta e resisténcia, um meio de dar “voz ao povo”.

No percurso da cancdo, emerge a voz de denuncia das dificeis relacdes de trabalho,
ja que, ao trabalhador, ndo é permitido reivindicar melhorias. Cabe, em contraponto, uma

puni¢do corretiva e exemplar: “Eu fui pedir aumento ao patrdo/ Fui piorar minha situa¢éo/ O

125 Cf. Paschoal (2000, p. 72).
128 Cf. “Depende ainda da censura a estreia do show musical “A voz do povo’” (JORNAL DO BRASIL, 14/9/1965).
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meu nome foi pra lista/ Na mesma hora/ Dos que iam ser mandado embora”. Emerge, portanto,
uma voz social, que questiona essas relacfes de trabalho, que reprime as reivindicaces dos
trabalhadores.

Naquela conjuntura socioiedoldgica, a repressdo as formas de protesto do
trabalhador ganham um tom metaférico da repressdo como um todo, vivenciada no pais:
protestar pode trazer puni¢do. Na Ultima estrofe da cancéo, constrdi-se uma imagem metaforica
daresisténcia ao autoritarismo e silenciamento, empreendido contra quem questionasse a ordem
vigente.

Eu sou a flor que o vento jogou no chdo
Mas ficou um galho

Pra outra flor brotar

A minha flor o vento pode levar

Mas o meu perfume
Fica boiando no ar

Assim, o autor-criador utiliza a “flor” como metafora para a critica sobre a tentativa
de silenciamento de vozes divergentes ao regime ou, ainda, como uma referéncia ao exilio do
amigo. A articulagdo dos elementos verbais cria sentidos que remetem a movimento,
transformagao, devir, construido pela confluéncia entre as expressoes: “jogou no chdo”, “ficou
um galho”, “outra flor brotar”, com o posicionamento final: ““A minha flor o vento pode levar/
Mas 0 meu perfume/ Fica boiando no ar”. Pode-se inferir, portanto, que o autor-enunciador se
posiciona em consonancia com uma voz segundo a qual, por mais que tentem “derrubar” e
“reprimir” as ‘“opinides” contrarias a ordem estabelecida, estas ndo podem ser, de todo,
silenciadas, o que pode ser sintetizado pela metafora: “O meu perfume fica boiando no ar”.

Passemos a leitura da canc¢ao “Pra mim, nao”, de Jodo do Vale ¢ Marilia Bernardes.

PRA MIM NAO (Jodo do Vale/ Marilia Bernardes)

Dizem que acabou a escraviddo
Mas pra mim, néo
Mas pra mim, ndo
Mas pra mim, néo
Mas pra mim, ndo

Eu conhego um dito assim
“Todos n6s somos irmaos
E o sol nasceu pra todos”
Pra mim, ndo, pra mim, ndo
Mas pra mim, néo

Mas pra mim, ndo
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Mas pra mim, néo
Mas pra mim, ndo

La vai eu de sol a sol

Os meus calos é s6 na méo

S6 um cego é que nao vé

Que eu dou lucro a meu irmao
Pra mim, ndo, pra mim néao
Mas pra mim, néo

Mas pra mim, néo

Mas pra mim, néo

Mas pra mim, ndo

O tnico registro que encontramos da composi¢do “Pra mim ndo” é 0 fonograma
em analise, de 1965. A canc¢do tem ritmo de batuque e traz vozes que apontam para a cultura
negra, uma forte influéncia de Jodo do Vale, a partir de manifestacGes culturais do Maranhéo.
Jodo do Vale gravou, no compacto Eu Chego 1a, de 1967, a cangdo “Sanhar6”, em ritmo de
tambor de crioula. Ha, inclusive, nos arranjos de ‘“Pra mim, ndo” a inser¢do de um trecho
instrumental de um tema de roda de capoeira.

Ressaltamos que, na abordagem bakhtiniana, varias vozes sociais se inter-
relacionam no todo artistico, a partir dos posicionamentos e refracdes do autor-criador; ha,
portanto, uma orquestracdo de diferentes vozes sociais. Logo no inicio da cancdo, o autor-
criador traz uma voz andnima, impessoal, assinalada pela forma verbal “dizem”: “Dizem que
acabou a escraviddo . Este trecho instaura uma voz social que polemiza com a voz da “historia
oficial” e sera o mote para desenvolver o canto de lamento, a partir da repeticdo, insistente,
“Mas pra mim ndo”. Assim, a estrutura da cangéo é construida em torno da retomada de uma
voz, que imediatamente € contraposta com a expressao “Mas pra mim ndo”’, 0 que instaura um
tom de polémica entre as vozes em confronto na cangéo.

Ao longo da cancgéo, é retomado um “ja-dito”, uma voz, segundo a qual “Todos nos
somos irmdos/ E o sol nasceu pra todos”. A presenca desse dito popular, que constroi sentidos
de esperanca e igualdade, marca, na materialidade do enunciado, a presenca das vozes socais
com as quais o0 autor-enunciador se contrapde. Dessa forma, em oposicéo a esse ja-dito, opde-
se o intermitente posicionamento demarcado pela reiteragdo da expressao “Mas pra mim ndo”.
E apresentada, ainda, a labuta diéria do trabalhador, “Ld vai eu de sol a sol”, “0s meus calos é
56 nas mdos”, submetido a injustas relacdes de trabalho. Nesta construcao, o autor-criador se
posiciona exotopicamente em relagéo a si. Procura olhar-se “de fora”, como alguém que vé, de

longe, aquele trabalhador passar; dai a construcdo: “Ld vai eu”.
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Um ponto a ressaltar ¢ que a utilizagdo da adversativa “mas”, no inicio da
repeticdo assinala o sentido de oposicéo aos ja-dito prenunciados. “Dizem que a escraviddo
acabou/ Mas pra mim ndo”. Ou seja, o “mas” indica a oposi¢do entre o posicionamento do
autor-criador e as vozes retomadas. Na construcdo “Que eu dou lucro a meu irmdo/ Mas pra
mim ndo” o “mas” adquire um sentido de oposi¢do, entretanto uma oposicdo a uma agéo
realizada pelo proprio autor-criador. Nas outras situagdes, 0 “mas” prenuncia a oposi¢do a um
“ja dito”, retomado na cangao.

No percorrer da cancao, os sentidos de “povo” estdo relacionados a “trabalhador
bragal”, como pode ser observado no seguinte trecho: “S6 um cego é que ndo vé/ Que eu dou
lucro a meu irmdo/ Mas pra mim n&o/ L& vai eu de sol a sol/ Os meus calos é sé na mao/ SO
um cego é que nao Vé&/ Que eu dou lucro a meu irmdo”.

A relagdo entre os termos “sol a sol”, “calos”, “cego” e “lucro” constrdi sentidos
bem demarcados de critica social, remetendo, a uma chamada a conscientizacdo da classe
trabalhadora, especialmente, pela utilizagdo dos termos “cego” e “lucro”, que, naquela
conjuntura, remetem a um sentido de alienacdo em relacdo a exploracdo da forca de trabalho.
Naquele contexto, o tom de critica social reside, em especial, na tomada de consciéncia dessa
condigao de “escravo” das relagdes de trabalho.

Ha&, portanto, uma relagdo direta entre povo-trabalho-conscientizacdo politica.
Observemos que a relacdo entre 0s grupos aqui propostos é de intercessao, principalmente no
que diz respeito aos “Cantos de resisténcia” e Cantos de sobrevivéncia”, que ndo possuem
fronteiras delimitadas. Essa inter-relagdo fica bem acentuada na cang¢do “Sina de Caboclo”,

parceria de Jodo do Vale com Jocastro Bezerra de Aquino.

SINA DO CABOCLO (Jodo do Vale/ Jocastro Bezerra de Aquino)

Eu sou um pobe caboco,
Ganho a vida na enxada.

O que eu colho é dividido
Com quem n&o prantou nada.
Se assim continuar,

Vou deixar 0 meu sertéo,
Mesmo os oio cheios d'agua
E com dor no coragéo

Vou pro Rio carregar massa
pros pedreiros em construcao.
Deus até ta ajudando

Ta chovendo no sertdo

Mas prantar pra dividir

Num fago mais isso, ndo.
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Quer ver eu bater enxada no chao,
com forca, coragem, com satisfacéo?
E s6 me dar terra pra ver como é:

Eu planto feijdo, arroz e café;

Vai ser bom pra mim e bom pro doutor.
Eu mando feijdo, ele manda trator
Vocés vao ver o que é producao
Modéstia a parte, eu bato no peito:

u sou bom lavrador!

Mas prantar pra dividir

Num fago mais isso, ndo.

Sina de caboclo (Jodo do Vale/ Jocastro Bezerra de Aquino) foi gravada no LP
Opinido de Nara, lancado em 1964, ao lado de sambas de Zé Kéti e de musicas de Baden
Powell, Edu Lobo, Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Sérgio Ricardo. Este disco é considerado
um dos marcos da nascente MPB, conforme ja ressaltado, e ilustra bem os valores estéticos e
ideoldgicos daquela conjuntura sécio-historica. Na contracapa do disco, ha um texto assinado
por Nara Ledo, no qual ela destaca que “compositores, como Z¢ Kéti e Jodo do Vale e Sérgio
Ricardo, entre outros (...) revelam que, além do amor e da saudade, pode o samba cantar a
solidariedade, a vontade de uma vida nova, a paz e a liberdade” (LEAO, 1964).

No fonograma em analise, o timbre grave e forte de Jodo do Vale enuncia 0s
primeiros versos da cancdo, com o violdo acompanhando apenas com dedilhado, o que instaura
um tom declamatorio e emotivo em toda a primeira estrofe. Utilizando a primeira pessoa, o
autor-enunciador se apresenta como um “pobe caboco”’, um trabalhador da roga, que “ganha
a vida na enxada”. Na grafia das letras da cancdo, as quais tivemos acesso, consta “caboclo”,
mas, na escuta do fonograma, pode-se observar que o intérprete pronuncia “caboco”, o que
demarca bem a origem social e econémica do enunciador.

Historicamente, a palavra “caboco” (para além de indicar uma mistura de ragas)
remete aos sentidos de rustico, rude, ignorante, em oposi¢cdo a ideia de urbanidade e
desenvolvimento. Conforme ressalta Lima (1999, p. 10), a utilizacdo do “termo caboclo é
caracterizada por uma referéncia similar ao outro e a exclusdo. Em apenas algumas instancias
caboclo é usado como termo de auto-atribui¢do”. Assim, a designagao “caboclo”, em muitos
contextos, carrega um tom pejorativo, ja que € utilizada para nomear o “outro”, aquele que se
contrapde a uma determinada posicao social e econdmica privilegiada. Dessa forma, nomear o
“outro” de “caboclo” significa afirmar-se como superior e privilegiado. Conforme discutido por
Lima (1999), em funcdo do carater depreciativo que 0 termo carrega, poucos grupos e

individuos se autodenominam “caboclos”.
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Entretanto, na cancdo em analise, o autor-enunciador se autodesigna pelo termo
“caboco”, que vem precedido do qualificativo “pobre”. Ao longo da cangdo, pode-se observar
que “caboco” esta relacionado aos sentidos de trabalhador bragal, lavrador, “gente do povo”,
caraterizados como “fortes e resistentes”. Caso o termo “pobre” aparecesse apos “caboco”, os
sentidos produzidos estariam relacionados, mais diretamente, & escassez de recursos materiais.
Contudo, a posicao do termo “pobre”, antes de “caboco”, permite a construgdo de sentidos
relacionados a ideia de “simples”, “humilde”, “desfavorecido”, o que corrobora o sentido de
“pobe caboco” como um ‘“humilde trabalhador”, “resistente” e capaz de mudar sua “sina”, ou
seja, mudar um destino que poderia parecer irremediavel. Vamos acompanhar, no percurso da
leitura, como emergem posicionamentos que possibilitam a ruptura com essa “sina do caboclo”.

Logo nos primeiros versos, emerge a voz de denuncia: “O que eu colho é dividido/
Com quem ndo prantou nada”. Assim, de principio, os interlocutores ja sdo impelidos a esperar
gue ndo encontrardo nessa cangdo um mero canto de lamento ou de conformacgédo com a situagéo
do homem do campo. A cancédo, portanto, instaura esse conflito em torno das relacdes de
trabalho as quais o homem do campo precisa se submeter. Muitas vezes, sdo relacdes
semiservis, tendo em vista que o trabalhador precisa dividir sua produ¢do com o proprietario
das terras.

Na cancéo, instaura-se um posicionamento que questiona esta situacdo e traz o
lamento pela possibilidade de o sertanejo ter que deixar sua terra: “Se assim continuar/ Vou
deixar o meu sertdo/ mesmo 0s oio cheios d'agua e com dor no coragdo”. Esse lamento encontra
COro na voz que apresenta a migracdo para o grande centro urbano, Rio de Janeiro, como uma
saida para aquela situacao do trabalhador rural. Pode-se observar, entretanto, que ndo ha uma
visdo romantizada do “sul maravilha”, mas a ideia de que la é local em constante crescimento
urbano, portanto, um “canteiro de obras”, um lugar com oportunidades para um trabalhador
bracal: “Vou pro Rio carregar massa/ pros pedreiros em construgdo”. Aqui ressalta-se o
carater autobiografico da composicéo, tendo em vista que Jodo do Vale, quando chegou ao Rio
de Janeiro, no inicio da década de 1950, foi trabalhar como ajudante de obras, fungdo que
exerceu durante varios anos.

Na canc¢do, emerge, ainda, a resposta a uma voz que atribui a problemética da seca
a questdes naturais ou divinas: “Deus até td ajudando: td chovendo no sertdo”. Em contraponto
a essa voz que atesta a “providéncia divina” (“Deus estd fazendo a sua parte”), o autor-
enunciador se posiciona, enfaticamente, pronunciando com maior intensidade o trecho: “Mas

prantar pra dividir/ Num fa¢o mais isso ndo”. Nesse embate entre vozes, demarca-se um
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posicionamento axiol6gico segundo o qual a problemética do homem do campo nao se restringe
a fendmenos meteoroldgicos, pois esta relacionada, primordialmente, & questdo agréaria do pais.

A partir desse trecho da cancdo, entram 0s demais instrumentos e a construcéo
ritmico-melddica remete ao movimento de trabalhadores em agdo, assim, “Sina de caboclo”,
como outras do disco em analise (conforme discutiremos), pode ser compreendida como um
canto de trabalho - expressao cultural presente, especialmente, em ambientes rurais - que agrega
0 canto coletivo as mais diferentes praticas laborais do dia-a-dia: plantar e colher, lavar roupa,

varrer, pescar, cuidar de animais, etc.'?’

Os cantos de trabalho podem cumprir funcBes diferenciadas, de acordo com as
caracteristicas do trabalho ao qual estéo relacionados e com os determinantes
culturais e sociais de cada regido ou localidade. Normalmente entende-se que
o papel de aliviar o desgaste fisico e aumentar a produtividade é preponderante,
mas também pode servir como modo de externar o lamento e a critica
(SONOROS OFICIOS, 2015, p. 8).

Em “Sina de caboclo”, a articulacdo verbo-melddica constréi o movimento e a
sonoridade que contribui para assinalar o carater questionador do canto de trabalho. Podemos
afirmar que o ritmo e a melodia remetem, até mesmo, ao som e movimento da enxada batendo
no chdo. Assim, o autor-enunciador se dirige ao interlocutor e estabelece como condicao para
realizar o trabalho com “for¢a, coragem, com satisfagdo”, 0 acesso a terra, 0 que traz uma voz,
um posicionamento, em defesa da reforma agraria: “E s me dar terra pra ver como é/ Eu planto
feijdo, arroz e café”. Ou seja, ndo ha identificacdo com uma voz que defende uma postura
conformista e fatalista da condig&o social do homem do campo. Entretanto, ocorre uma tentativa
de persuadir o outro da necessidade de uma parceria mais justa: “Vai ser bom pra mim e bom
pro douté/ Eu mando feijdo, ele manda trator”.

A

A utilizagdo do termo “dozé” em contraponto ao pronome pessoal “mim”
estabelece um paralelo entre “doté”, “caboco” e “trator”, ‘feijdo”. Assim, a designagdo
“dot6” ¢ atribuida pelo “caboco” aquele que detém os meios de producdo, portanto ocupa uma
posi¢do social e econdmica privilegiada, em contraponto ao “pobre caboco”. Entretanto, o
autor-enunciador assume um posicionamento que exalta o papel do trabalhador bracal nessa
relacdo de producéo, ja que, sem a médo-de-obra do lavrador, ndo h& producédo: apenas com
“trator”, ndo hé “feijao”: “Vocés vdo ver o que é produg¢do/ Modéstia a parte, eu bato no peito:

Eu sou bom lavrador!”. Aqui, acentua-se o sentido de orgulho e consciéncia da forca e do papel

do trabalhador bracal nesse ciclo produtivo, ou seja, questiona-se uma voz que produz sentidos

127 No Maranhdo, h4, atualmente, cantos de trabalho das quebradeiras de coco babagu.
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de conformismo e justificam a subserviéncia do caboco/ lavrador ao dotd/patrdo. Nesse
entendimento, o “dotd” nao ¢ o “povo”, portanto, podemos destacar que a nog¢ao de “povo” se
distancia do sentido de nacdo, que abrangeria o coletivo.

“Sina de caboclo” carrega o tom de critica e lamento contra as injustas relagdes de
trabalho a que sdo submetidos os trabalhadores rurais no pais. Ficar subjugado por essas
relagdes seria a “sina” dos trabalhadores, ou seja, o destino e caminho inevitavel. Entretanto,
em oposicdo a essa voz de “conformismo” e “derrota”, instaura-se 0 grito de resisténcia do
“caboco”, o qual, ao fim da canc¢ao, ¢ pronunciado com intensidade como um grito de protesto,
especialmente em “num fa¢o mais isso ndo”, do trecho: “mas prantar pra dividir/ num facgo
mais isso ndao’’.

Conforme ressaltamos, esta cancdo assinala bem os frageis limites entre as formas
de agrupamento aqui propostas para as can¢des em analise. “Sina de caboclo” € representativa
da intercessao entre esses grupos, tendo em vista que € uma cangdo muito associada a critica
social, considerada por muitos criticos como “um grito pela reforma agraria” e também & um
emblematico canto de sobrevivéncia, conforme discutimos nesta secdo. Passemos, assim, a
leitura das demais cangfes cujas tematicas estdo centradas no trabalho e na luta pela

sobrevivéncia.

6.1.2 Cantos de sobrevivéncia

Como ja destacamos, esse agrupamento retne cancfes que estdo centradas
nos varios oficios do homem do povo, em registros da labuta diaria dos trabalhadores. O
enquadramento se da a partir da relacdo entre autor-enunciador e esses tipos de personagens.
Estdo reunidas neste agrupamento as seguintes canc¢des: “O jangadeiro”; “A lavadeira € 0

lavrador”; “Minha Histéria”; “Fogo no Parana” e “O bom filho a casa torna™.

A LAVADEIRA E O LAVRADOR (Jodo do Vale/ Ari Monteiro)

Eu vi a lavadeira pedindo sol
E o lavrador pra chover

Os dois com a mesma razao
Todos precisam viver

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

Seus filho pedindo pao

O gado todo morrendo
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(?)... no torrao*?®

Dizendo: “O Deus, poderoso,
Faca chover no sertdao”

Nessa hora eu queria ter forca e ter poder
Pra acabar com a miséria

Fazer no sertdo chover

Sei que vao me censurar

Mas veio na imaginacédo

Nem todos sdo filhos de Deus

Ou Deus néo tem coragéo

Depois, vi a lavadeira
Solugando a reclamar:

“Dez dias que nao faz sol

Pra minha roupa secar

Se eu ndo entrego a roupa toda
Dot6 ndo vai me pagar

Se amanha néo fizer sol

Ai, meu Deus, o que sera?”.

Al eu vi que Deus é toda a perfeicao
O que eu pensei ainda ha pouco
Agora peco perdéo
S6 uma forga divina
Contorna a situacédo
Um povo querendo inverno
Outro querendo verao

A voz aspera de Jodo do Vale, introduzida pelos acordes do violdo, prenuncia a
dicotomia que sera o foco da cangdo: “Eu vi a lavadeira pedindo sol/ E o lavrador pra chover”.
A gravacao da toada-baido “A lavadeira ¢ o lavrador”, no disco “O poeta do povo” é 0 primeiro
registro desta cancao, que, posteriormente, foi gravada pelo Trio Mossord, em 1968. A cancéo
é construida a partir da contraposicao entre duas vozes, materializadas pelas suplicas de dois
tipos de artifices: a lavadeira e o lavrador.

Lembremos que o autor-criador é uma posicao estético-formal que materializa uma
relacdo axiolégica com o personagem e seu mundo. Na cancdo, o em analise autor-criador, a
partir de uma posicado exotdpica, observa as suplicas feitas a Deus por esses dois tipos de
trabalhadores e, a partir dos seus diferentes posicionamentos, constrdi-se o conflito da narrativa.
Cada um desses trabalhadores fala a partir de um determinado centro de valores, cujo confronto

pode ser sintetizado por meio da dicotomia: sol (lavadeira) x chuva (lavrador). Os pedidos de

128 H3, na gravacdo desta cangdo, um trecho inaudivel. Ndo encontramos nenhuma transcri¢do do referido trecho
nas fontes consultadas.
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cada um desses artifices a Deus se chocam, criam uma incompatibilidade: um clama por sol; o
outro clama por chuva. O conflito instaurado na cangéo instaura, portanto, um paradoxo: se um
for atendido, o outro ficara sem assisténcia. A partir da contraposicéo entre estas vozes, 0 autor-
criador desenvolve uma reflexdo sobre a existéncia de Deus e sua a¢do na vida das pessoas. O
autor-criador estabelece, portanto, um movimento de empatia/ identificagdo com os conflitos
do lavrador e da lavadeira (“Os dois com a mesma razdao/ Todos precisam viver”) e questiona
a legitimidade da voz religiosa, da “justi¢a divina”, entretanto, nesse movimento exotopico,
retorna a seu “lugar de fora” e nos apresenta, a partir do seu olhar, uma sintese do confronto
entre essas vozes sociais.

O conflito vai sendo construido a partir do confronto entre as falas do lavrador: “O
Deus, poderoso, Faga chover no sertdo”, prenunciada por uma cena de clamor do trabalhador,
frente a dificil situacdo de miséria a que esta submetido: “Eu vi o lavrador com o joelho no
chado/ O pranto banhando o rosto/Seu filho pedindo pdao/ O gado todo morrendo”. A tematica
da cancdo poderia, a principio, indicar que estaria voltada apenas para a questdo da fé e do
rogativo pela providéncia divina, entretanto o autor-criador assume um posicionamento que
expressa um tom de revolta com o “divino”, afirmando que “queria ter forca e poder” “pra
acabar com a miséria/ E fazer no serto chover”.

Responsivamente, o autor-criador se dirige aos interlocutores, “Vocés vio me
censurar”’, ja antecipando uma possivel reacdo a reflexdo critica que ele faré sobre Deus: “Mas

’

veio na imagina¢do/ Nem tudo é santo de Deus/ Pois Deus ndo tem cora¢do”. AsSSim, a
utiliza¢do do “Mas” indica que, mesmo com a possivel censura, ele ndo pdde deixar de levantar
0 questionamento: veio-lhe na imaginacdo que “Deus ndo tem coragdo” e “nem tudo é santo
de Deus”. Observemos que a escolha do termo “imagina¢do” indica que ndo h4 uma certeza,
um posicionamento demarcado quanto a isso, apenas um “pensamento”, conforme ficara
esclarecido no decorrer da cancao.

A marca de continuidade temporal “Depois” prenuncia a observacédo, pelo autor-
criador, da suplica de outro trabalhador: “A lavadeira/ solu¢ando a reclamar”. A lavadeira
implora a Deus por sol, pois, se ndo fizer sol, a roupa ndo vai secar e 0 “Dot6” nao ira paga-la.
Observemos que a designacao “Dotd” aparece de forma recorrente nas cang¢des de Jodo do Vale.
O “Dotd” nao esta relacionado a titulagdo académica, mas a uma posi¢do social e econdmica
privilegiada, que instaura uma relagdo de poder. O “Dotd” possui 0 poder econdmico ¢ politico,
em detrimento do trabalhador (o lavrador, a lavadeira, o jangadeiro...), que € o “povo”.

Na cancéo, a lavadeira se dirige a Deus, preocupada com o futuro: “Se amanha nao

fizer sol/ Ai, meu Deus, o que sera”. A utilizagao dos déiticos “Depois” e “ai”, que introduzem
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as Ultimas estrofes, indicam que o autor-criador, a partir da observagdo sobre o lamento da
lavadeira, em contraponto a splica do lavrador, retoma sua fala anterior para refuta-la: “O que
eu pensei ainda ha pouco/ Agora pego perddo”.

O autor-criador, a partir de sua posicao estético-formal, do seu excedente de viséo,
constroi uma arquiteténica, um todo significativo e articulado, a partir da dicotomia entre o0s
centros axioldgicos da lavadeira e do lavrador. A partir do confronto entre esses diferentes
horizontes axiologicos, a reflexdo do autor-criador culmina com a defesa de um posicionamento
segundo o qual “Deus € toda perfeicdo”, pois s6 um “poder superior” pode equilibrar esses
pontos de vista tdo antagbnicos: “Um povo querendo inverno/ Outro querendo verdo” € “cada
um com sua razdo”.

Passemos a leitura da cang@o “O jangadeiro”, de Jodo do Vale e Dulce Nunes.

O JANGADEIRO (Joéo do Vale/ Dulce Nunes)

O jangadeiro vai ganhar a vida
No alto mar

Vai sem saber se volta

Mas tem que a vida ganhar

a vida ganhar

Quando ele vem voltando na beira da praia

Fica logo assim de gente pra peixe comprar
Peixe a cem mil réis o quilo ninguém quer pagar
Todos quer peixe bonito

No preco do fiscal

Que nunca enfrentou

Temporal

Mas ele enfrenta tudo porque tem Zezinho
Filho de estimacdo que quer aprender ler
Ver o filho estudando é seu maior prazer
E a razdo de ir pra o mar

Sem medo de morrer

Pra um pescador

Zé ndo ser

Nunca temeu ao mar, mas sempre respeitou
Por viver sempre no mar ele tem amor

Tem orgulho do que €, mas o que ele ndo quer
E que seu filho pra viver

Tenha que enfrentar o mar

Tenha que vim ser

Pescador...
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Além da gravagdo do LP “O poeta do povo”, “O jangadeiro” foi gravada por pela
cantora Alaide Costa, em 1965, no mesmo disco em que gravou “A voz do povo” (Alaide Costa,
Som Maior, 1965).

Esta toada, com interpretacdo do cantor cearense Catulo de Paula, concorreu no |
Festival Nacional da Musica Brasileira, da TV Excelsior, em 1965, que consagrou a cantora
Elis Regina, com a interpretacdo da cangdo “Arrastdo”, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes!?®.
Este paradigmatico festival marcou o inicio da chamada “era de ouro dos festivais”, que teve
um papel fundamental na consolidacdo da MPB, consagrando nomes como Edu Lobo, Chico
Buarque, Gilberto Gil e Caetano Veloso, conforme ja destacamos. “O jangadeiro” ndo ficou
entre os cinco primeiros lugares no festival, porém, conforme publicado, a época, no jornal
Folha de S&o Paulo (8/4/1965), “causou estranheza ndo entrar (entre as finalistas) ‘O
jangadeiro’, de Jodo do Vale, cantada por Catulo de Paula. E curioso, pois ela era, juntamente
com “Arrastao”, uma das favoritas ao primeiro lugar”.

A cancdo constroi-se a partir da narrativa do duro trabalho dos jangadeiros, que
para “ganhar a vida”, precisam enfrentar muitos riscos em “alto mar”. Assim, o autor-criador
lanca seu olhar sobre esse personagem, emoldurando-o como “forte” ¢ “destemido”, “honrado”:
“vai sem saber se volta”, “sem temor, mas com muito respeito a forca do mar”.

A paisagem da cangdo (em relacdo as demais do LP) muda do interior para o litoral,
onde também prevalecem dificeis relagdes de trabalho: “Todos quer peixe bonito”, mas
ninguém quer pagar o valor pedido. Ha, ainda, nesse contexto, a regulamentacdo dos pre¢os por
fiscais “que nunca enfrentaram temporal”. ESSas vozes ressaltam um questionamento as
relacfes de exploracdo as quais estdo submetidos os trabalhadores. As acdes do jangadeiro,
portanto, sdo vislumbradas nesse horizonte valorativo caracterizado por assimétricas relacdes
econbmicas e sociais, portanto acentua-se, na cang¢ao, um tom de critica social.

A escolha pelo termo “Zezinho”, no diminutivo, ressalta a afetividade com o filho
“de estimacao”. Assim, o jangadeiro enfrenta os perigos do alto mar para que 0 filho néo precise
tornar-se um pescador: “Ver o filho estudando é seu maior prazer”. Nessa direcdo, seria
possivel chegar a conclusao que o personagem nao gosta de ser jangadeiro, mas uma voz ressalta
que ele “Tem orgulho do que é”, “mas ndo quer que seu filho siga seu caminho”. Pode-se

ressaltar, portanto, que ha uma ruptura com uma voz que reproduz uma visdo romantizada do

129 «Arrastio" determina o nascimento do género musica de festival, que tinha por modelo a tematica com uma
mensagem, como na letra de Vinicius; a melodia contagiante, como na musica de Edu Lobo; o arranjo peculiar,
que levantava a plateia, e a interpretacdo épica de Elis (SEVERIANO; MELO, 1998, p. 68). "Arrastdo" deu
um novo rumo para a musica popular brasileira (mais tarde alcunhada MPB) e foi 0 ponto de partida da mdsica
na televisdo, um espaco que ndo existia antes.
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oficio do jangadeiro, ja que este tem orgulho do seu oficio, mas “enfrenta tudo”, para que seu

“filho de estimag&o” nao tenha que “enfrentar o mar”, “tenha que vim ser pescador...”.
Passemos a leitura da cancao “Minha Historia”, que trata da trajetoria de vida de

Jodo do Vale, enfocando os muito oficios que exerceu até tornar-se um trabalhador da esfera

artistico-musical.

MINHA HISTORIA (Jodo do Vale/ Raimundo Evangelista)
Seu mo¢o, quer saber

Eu vou contar num baiéo

Minha histdria pra o senhor

Seu mocgo, preste atencdo

Eu vendia pirulito
Arroz-doce, mungunza
Enquanto eu ia vender doce
Meus colegas iam estudar

A minha mé&e tdo pobrezinha

Né&o podia me educar

E quando era de noitinha

A meninada ia brincar
Vige, como eu tinha inveja
De ver 0 Zezinho contar:
“O professor ralhou comigo

Porque eu nao quis estudar”

Hoje todos sdo dotd

E eu continuo um Jodo-ninguém
Pois quem nasce pra pataca
Nunca pode ser vintém

Ver meus amigos dotd

Basta pra me sentir bem

Mas todos eles quando ouvem
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Um baidozinho que eu fiz
Ficam tudo satisfeitos
Batem palma, pedem bis

E diz: “Jodo foi meu colega

Como eu me sinto feliz”

Mas o0 negdcio nao é bem eu
E Mané, Pedro e Romao

Que também foi meus colegas
E continuam no sertdo

N&o puderam estudar

E nem sabem fazer baido

A interpretacdo desta cancao por Jodo do Vale € um dos pontos altos do show
Opinido, por seu pungente carater autobiografico. Além do disco “O poeta do povo”, Jodo do
Vale, “Minha Historia” aparece em outras grava¢des como Opinido, ao vivo (1965), 5 na bossa
(1965 — gravada por Nara Ledo, Edu Lobo e Tamba Trio), Jodo do Vale (1981) e Jodo Batista
do Vale (1994), no qual essa canc¢do € interpretada por Chico Buarque.

No fonograma em anélise, a toada-baido Minha Histdria é interpretada pela voz
forte e estridente de Jodo do Vale, em um ritmo bem proximo a declamacdo, com
acompanhamento, sutil, de violdo e alguns instrumentos percussivos. Em alguns trechos da
cangdo, entram acompanhamentos vocais, nos estribilhos: A minha mée tdo pobrezinha/ Nao
podia me educar,; “O professor ralhou comigo/ Porque eu ndo quis estudar”; Ver meus amigos
dotd/ Basta pra me sentir bem; E diz: Jodo foi meu colega/ Como eu me sinto feliz; Nao
puderam estudar/ E nem sabem fazer baiéo.

O titulo da cancdo ja prenuncia o carater de testemunho autobiogréfico e narrativo.
No inicio da can¢do, o0 autor-criador dialoga com um interlocutor, “seu mogo”, convidando-0 a
prestar atencdo na sua historia de vida que sera narrada.

Importante ressaltar que os fatos narrados na cancdo sdo reafirmados por Jodo do
Vale em diversas entrevistas nas quais relata sua trajetoria biografica. Jodo do Vale era
semialfabetizado, frequentou a escola por pouco tempo, pois, segundo contava, teve que ceder
sua vaga escolar ao filho de uma pessoa influente na cidade, o que o deixou amargurado por
muitos anos, conforme relatado em entrevista para a Cole¢do Nova Histdria da Musica Popular
Brasileira (1977).
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S6 estudei até o terceiro ano primario. Aprendi a ler; escrever é que eu me atrapalho
um pouco, porque tem uns pingozinhos que me confundem [...] Teve uma época que
foi designado um coletor novo la pra Pedreiras. Coisa da politica. E ele levou um filho
em idade escolar. Na escola tinha uns trezentos alunos, mas escolheram logo eu pra
dar lugar ao filho do homem. E eu senti, é claro. Resolvi nunca mais ir estudar. Entdo
de manh& 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. Por estar com inveja, por
ndo concordar coma injustica. [...] Dai todo mundo comentava: “Esse menino ndo vai
dar pra nada na vida. Hoje eles botaram rua com meu nome, me homenageiam... Mas
nem Deus querendo eu esque¢o! (ABRIL CULTURAL, 1977, p. 10).

“Minha Historia” é, portanto, um texto autobiografico, que aborda, em especial,
momentos da infancia de Jodo do Vale longe da escola. Entretanto, importante destacar que,
conforme ressalta Bakhtin (2011), até mesmo na narrativa autobiogréfica, o autor deve olhar
para si mesmo com os olhos do outro, tornar-se outro em relagcdo a si mesmo. Assim, mesmo
qguando escritor e autor-criador se confundem, a voz do autor-criador sé serd esteticamente
criativa se o escritor permanecer deslocado, ou seja, se trabalhar a linguagem permanecendo
fora dela. Dessa forma, o autor precisa olhar-se de fora, com distanciamento, para, a partir desse
posicionamento axioldgico, dar-lhe acabamento. “O mundo representado, mesmo que seja
realista e veridico, nunca pode ser cronotopicamente identificado com o mundo real
representante, onde se encontra o autor-criador” (BAKHTIN, 2010, p. 360).

Essa narrativa autobiogréfica, portanto, é construida a partir do distanciamento do
escritor/ autor-pessoa, em relacdo a sua propria vida; trata-se de uma criacdo estética que
expressa um determinado posicionamento valorativo, por meio do confronto entre diferentes
vozes sociais. O autor-criador, conforme ressaltado por Bakhtin, corresponde a uma segunda
v0z, uma voz indireta do autor-pessoa: “o escritor ¢ aquele que sabe trabalhar a lingua situando-
se fora da lingua, ¢ aquele que possui o dom do dizer indireto” (BAKHTIN, 2011, p.337).

Temos, assim, a voz do autor-criador, menino sertanejo, trabalhador, que nao pode
estudar (Enquanto eu ia vender doce/ Meus colegas iam estudar A minha mae tao pobrezinha/
N&o podia me educar), ainda que este fosse o0 seu desejo: Vige, como eu tinha inveja/ De ver o
Zezinho contar/ “O professor ralhou comigo/ Porque eu ndo quis estudar”. O dialogo com o
interlocutor, “seu mo¢o” instaura uma cena que remete a uma conversa informal, uma relagdo
de responsividade, uma marca da oralidade presente na cancdo. Nesse tom de di&logo, constroi-
se 0 embate entre vozes segundo as quais a falta de acesso a educacéo € fruto de um fatalismo
ou “falta de sorte”, conforme pode ser observado pela presenca do adagio popular “Quem nasce

pra pataca nunca pode ser vintém’’; € coOm vozes segundo as quais a educagdo é meio de se
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alcancar prestigio social, tornar-se “dot6”, “ser alguém na vida”, poder exercer as mais variadas
profissoes: “Hoje todos séo dotd/ E eu continuo um Jodo-ninguém”.

Entretanto, o autor-criador constréi sua imagem como alguém que passou por
muitas adversidades, mas as superou gracas ao reconhecimento do seu fazer artistico: Ver meus
amigos dotd/ Basta pra me sentir bem. Mas todos eles quando ouvem/ Um baidozinho que eu
fiz/ Ficam tudo satisfeitos/ Batem palma, pedem bis/ E diz: Jo&o foi meu colega/ Como eu me
sinto feliz. Ressaltamos, mais uma vez, a recorréncia do termo “dot6” nas can¢des em analise.
Em “Minha Historia”, “dot6” esta diretamente relacionado ao saber escolarizado, que se opoe
a “Jodo-ninguém”, aquele que ndo teve acesso a educagdo escolar. Ou seja, o0 ingresso no mundo
artistico ndo ¢ suficiente para que alguém possa ser designado “dot6”, entretanto, mesmo sem
ser “dotd”, o personagem alcangou uma posi¢do privilegiada, gracas a seu fazer artistico.
Assim, a autoimagem construida pelo autor-criador se associa a uma voz social segundo a qual
a producdo artistica é meio de aceitacdo e prestigio social e polemiza com a voz segundo a qual
a escolaridade é o Unico meio de prestigio e ascensao social. Nesse embate de vozes, emerge a
construcdo da imagem do autor-criador como um artista “popular”, um trabalhador da arte, que
ndo teve acesso ao saber escolar, mas ocupa uma posigéo privilegiada, pois “sabe fazer baido”.

A construcdo dos sentidos de popular, ao longo da cancao, também se d& a partir
do uso de variedades, que assinalam um registro coloquial, préprio dos usos ndo padrdo da
lingua, o que é uma constante na obra de Jodo do Vale: “Vige”, “dot6”, “O nego6cio nao € bem
eu”. Esses elementos, atrelados ao tom dialogal que perpassa toda a narrativa; a forma escolhida
para construir essa historia, a toada-baido, ritmo que remete as manifestacdes que carregam 0s
sentidos de popular; a presenca de adagio, assinalam marcas da dimensdo axioldgica da
linguagem e constroem sentidos de “popular” como aquilo que remete ao trabalhador, ao artista
de origem humilde, com pouca ou nenhuma escolaridade, que, a despeito de muitas
adversidades, produz versos, cangdes, e vive de sua arte.

A narrativa autobiogréfica de Jodo do Vale poderia ficar por ai, com a construcdo
dessa imagem de artista popular. Entretanto, de modo surpreendente, instaura um tom de
polémica, ao enfatizar a posi¢édo privilegiada que ocupa, 0 autor-enunciador ressalta que “O
negocio ndo é bem eu”, nos versos finais da can¢ao, dando voz a tantos “Mané, Pedro e Jodo”,
que continuam no sertdo, Nao puderam estudar/ E nem sabem fazer baido. Desse modo, ecoa,
no desfecho da narrativa, em detrimento a uma historia de “superagdo individual”, uma voz de
dentincia social, a qual questiona o que sera de tantos “Jodes” que ndo tiveram acesso ao ensino

enem produzem arte.
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A seguir, faremos a leitura de duas cancdes cuja tematica recorrente é ligada a
questdo do éxodo rural, a realidade dos nordestinos que precisam deixar seu lugar de origem
em busca de melhores condicGes de subsisténcia: “Fogo no Parana” e “O bom filho a casa

torna”.

FOGO NO PARANA (Jo3o do Vale/Helena Gonzaga)

Seu Zé Paraiba

Seu Zé das criancas

Foi pro Parana

Cheio de esperanca

Levou a muié

E seis barrigudinhos
Pedro, Joca e Mané
Severina, Zefa e Toim

No Norte do Parana

Todo servico enfrentou
Batendo enxada no chao
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 panca inchada
Tudo igualzinho a sulista
De bochechinha rosada”
Se nordestino é pesado

E do oficio cavar

E como diz o ditado
“Corda s6 quebra no fraco
Deus quando da a farinha
O diabo vem, rasga o saco”
Aquele fogo maldito

Que o Parana quase engole
E Zé brigava com ele
Acompanhado da prole
Vosmecé fique sabendo
Que José nunca foi mole
Depois de tudo perdido

O Zeé voltou pro ranchinho
Foi conferir os meninos
Tava faltando Toim
Voltou em cima do rastro
Gritando pelo caminho:
Cadé Toim?

Cadé Toim?

Responde, Toim
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O baido “Fogo no Parana” havia sido gravado por Luiz Gonzaga em 1964, no LP
Sanfona do povo (RCA — Victor) e também foi registrado em um dueto entre Jodo do Vale e
Gonzaguinha, no LP Jodo do Vale, de 1981. A cangéo foi composta em parceria com Luiz
Gonzaga, entretanto, pelo fato de eles serem contratados por sociedades editoriais diferentes,
ndo era permitido que assinassem composicdes em parceria. Assim, guem assina a autoria de
“Fogo no Parana”, junto com Jodo do Vale, é a esposa do “Rei do Baido”, Helena Gonzaga'®.

O Parana foi um dos lugares que recebeu milhares de trabalhadores nordestinos,
principalmente nos anos 1950 e 1960. A cancéo narra a tragica trajetoria de uma familia de
retirantes nordestinos que ruma, “cheio de esperanga”, para o Parana para trabalhar nas lavouras
do norte do estado: “Seu Z¢ Paraiba”, a “muié” e “seis barrigudinho” (Pedro, Joca, Mané,
Severina, Zefa e Toinho). Importante ressaltar o fato de as criangas serem nomeadas e de o pai
da familia também ser designado como “Seu Z¢ das criangas”, o que acentua sentidos de
afetividade em relagdo aos filhos. Os “seis” “barrigudinho” N0 eram apenas um ndmero, COMo
ficara claro no desfecho da cancéo.

No inicio da cancdo, a voz do intérprete, em tom declamatorio, sem
acompanhamento de instrumentos, o autor-enunciador apresenta Seu Zé Paraiba e sua familia
que rumavam para o Parana. Os instrumentos s6 entram quando iniciam as cenas no “Norte do
Paranad, mostrou que tinha valor”, acentuando o ritmo de trabalho e as melhorias na vida da
familia. A canc¢do vai sendo construida a partir de vozes que assinalam os sinais da prosperidade
alcancada pela familia ao longo de dois anos de trabalho: “Batendo enxada no chédo/ mostrou
que tinha valor”. Lembremos que o autor-criador, portanto, cria a narrativa a partir de
determinado horizonte axiologico, manipulando um feixe de vozes, de relacdes valorativas.
Assim, a disposicdo e forca para o trabalho € vista como algo de muito valor, 0 que caracteriza
0 “povo” como equivalente a trabalhador, disposto, produtivo.

Aparecem varios elementos que indicam a prosperidade da familia, “até cavalo
comprou”, “a meninada crescia robusta e muito animada”, ilustrada pela presenca da fala da
“muié”, em discurso direto: “Ninguém tda cum panga inchada/ Tudo igualzinho a sulista/ De
bochechinha rosada”. Nessa voz, a expressdo “panga inchada” remete as criangas sertanejas
que vivem em precarias condi¢6es de subsisténcia, em contraponto a expressdo “bochechinha

rosada”, que remete, naquela conjuntura, as criangas sulistas, saudaveis e bem alimentadas.

130 Conforme Dreyfus (2012); Paschoal (2000); ABRIL CULTURAL (1977).
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Assim, vdo sendo construidos sentidos que atestam a prosperidade da familia nas
novas terras. Entretanto, o autor-criador prenuncia que haverd uma quebra nessa “feliz

narrativa”, ao trazer a voz de um adagio popular: “E como diz o ditado: ‘Corda so quebra no

29

fraco/ Deus quando da a farinha/ O diabo vem, rasga o saco’”. A presenca dessa voz instaura

uma tensdo com esse processo de prosperidade, indicando que havera uma ruptura, que se
confirma com um incéndio que “quase engole” o “Parand”. Na descri¢do da luta para tentar
debelar o incéndio, o autor-criador dirige-se aos interlocutores: “Vosmecé fique sabendo/ Que
José nunca foi mole”. O uso do arcaismo “Vosmecé” acentua essa marca dialetal popular, que
€ uma caracteristica da cancdo de Jodo do Vale. Apds o incéndio, o pai percebe a falta de um
dos filhos, Toinho. A narrativa termina com o dramético grito do pai pelo menino: “Cadé
Toinho? Cadé Toinho? Responde, Toinho”. Acentuando-se o carater de oralidade da cangéo, o
advérbio “cadé” ¢ pronunciado, pelo intérprete, com bastante énfase e prolongacgéo da ultima
silaba, acentuando um tom dramatico. A expressdo “Responde, Toim” €é enunciada com
prolongamento de silabas (pon — im) e sem acompanhamento de instrumentos. Assim, em
contraponto a voz da esperanca e da prosperidade, apresenta-se uma voz de tristeza e lamento,
com o desfecho tragico da narrativa construida na cancao.

Passemos a leitura do baido “O bom filho a casa torna”, de Jodo do Vale e Eraldo

Monteiro.

O BOM FILHO A CASA TORNA (Jodo do Vale/ Eraldo Monteiro)

Eu vou contar, seu mogo
Por que deixei meu sertdo
Néo foi pru falta de inverno
N&o foi pra fazer baido

Néo foi pru falta de inverno
N&o foi pra fazer baido

E que todo sertanejo
Sempre tem essa iluséo
Conhecer cidade grande

E p6e nas costa um matuldo
Deixa que ca na cidade

N&o existe exproracéo

Oia os bens que eu deixei
Um rocado de algodéo
Bem cheinho de mandioca
De arroz e de feijéo

Mas também s6 na mulher
E que n&o tinha socio, ndo
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Acontece é que vi tudo
Arranha-céu muita grandeza
Mdio de ferro voando
Remexendo a natureza

Mas o cheirim do mato verde
Para mim tem mais beleza

Ai meu Deus, quanta saudade
Do Lachinha e do Sané

Do De Ouro, do Leipinha
Jodo Piston, de Rafaé
Esmagado, Garrinchinha

Sdo meus amigos de fé

Essa dgua dos meus 06io
Algum dia vai parar

O bom filho volta a casa
Por isto eu vou voltar

Eu ja vi ditado certo
Pr'aprender tem que apanhar

Gracas a Deus que eu tenho
Quem me protege no mundo
Séo José de Ribamar

Em Vargem Grande

Sdo Raimundo

Séo José de Ribamar

Em Vargem Grande

Sdo Raimundo

O xote “O bom filho a casa torna” ¢ uma das cangdes do LP que possui arranjo mais
elaborado, também possui maior variedade de instrumentais: flauta, agogd. O titulo da cancéo
retoma um ja-dito, em uma relacdo interdiscursiva com o texto biblico “A parabola do Filho
prodigo”, cuja ligdo central é: “o bom filho a casa torna”. A cangdo foi gravada, em 1968, pelo
Trio Mossord, no LP Rua do Namoro. Neste disco, a cangdo aparece com o titulo “Porque
deixei meu sertdo”. Foi gravada também pelo cantor cearense Ednardo, no disco tributo Jodo
Batista do Vale, de 1994. Esta cangdo, assim como grande parte das cang¢des do disco “O poeta
do povo”, possui um tom dialogal, com o interlocutor, “seu mogo” ou “dotd”. A cancdo remete
a um canto da saudade, tematica predominante na mdusica nordestina, principalmente na
producdo de Luiz Gonzaga®®. Assim, a voz da saudade aparece, de forma marcada, no lamento:

“O bom filho volta a casa/ Por isto eu vou voltar”/“Ai meu Deus, quanta saudade/ Do

181 Conforme discutido por Vieira (2000).
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Lachinha e do Sané/ Do De Ouro, do Leipinha/ Jodo Piston, do Rafaé/ Esmagado,
Garrinchinha/ Sao meus amigos de fé”.

Neste trecho, assinala-se o carater autobiografico da cancdo. Estes sdo nomes de
amigos de Jodo do Vale (os quais ele cita em diversas entrevistas). Vale ressaltar que,
articulando o verbal e o musical, neste trecho da cangdo, entram metais, em uma possivel
referéncia ao amigo “Piston”.

A cancdo traz uma voz que constroi os sentidos de povo sertanejo como
“aventureiro”, em oposi¢do a posicionamentos que aparecem em outras canc¢des, como “Fogo
no Parand”, em que a saida do sertdo ocorre pela falta de chuva, ou em “Minha Historia”,
quando Jodo do Vale sai para tentar a vida como compositor: N&o foi pru falta de inverno/ Nao
foi pra fazer baiao”. Predomina, na cangdo, uma voz que ressalta o espirito aventureiro do
sertanejo, que tem a “ilusdo” de conhecer a cidade grande. A utilizacdo do termo “ilusdo”
indica que as expectativas criadas pelo sertanejo ndo serdo alcancadas. Podemos fazer o
contraponto com a palavra “exprorac¢do”, que remete, mais uma vez, as relagdes de trabalho
na cidade. Ha, na cancdo, a retomada de uma voz, materializada por meio do ditado que
assevera; “Eu ja vi ditado certo/ Pr'aprender tem que apanhar”, 0 que acentua as adversidades
pelas quais 0 sertanejo terd que passar na aventura de sair do sertdo.

O autor-criador constr6i um cenério a partir da oposi¢do entre 0 progresso, a

urbanidade e o ambiente rural: “Acontece é que vi tudo/ Arranha-céu muita grandeza/ Méio de

’ P NT

ferro voando/ Remexendo a natureza ”’; em contraponto, o “cheirim do mato verde” “tem mais
beleza”. O autor-criador se dirige ao interlocutor com o termo “Oia ” para chamar atencao sobre
0s bens deixados para trds: “Um rogado de algoddo/ bem cheinho de mandioca/ De arroz e de
feijao”. Entretanto, fica clara a relacdo de exploracdo no campo: “Mas também s6 na mulher/
E que ndo tinha sécio ndo”, que denuncia o problema da questio fundiaria, ja destacado em
“mas plantar pra dividir, ndo faco mais isso, ndo” (“Sina de caboclo”).

No desfecho da cancdo, a voz da fé sertaneja aparece como conforto e protecao para
as adversidades da vida, trazendo a cena dois santos muito cultuados no Maranhdo: S&o Jose de

Ribamar (o padroeiro do estado) e S&o Raimundo Nonato dos Mulundus, o santo vaqueiro3?:

132 A devogdo a Sdo Raimundo Nonato de Mulundus, uma das maiores festas religiosas do Nordeste, remonta o
final do século X1X, no municipio de Vargem Grande (MA). Segundo as narrativas em torno dessa devocao,
Raimundo teria sido um vaqueiro, a quem sdo atribuidos diversos milagres. Trata-se de um culto as “almas
santas”, “almas benditas”, costume muito presente na cultura sertaneja. A Igreja Catdlica ndo reconhece,
oficialmente, a santidade de Raimundo de Mulundus, assim - a partir desse embate de forcas entre a fé popular
e a hierarquia eclesiéstica - a devogdo a este santo, no Maranh@o, envolve um sincretismo entre o Raimundo,

vaqueiro, e 0 S80 Raimundo Nonato (o santo espanhol).
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“Gracas a Deus que eu tenho/ Quem me protege no mundo/ S&o José de Ribamar/ Em Vargem
Grande/ Sdo Raimundo/ S&o Jose de Ribamar/ Em Vargem Grande/ Sao Raimundo”.
A seguir, faremos a leitura de uma tematica bem caracteristica da obra de Jodo do

Vale, a malicia e 0 humor, além da relacéo de observacédo da natureza.

6.1.3 Cantos de malicia e da sabedoria sertaneja

Em 1957, o grupo “Marinés e sua gente”** gravou seu disco de estreia, “Quero ver
xaxar” (Sinter, 1957), composto, essencialmente, por composi¢des de Jodo do Vale. Neste
primeiro LP do grupo, ha quatro cancdes de Jodo do Vale, inclusive a faixa-titulo. Destas, trés
estdo no roteiro do show Opinido e também constam no LP solo de Jodo do Vale, “O poeta do
povo”’: Peba na Pimenta, Pisa na Fulé e Uricuri (Segredo do sertanejo).

A cantora pernambucana Marinés (Inés Caetano de Oliveira), possuidora de vasta
producdo fonografica, foi a principal intérprete de Jodo do Vale, tendo gravado dezenas de
cancdes do compositor maranhense, desde o final dos anos 1950, até os anos 1990. O trio
liderado por Marinés- em geral, caracterizada com figurino de cangaceiro - era composto pela
estrutura consolidada por Luiz Gonzaga: zabumba, sanfona e triangulo. O grupo possui uma
consideravel discografia, 0 que atesta o sucesso alcancado, que consolidou Marinés como uma
intérprete pioneira da masica nordestina na industria fonografical®*. As gravacoes de Jodo do
Vale na interpretagdo de “Marinés e sua gente” contribuiram para a consolidagdo do nome desse
compositor entre os representantes da “tradicional musica nordestina”; ja a sua participagdo no
Opinido e a interpretacdo de suas composi¢cdes por nomes consagrados da MPB ampliara os
sentidos da obra de Jodo do Vale para além da “musica regional”.

As composi¢oes “Pisa na Ful6” e “Peba na Pimenta” instauram um tom jocoso,
ludico, em um ambiente de festa e celebracdo. O xote Peba na Pimenta, de autoria de Jodo do
Vale, José Batista e Adelino Rivera, fez grande sucesso a partir da gravac¢ao de “Marinés e sua

gente”, de 1957. A cangio fez parte da trilha sonora do filme “Rico ri a toa”, de Roberto Faria®®®,

1830 trio “Marinés e sua gente” era composto por musicos oriundos de um conjunto que acompanhava Luiz
Gonzaga em suas apresentagdes, nos anos de 1955 e 1956. O grupo foi apadrinhado pelo “Rei do baido”,
sobretudo a cantora pernambucana Marinés, a quem Gonzaga “coroou” como “rainha do xaxado”. Ver
Dreyfus (2012, p. 194-205).

134 Conforme depoimento concedido a Drefyus (2012, p, 198), Marinés afirma que foi a primeira mulher a cantar
forro. “Nao havia nenhuma tradi¢do de mulher cantando xaxado, xote, baido, xote. Também nao era coisa de
mulher essa roupa de couro que eu usava”.

185 Cf. em: <https://www.youtube.com/watch?v=ILrMexXofNM&t=75s>. Acesso em 12. fev. 2017,
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no qual Jodo do Vale trabalhou como assistente de diregdo. No mesmo periodo, a cangdo

também teve grande sucesso na voz de Ivon Curi. Vejamos a letra de “Peba na Pimenta”.

PEBA NA PIMENTA (Jodo do Vale/ José Batista/ Adelino Rivera)

Seu Malaquia preparou

Cinco peba na pimenta

S6 do povo de Campina

Seu Malaquia convidou mais de quarenta
Entre todos os convidados

Pra comer peba foi também Maria Benta
Benta foi logo dizendo

Se ardé, num quero, ndo

Seu Malaquia entdo lhe disse:

“Pode comé sem susto

Pimentdo ndo arde, ndo”

Benta comegou a comé

A pimenta era da braba

Danou-se pra ardé

Ela chorava, se maldizia

Se eu soubesse, desse peba, ndo comia
Ai, ai, ai, seu Malaquia

A, ai, voceé disse que ndo ardia

A, ai, td ardendo pra dana

Al, ai, td me dando uma agonia

Al, ai, que td bom eu sei que ta

Al, ai, mas t& fazendo uma arrelia
Depois, houve arrasta-pé

O forro tava esquentando

O sanfoneiro entdo me disse

Tem gente ai que ta dancando solucando
Procurei pra ver quem era

Pois néo era Benta

Que inda estava reclamando?

Ai, ai, ai, seu Malaquia

A, ai, voceé disse que ndo ardia

Al, ai, td ardendo pra dana

Ai, ai, t& me dando uma agonia

Ai, ai, que td bom eu sei que ta

Al, ai, mas t& fazendo uma arrelia

A cancdo, no fonograma em analise, € acompanhada por sanfona, triangulo, agog®é.
A cangao se estrutura a partir do didlogo entre o “Seu Malaquia” e “Maria Benta” e ha um
enunciador que apenas observa e narra 0s acontecimentos. A tematica aborda o preparo de uma
“peba” (espécie de tatu) extremamente apimentada, o que gera o conflito da estoria. A cangao

instaura essa relacdo com o interlocutor, a simulagdo de um dialogo, o simulacro de uma
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“contagdo de estoria”. O ambiente é de festa, “S6 0 povo de Campina, Seu Malaquia convidou
mais de quarenta”. “Depois houve arrasta-pé/ O forro tava esquentando”. Assim, 0 verbal e
o musical se imbricam construindo um ambiente de festividade. Lembremos que o baido e
géneros correlatos sdo géneros para dancar, entdo o ambiente de festa € corriqueiro nesse tipo
de cancéo.

O conflito se constréi a partir do confronto entre as falas de Maria Benta e Seu
Malaquia, o dono da festa. Com a utilizac¢ao de discurso direto, aparecem as falas de Benta: “Se
arder, ndo quero ndo”, € Seu Malaquia: “Pode comé sem susto/ Pimentdo ndo arde, ndo” .
Apo6s Benta comer a peba, extremamente apimentada, ela chora e se maldiz: “Se eu soubesse,
desse peba ndo comia”, por meio da repeti¢ao da interjeicdo, “ai, ai, ai”’, que, em confluéncia
a melodia, vai criando um tom de lamuria e queixume. Essa entonacdo traz uma voz que remete
ao campo da sexualidade, erotismo, o que confere certo tom malicioso e ambiguo presente na
cangdo. Essa entonacdo “erdtica” vai sendo construida na repeticdo da fala de Benta, criando

uma sonoridade de gemido, o0 que d& um tom de ambiguidade e humor:

“Al, ai, ai, seu Malaquia

Al ai, vocé disse que ndo ardia
Ai, ai, td ardendo pra dana

Ai, ai, t& me dando uma agonia
Ai, ai, que td bom eu sei que ta
Al, ai, mas ta fazendo uma arrelia”

A ambiguidade entre os sentidos de “dor” e “prazer” vai sendo construida,
estilisticamente, a partir da utilizagdo da forma verbal “arder”, associada a formas nominais
“agonia”, “arrelia”. Apo0s a repeti¢do do refrdo, o autor-criador, que, até entdo, ndo se dirigia ao
interlocutor, assume um posicionamento, com certo tom de sarcasmo, e fala em primeira
pessoa: “Procurei pra ver quem era/ Pois ndo era Benta/ Que inda estava reclamando?”,
seguida pela repeticdo do lamuario de Benta: “Ai, ai, ai, seu Malaquia/ Ai, ai, vocé disse que
ndo ardia/ Ai, ai, td ardendo pra dana”. Na conjuntura do final dos anos 1950, “Peba na
pimenta” foi considerada indecorosa. Marinés relata que, na Bahia, “os padres, chocados pela
‘pornografia’ da letra, chegaram até a organizar uma quebra de discos. E foi ai que a musica
explodiu mesmo (DREYFUS, 2012, p. 202). Ha outras cancdes de Jodo do Vale com esse tom
anedatico e malicioso, como 0 “Forrd do beliscdo” (sucesso no final dos anos 1950 na voz de
Ivon Curi); 0 “Xote da Pipira” (Ou “Pipira”, gravado por Marinés e sua gente, por Miucha e
também por Nara Ledo (em dueto com Jodo do Vale, no LP Jodo do Vale, 1981); e 0 “Xote do

’

mela o bico” (0uU “Xote do melabico”’), gravado por Marinés e sua gente, em 1957. Trocadilhos,

ambiguidades e duplo sentido s&o corriqueiros na poesia de tradicdo oral nordestina. Essa sutil
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malicia esta presente em composicOes de diversos compositores, como Jackson do Pandeiro e
Rosil Cavalcante, “Na base da chinela” e “Quadro Negro”, sucessos no final dos anos 1950.

“Peba na pimenta”, interpretada por Jodo do Vale, é a can¢édo de abertura do show
Opinido e € um dos elementos que assegura o tom humoristico do espetaculo, provocando
muitos risos na plateia (como pode ser observado no LP do show Opinido ao vivo). Alguns
criticos a época chegam a se referir ao Opinido como uma espécie de “chanchada”, tendo em
vista a presenca dessa musicalidade humoristica e jocosa.

Assim, o “povo”, na can¢do, esta relacionado aos sentidos de burlesco e galhofa.
Essa alegria e espontaneidade caracteristica do “povo” também ddo o tom do baido “Pisa na
Fulo” (Jodo do Vale/ José Batista/ Adelino Rivera), uma das composi¢des mais conhecidas de
Jodo do Vale. A cancdo fez grande sucesso, em 1957, quando recebeu gravacgdes de Ivon Curi
(na época, um dos cantores mais populares do pais), Zé Gonzaga e Marinés e sua gente.
Posteriormente, foi gravada por diferentes intérpretes como Nara Ledo, Amelinha, Tania Alves,
Ivan Lins, Tom Zé, Zé Ramalho e Alceu Valenca (em dueto com Jodo do Vale, no LP Jodo do
Vale Convida - 1981). A interpretacdo de Nara Ledo, no LP Coisas do Mundo (1969), com
arranjos de Sidney Miller, traz uma leitura bem peculiar, dentro da proposta estética que,
naquela conjuntura seria designada como MPB.

Vejamos a letra da cangdo “Pisa na Ful6”.

PISA NA FULO (Jodo do Vale/ Silveira Jr./ Ernesto Pires)

Pisa na fuld, pisa na fuld

Pisa na fuld, ndo maltrata o meu amor
Um dia desses

Fui dancar 1a em Pedreiras

Na rua da Golada

Eu gostei da brincadeira

Zé Cachanga era o tocador

Mas sé tocava

Pisa na fuld, pisa na fuld

Pisa na fuld, ndo maltrata o meu amor

Eu vi menina que nem tinha doze anos
Agarrar seu par

E também sair dancando

Satisfeita, dizendo

"Meu amor, ai como

E gostoso pisa na fuld"

Pisa na fuld, pisa na fuld

Pisa na fuld, ndo maltrata 0 meu amor
De magrugada Zeca Cachanga
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Disse ao dono da casa:

"N&o precisa me pagar

Mas por favor

Arranje outro tocador

Que eu também quero

Pisa na ful6”

Pisa na fuld, pisa na fulo,

Pisa na fuld, ndo maltrata 0 meu amor

Mas 0 gozado é que as meninas que dangaram
Quando chegaram em casa todas elas apanharam
A mais novinha foi perguntar pra vovo se é pecado pisa na fuld
Pisa na fuld, pisa na fuld

Pisa na fuld, ndo maltrata o meu amor

O titulo da cangdo “Pisa na fulé” ja demarca a presenca de uma voz que assinala
essa variedade ndo-padrdo, tipica dos usuarios da lingua menos escolarizados: “fuld”, em
detrimento de “flor”. Trata-se da demarcacdo de uma voz do “povo”, um falar tipico das
camadas mais populares, com o intuito de falar, especialmente, a esse publico que se identifica
com esse linguajar. Lembremos que esta cancdo foi gravada, inicialmente por nomes
consagrados da “musica regional”, que tinham um grande publico principalmente no Nordeste
do pais e entre os migrantes nordestinos dos grandes centros urbanos: Zé Gonzaga e Marinés e
sua gente, além de ter sido grande sucesso na voz de lvon Curi, um dos cantores mais populares
do pais, na década de 1950: “sobretudo suas gravagdes de xotes tinham enorme aceitagdo
popular. Para a critica, parte do prestigio deste cantor devia-se justamente a forca dessas
musicas” (ABRIL CULTURAL, 1983, p. 2). Nos anos 1960, a retomada desse tipo de
manifestagdo artistica assinala o interesse da intelectualidade e classe artistica em voltar-se para
as fontes populares, entendidas como manancial da producéo cultural do pais.

No fonograma em analise, sanfona, triangulo e zabumba déo o ritmo do arrasta-pé
na voz de Jodo do Vale. A cancdo instaura o cenario de uma festa, um forrd, tipico das
populaces rurais do interior do pais, como a terra natal do compositor, Pedreiras, no Maranhao.
A rua da Golada, referida na cangdo, € uma rua de boemia em Pedreiras e, posteriormente,
passou a ser designada rua Compositor Jodo do Vale, conforme ele testemunhou em diferentes
ocasides. Assim, 0 texto tem esse carater de testemunho autobiografico, no qual autor-
enunciador, em primeira pessoa, relata a ida a uma festa: “Um dia desses/ Fui dangar la em
Pedreiras”.

A repeticdo do refrdo “Pisa na fuld, pisa na ful6/ Pisa na fuld/ Nao maltrata o meu
amor” vai instaurando o tom lddico da cangdo e acentuando a reiteracdo desse mote no

repertorio da festa retratada. Na articulagdo entre elementos verbais e musicais, cria-se um
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ambiente que remete a movimentos e sonoridades de um arrasta-pé, assim a expressao “pisa na
ful6” aponta, em uma primeira leitura, para o proprio ato de dangar, uma metafora para a agdo
de arrastar o pé ao ritmo do baido, o que ¢ corroborado pela utilizacao do verbo “dancar” 10go
nos primeiros versos. A proséddia de “fuld”, em detrimento de “flor” torna-se um importante
recurso ritmico-melddico que contribui para a construgdo dessas sonoridades.

Emergem nesse ambiente vérios tipos: o tocador (Zé Caxangd) e até mesmo
“meninas de doze anos”, que “agarravam seu par” e saiam dangando. A fala das “meninas”, em
discurso direto, é prenunciada pelo adjetivo “satisfeita”: "Meu amor, ai como € gostoso pisa ha
ful6". Desse modo, a retomada dessa voz instaura um tom de lascivia e sensualidade, o que -
associado a outros elementos da cancdo e a articulacdo das dimensdes verbo-melddica - abre
para as possibilidades de construcao de sentidos da expressao “pisa na fuld” relacionados a uma
conotacdo erdtica, sexual, ou seja, em confronto como vozes que remetem apenas ao ato de
dancar, ao préprio arrasta-pé.

Um aspecto da estrutura composicional do fonograma em analise é a auséncia de
um trecho da cangdo que aparece em outras gravacdes (dos anos 1950 e das décadas seguintes):
“Seu Serafim cochichava mais Di0/ Sou capaz de jurar que nunca vi forré mié/ Inté vovo
garrou na mdo do vové/ “Vamos embora meu veinho, pisa na fulo”. Esse trecho ressalta bem
esse tom de malicia na expressdo “pisa na fuld”. H4, entretanto, um trecho que nio consta na

maior parte das gravacdes dessa can¢do as quais tivemos acesso.

Mas o gozado é que as meninas que dangaram
Quando chegaram em casa todas elas apanharam
A mais novinha foi perguntar pra vové se é pecado pisa na fulé
Identificamos esta estrutura da cancdo “Pisa na fulé” (com auséncia do primeiro
trecho, “Seu Serafim cochichava mais Dio (...)”, € presenga dessa ultima estrofe: “Mas o
gozado é que as meninas que dangaram (...)” apenas no fonograma em analise). Este ultimo
trecho ndo aparece nas gravagdes de 1957 (lvon Curi, Zé Gonzaga e Marinés e sua gente), nem
em diversos registros das décadas posteriores; ndo aparece nem mesmo na gravacao do dueto
entre Jodo do Vale e Alceu Valencga, no LP Jodo do Vale Convida, de 1981. Ja no registro de
Nara Ledo, no LP “Coisa do mundo” (1969), ao contrério das demais gravagdes consultadas,
aparecem os dois trechos: “Seu Serafim cochichava a Marvio (...)” e “Mas o gozado é que as
meninas que dancaram/ Quando chegaram em casa todas elas apanharam (...)".
No percurso da pesquisa, ndo encontramos informaces que justifiguem a auséncia

dessa estrofe na gravagéo do LP solo de Jodo do Vale e a inclusdo de um novo trecho, diferente
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dos primeiros registros da cang¢do. Entretanto, podemos afirmar que esta Gltima estrofe instaura
uma voz, que, responsivamente, posiciona-se frente a vozes que questionam a presenca de
“meninas de doze anos”, cujas falas, enunciadas a partir da expressao adverbial “satisfeita”,
constroem um tom de lascivia e sensualidade. Assim, mesmo considerando que os valores e
costumes do final dos anos 1950 eram bem dispares da contemporaneidade, essa Ultima estrofe
parece responder a uma voz questionadora da presenga das “meninas”, pois apresenta uma
puni¢do para as “meninas que dangaram”: “Mas o gozado é que as meninas que dangaram/
Quando chegaram em casa todas elas apanharam”. Entretanto, a utilizagao da forma “gozado”
instaura certo tom de ironia, o qual é referendado com o desfecho: “A mais novinha foi
perguntar pra vovd se é pecado pisa na fulo”. Assim, pode-se perceber o confronto entre
diferentes posicionamentos axioldgicos e a construcdo de um tom de ironia, ou seja, a voz que
questiona a “presenca das meninas” € retomada com o intuito de ser refutada, questionada.

A proxima cancdo é emblematica da temética ligada a observacdo da natureza e
sabedoria sertaneja.

OURICURI (Segredos do sertanejo) (Jodo do Vale/José Candido)

Ouricuri madurou 6 é sinal
Que arapud ja fez mel
Catingueira fuloré la no sertdo
Vai cair chuva a granel

Arapué esperando

Ouricuri maduricer
Catingueira fulorando
Sertanejo esperando chover

L& no sertdo, quase ninguém tem estudo

Um ou outro que 1& aprendeu ler

Mas tem homem capaz de fazer tudo, doutor
Que antecipa 0 que vai acontecer

Catingueira fulora, vai chover
Andorinha voou, vai ter verdo
Gavido se cantar é estiada

Vai haver boa safra no sertdo

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
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S&o segredos que o sertanejo sabe
E néo teve o prazer de aprender ler
Ouricuri madurou 06 é sinal

Que arapua ja fez mel

“Uricuri” teve 0 primeiro registro na voz de Marinés, no LP de estreia de seu grupo,
pela gravadora Sinter, em 1957. Faz parte do roteiro do espetaculo Opinido, portanto consta no
LP do show ao vivo, lancado pela Philips em 1965. Neste mesmo ano, foi gravada por Nara
Ledo, no LP O canto livre de Nara. Em 1979, a cancdo foi gravada por Clara Nunes (que
também a gravou em 1981, no LP Jodo do Vale. Em 1994, recebeu uma leitura do Quinteto
Violado, para o CD de homenagem Jo&o Batista do Vale.

Na primeira gravacdo desta cancdo, em 1957, o titulo aparece apenas como
“Segredos do sertanejo”’, em ritmo de baido-martelo, na voz de Marinés. J4 em outros registros,
0 titulo da cangdo oscila entre “Uricuri”, “Ouricuri” e “Segredo do sertanejo”. No LP em
andlise, o titulo aparece como “Ouricuri (Segredos do Sertanejo)”.

Ouricuri € uma palmeira tipica da caatinga e recebe diferentes designaces: uricuri,
licuri, aricui, adicuri, coqueiro-aracuri, entre outras. E conhecida como uma palmeira sertaneja.
A cancdo é toda construida a partir vozes que remetem a fauna e flora sertaneja, construindo
um modo de falar que pode ser irreconhecivel para o interlocutor distante daquele campo

cultural.

Ouricuri madurou 0 é sinal
Que arapua ja fez mel

Catingueira fuléro 1a no sertéo
Vai cair chuva a granel

Essa sequéncia de palavras instaura uma sonoridade e sentidos que podem se
configurar como um codigo acessivel apenas para quem conhece aquele campo sociocultural,
trata-se, portanto, de uma variedade linguistica bem especifica. As primeiras estrofes sdo
declamadas por Jodo do Vale, com leves acompanhamentos dos instrumentos (de inicio, sutil
rufar de tambores, seguido, de dedilhado no viol&o), o que da um tom solene a apresentacdo
dos elementos da caatinga, que se configuram como indices, por meio dos quais 0 homem
sertanejo 1€ a natureza. Instaura-se, dessa forma, uma cena descritiva desses varios elementos.

Neste trecho, ja aparecem varios indices: a catingueira, uma arvore muito comum
na caatinga, tem sua floracéo na estacdo chuvosa; no periodo de seca, fica totalmente sem flores
e folhas. Assim, a flor da catingueira é sinal de bom inverno. J& o coco da palmeira do Ouricuri

maduro indica que ja é possivel encontrar mel de arapud, pois essa abelha selvagem utiliza esse
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fruto maduro para produzir mel. A can¢do, portanto, se constroi a partir de uma voz que evoca
0 conhecimento e a sabedoria do povo sertanejo, em contraponto a uma voz que ressalta a

importancia do saber escolarizado.

L4 no sertdo, quase ninguém tem estudo
Um ou outro que |4 aprendeu ler

Mas tem homem capaz de fazer tudo, dotd
Que antecipa 0 que vai acontecer

Nesta estrofe, instaura-se um dialogo entre o autor-enunciador ¢ o “dot6”,
interlocutor sempre recorrente nas cangfes de Jodo do Vale. Ressaltamos também a presenca
do déitico “la”, que acentua o sertdo como “o outro lugar”. H4, dessa forma, o confronto entre
uma voz que remete a valorizagdo do saber letrado e de posi¢des de prestigio social (“estudo”,
“ler”, “dot6”), ¢ a uma voz que assevera o valor do conhecimento do homem iletrado.

A utilizagao da adversativa “mas” (“Mas tem homem capaz de fazer tudo, dot6/ Que
antecipa o0 que vai acontecer”) estabelece oposigdo, quebrando uma expectativa criada nos
versos anteriores (“ndo ha muito o que se esperar de quem nao tem estudo, nem saber letrado”).
Entretanto, ainda que, no sertdo, “quase ninguém tenha estudo” e que apenas “um ou outro”
tenha aprendido a ler, 14, “tem homem capaz de fazer tudo, doté/ Que antecipa o que vai
acontecer”. Essa possibilidade de fazer previsfes a partir da observagdo da natureza € muito
presente na cultura sertaneja. No Sertdo Central cearense, existem pessoas dedicadas a fazerem
previsdes sobre as chuvas na regido, a partir da interpretacdo dos sinais na natureza. Essa
tradicdo vem sendo reinventada e reatualizada, com a realizacdo, desde a década de 1990, do
Encontro dos Profetas da Chuva, em Quixada - CE®,

Nesta parte da estrutura da can¢do, entram os demais instrumentos para acompanhar
o relato dos “segredos do sertanejo”, ou seja, as formas de ler o mundo a partir de sinais que a
vivéncia com a natureza possibilita reconhecer. Assim, instaura-se uma voz calcada no
conhecimento popular, na capacidade de interpretar os sinais da natureza.

Destas interpretacfes, destacamos o0 canto da ave acaud, entendido como sinal de
agouro e ma sorte. H4 uma cancao de autoria de Zé Dantas, interpretada por Luiz Gonzaga
(“Acaud”), em que se diz que o canto da acaud chama a seca, assim o autor-enunciador se dirige
a acaud em tom de suplica: Acaud, Acaud/ Teu canto € penoso e faz medo/ Te cala, acaud/ Que
é pra chuva voltar cedo.

136 \er Pennesi e Souza (2012).
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Importante destacar que, de um ponto de vista das camadas mais letradas da
sociedade, estas interpretagdes podem ser designadas como “crendice” e “supersti¢ao”.
Entretanto, na cangdo, esse conhecimento ¢ enunciado como uma “sabedoria”, “capacidade”,
como uma habilidade propria do homem sertanejo: os sinais da natureza sdo segredos que 0
sertanejo sabe desvendar. Contudo, na cancdo, nao é instaurado um posicionamento que nega
a importancia do saber letrado, como pode ser observado no trecho: “S&0 segredos que o
sertanejo sabe/ E ndo teve o prazer de aprender ler”. Esta conjun¢do “E” exerce um valor
adversativo ou, ainda, um valor concessivo. A utilizagao do termo “prazer” indica que ter acesso
ao conhecimento letrado seria algo bom, importante. Retomemos o posicionamento do autor-
criador de “Minha Historia”, que demonstra grande tristeza e desapontamento por ndo ter tido
a oportunidade de estudar. Assim, ainda que o sertanejo saiba decifrar segredos da natureza, ele
nao teve, “infelizmente”, acesso a alfabetizagdo, ao saber letrado.

Pode-se destacar, por fim, a partir da analise do disco “O poeta do povo”, embora
boa parte das composicdes selecionadas para ao disco estejam relacionadas a questdes sociais,
como a problematica da emigracao nordestina, as relacdes de trabalho e a luta por liberdade, as
cangodes nao se restringem, diretamente, a “engajamento politico”, pois se voltam, também, para
aspectos como humor, malicia e observacao da natureza. Tomando como norte as concepcdes
de exotopia, autor-criador/personagem e responsividade, analisamos as cangdes a partir de trés
agrupamentos tematicos, que se interseccionam: Cantos de resisténcia; Cantos de
sobrevivéncia; Cantos de humor e da sabedoria sertaneja (0 que ressalta a heterogeneidade de
posicionamentos axiol6gicos que emergem a partir das cancGes de Jodo do Vale, ndo apenas
ligados a critica social). Assim, nessa diversidade de cangdes o “povo”, sobremaneira, aos
sentidos de trabalho/ forca e resisténcia, ou, ainda, esta relacionado aos sentidos de burlesco e
galhofa. A construcdo dos sentidos de popular, ao longo das canges, se da, ainda, a partir do
uso de variedades ndo padrdo da lingua, que é também uma marca do heterodiscurso.

Feitas as leituras das cancgdes, passaremos a analise do olhar dos mediadores

culturais sobre a obra de Jodo do Vale.

6.2 CIRCULACAO DOS SENTIDOS NA ESFERA ARTISTICO-MUSICAL: OS
MEDIADORES CULTURAIS E A OBRA DE JOAO DO VALE

Importante lembrar que o objetivo maior deste trabalho é fazer uma analise do
heterodiscurso no processo de produgdo dos sentidos de “popular” e “tradicdo” na esfera

artistico-musical, a partir da obra de Jodo do Vale e do discurso de mediadores culturais



225

(musicos, jornalistas, criticos, produtores, editores), no contexto de configuracdo da chamada
Mdsica Popular Brasileira (MPB).

Nesta secdo, analisaremos, por meio da leitura de dois textos publicados no
Caderno B do Jornal do Brasil, no ano de 1965, como circularam e foram construidos sentidos
sobre a obra de Jodo do Vale, naquela conjuntura socioideoldgica; em seguida, fazemos uma
leitura verbo-visual do fasciculo sobre Jodo do Vale, publicado na colecdo Nova Histdria da
Musica Popular Brasileira (1977) e, por fim, o texto de autoria do critico Tarik de Souza,

publicado no Jornal do Brasil, em 1982.

6.2.1 O Disco “O poeta do povo” sob o olhar dos mediadores culturais

O Jornal do Brasil (JB), nos anos 1960, era o periodico de maior circula¢do na
imprensa carioca. Foi fundado em 1891 e passou por diversas reformulaces técnicas e
mudancas editoriais, ao longo de sua trajetéria. O Jornal do Brasil esta em atividade até hoje,
mas, em 2010, passou a circular apenas em versao digital. Em 2018, contudo, o JB voltou a ser
publicado em versdo impressa.

Né&o pretendemos tracar todo o panorama da atuacdo do Jornal do Brasil nos anos
de regime ditatorial militar no pais, entretanto consideramos importante assinalar alguns
aspectos dessa conjuntura. No que diz respeito a relagdo do Jornal do Brasil com o regime
militar, Chammas (2017) destaca que o jornal, assim como grande parte da imprensa®’, adotou,
entre 1964 e 1968, uma postura, muitas vezes, ambigua e instavel, entretanto predominava uma
linha editorial que ndo questionava a legitimidade do regime.

Na sua perspectiva conservadora, 0 JB representa os interesses da burguesia liberal,
descontente com os rumos do governo e incomodada com o avanco do capital
monopolista. A oposicao burguesa tem um projeto proprio de redemocratizagdo, mas

¢ incapaz de mobilizar outros setores sociais na luta contra o Estado militar
(CHAMMAS, 2012, p. 107)

Entretanto, essa cordialidade com o regime seria abalada com a promulgagéo do
Al-5, que instituiu, entre outras arbitrariedades, a censura prévia a imprensa. Ficou famosa a
capa da edicdo do Jornal do Brasil, de 14 de dezembro de 1968, que noticiava a instituicdo do
Al-5, com a manchete: “Governo baixa Ato Institucional e coloca Congresso em recesso por

tempo ilimitado” e, logo acima, a esquerda do nome do jornal, uma inusitada, mas coerente,

137 Em abril de 1964, a grande imprensa, hegemonicamente, apoiou e saudou a tomada do poder pelos militares.
Entretanto, ao longo da ditadura, principalmente em funcdo do recrudescimento da censura e da repressao,
muitos veiculos mudariam esse posicionamento.
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previsdo do tempo: “Tempo negro. Temperatura sufocante. O ar esta irrespiravel. O pais esta
sendo varrido por fortes ventos. Max: 38°, em Brasilia. Min: 5°, nas Laranjeiras”. A mensagem
prenunciava a tensa relacdo entre imprensa e governo militar, que se intensificaria a partir
dali3e,

Ferreira e Montalvéo (2018) ressaltam outros aspectos dessa relacdo do Jornal do
Brasil com o regime militar, que foi bastante heterogénea e marcada por embates e
contradi¢Ges: apoiou o0 golpe militar de 1964 e a indicacdo do general Humberto de Alencar
Castelo Branco para a presidéncia. Entretanto, o JB mostrou-se contrario a candidatura de Artur da
Costa e Silva, em cujo governo foi decretado o Al- 5, que recrudesceu a repressao no pais. No
entanto, esses autores ressaltam que as criticas do JB eram contra 0 governo, mas ndo contra o
regime militar. Assim, na gestdo de Emilio Garrastazu Médici, o jornal adotou uma postura mais
favoravel ao governo. Nesse periodo, mesmo com a pressao e censura constante a imprensa, foram
mantidas certas brechas por onde poderiam ser veiculadas criticas ao regime, “ainda que a linha
editorial do jornal fosse de apoio”, como as colunas de Alceu do Amoroso Lima (Tristdo de Ataide)
e Carlos Castelo Branco. As divergéncias com o executivo se acentuaram no governo de Ernesto
Geisel (1974-79). Conforme Ferreira e Montalvao (2018, p. 235): “Uma das principais criticas do
jornal referia-se ao estilo de governo do presidente, que concentrava em suas m&aos 0 Processo
decisorio, reduzindo sensivelmente a capacidade de pressdo do empresariado. Além disso, Geisel
estava tradicionalmente comprometido com a estatizacdo e era considerado um inimigo potencial
do regime de mercado”.

Um fato que ilustra a tensdo entre imprensa e governo militar nesse periodo é um
documento®® produzido pelo chefe de Gabinete Militar, General Hugo Abreu, e dirigido ao
presidente da Republica, propondo medidas contra o Jornal do Brasil, tendo em vista sua acao
"contestadora e subversiva permanentes”, que, segundo o General, exigia "medidas repressivas do
governo". Entre as medidas a serem adotadas, constavam suspensdo de crédito e publicidade
oficiais, pressdo contra os anunciantes do jornal e investigacdo do periddico, com base na Lei de
Seguranca Nacional. Ja nos anos 1970, o JB perdeu sua hegemonia para o jornal O Globo, que se

tornou o de maior circulacdo da imprensa carioca. No final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980,

138 Sobre as relagGes entre imprensa e o governo militar, ver Kushnir (2004).

139 Né&o encontramos, porém, registros que indiquem se estas medidas foram, de fato, colocadas em pratica. O
documento faz parte do “Arquivo Privado de Golbery do Couto e Silva/ Heitor Ferreira” (APGCS/HF),
organizado pelo jornalista Elio Gaspari, e utilizado por esse autor como uma das fontes primarias para a
construgdo da série “As ilusbes armadas”, publicada em quatro volumes, entre 2002 ¢ 2004 (“A Ditadura
Envergonhada”, “A Ditadura Escancarada”, “A Ditadura Derrotada” e a “A Ditadura Encurralada”). O
documento com informagBes sobre o Jornal do Brasil encontra-se disponivel em:
<http://arquivosdaditadura.com.br/documento/galeria/pacote-medidas-contra-jornal-brasil#pagina-1>.
Acesso em: 23 jun. 2018.
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no processo de abertura democratica, o JB posicionou-se em defesa da campanha pela Anistia e das
“Diretas Ja”.

Retomando a conjuntura em foco nesta pesquisa, pode-se destacar que o JB chegou
a década de 1960 com um consolidado projeto gréafico e jornalistico, pautado por uma linha
editorial “liberal-conservadora” (conforme se autointitulava). No final dos anos 1950, o JB
havia iniciado uma reforma editorial e gréfica que se tornou referéncia para os processos de
modernizacéo e profissionaliza¢do da atividade jornalistica, por meio de alguns procedimentos
como a divisdo do jornal em editorias, elaboracdo de projetos de diagramacdo e a defesa dos
principios da “objetividade” e “imparcialidade” na atividade jornalistica. Entretanto, conforme
discutimos em Sipriano (2016, p. 142), importante destacar que esses principios no jornalismo
“sdo construcdes historicas atreladas a adequacdo da linguagem jornalistica a novos padrdes
industriais e as necessidades da sociedade de consumo”4°,

Nesse processo, foi criado, em 1960, o suplemento cultural Caderno B, que teve
um relevante papel como mediador nos processos de construcao de sentidos das manifestaces
da esfera artistico-musical. Entre 1961 e 1962, José Ramos Tinhor&o publicou, em parceria com
o jornalista Sérgio Cabral, a série de matérias “Primeiras li¢des de samba”, que sdo uma
importante referéncia para os estudiosos da musica popular. Ao longo dos anos 1960, Sérgio
Cabral manteve, no Caderno B, uma coluna sobre musica popular, “Musica naquela base”, por
meio da qual foi realizado o Seminario de Musica Popular, na Faculdade de Filosofia do Rio
de Janeiro, em 1962, conforme explicitaremos ao longo desta se¢do. Entre 1974 e 1982,
Tinhordo manteve, ainda, no JB, a coluna “Musica Popular”. A presenca das vozes desses
importantes mediadores da masica popular nas paginas do Jornal do Brasil assinala a relevancia
desse veiculo no processo de construcao de sentidos na esfera artistico-musical, em diferentes
periodos da histéria do pais.

Os dois textos que analisaremos a seguir foram publicados no Caderno B do Jornal
do Brasil, em 1965, periodo em que estava no auge a repercussdo do espetaculo Opiniéo,
considerado, naquela conjuntura, como uma primeira reacdo da esfera artistica ao recém-

instaurado regime ditatorial militar.

140 Em uma reportagem que apresentava as mudangas as quais o jornal vinha implantando, destaca-se a seguinte
manchete: “O Jornal do Brasil deve manter sempre a linguagem elevada, desapaixonada, sem ataques”
(JORNAL DO BRASIL, 9/4/1961), o que ressalta a adogdo de uma postura “isenta”, “imparcial”, em oposi¢do
aos padrdes, entdo, ainda, vigentes de um jornalismo panfletério e passional. Goulart (2002) destaca que o
ideal de objetividade se desenvolveu no jornalismo brasileiro como uma estratégia de legitimacao da pratica
profissional jornalistica, em busca por maior autonomia do jornalismo frente a literatura e a politica.
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O primeiro texto, intitulado “O povo de Jodo do Vale e o violdo de Dilermando”, ¢
uma resenha do disco O poeta do povo, de Jodo do Vale, escrita pelos criticos Juvenal Portela
e Mauro Ivan, que, nos anos 1960, mantiveram, no Caderno B uma péagina sobre masica
popular, na qual publicavam analises sobre a producédo fonogréafica daquele periodo. O segundo
texto, intitulado “A poesia de Joao nasce do canto”, foi produzido pelo escritor Jodo Antonio,
que estreava no jornalismo cultural no Caderno B do Jornal do Brasil.

No intuito de ressaltar “onde queremos chegar” com a discussao aqui desenvolvida,
reiteramos que o objetivo maior deste trabalho é fazer uma analise do confronto entre diferentes
vozes sociais no processo de produgao dos sentidos de “popular” e “tradi¢do” na esfera artistico-
musical, portanto este objetivo permeia toda a analise aqui empreendida. Mais especificamente,
com relacdo aos textos dos mediadores culturais, objetivamos investigar como se constituiram,
discursivamente, os sentidos da obra de Jodo do Vale como “engajada” e “popular”, analisando,
0s posicionamentos expressos e o0s efeitos construidos por meio da utilizagdo de elementos
linguistico-discursivos, tais como determinadas formas nominais e gramaticais. Passemos,

portanto, a analise dos dois textos.

TEXTO |

O povo de Jodo do Vale e o violdo de Dilermando
Juvenal Portela e Mauro lvan

Jodo do Vale inegavelmente tem hoje seu lugar de destaque garantido no panorama atual da mdsica popular
brasileira com sua musica rude, agressiva, mas principalmente muito vivida e sofrida. Sua consciéncia da realidade
brasileira e do mundo em que vive pode ser resumida numa frase de uma das suas composigdes: "Dizem que a
escraviddo acabou, mas pra mim, ndo, mas pra mim nao".

Esta frase de uma composicao em que tem como parceira Marilia Bernardes, define toda a revolta contida em sua
musica. Jodo do Vale, em sua obra espelha toda uma linha de reivindicagBes sociais que o0s brasileiros,
principalmente do Nordeste, de onde ele veio, trazem no coragdo. Traz o compositor para o disco toda a forca das
lembrancas que vieram com ele do sertdo e também das injustigas quem viu e sofreu.

A msica popular é eminentemente um espelho da realidade social em que foi criada, dai a trilogia mar-amor-flor
criada a beira da praia em que nasceu. Desta maneira, a musica deste homem sofrido ndo poderia ser diferente,
pois perderia toda a autenticidade se se separasse da rudeza que Jodo do Vale traz consigo.

Mesmo quando toma um tom mais alegre, a linguagem de Jodo do Vale ¢ aspera. Arredio e & vezes expansivo,
Jodo do Vale carrega consigo uma vida interior muito intensa, pela desconfianga que aprendeu a ter dos homens
gue sempre o cercaram.

Na musica, encontra uma forma de conversar com o mundo e levar a todos a verdade que precisa gritar e reclamar
na esperanca de que alguém mude alguma coisa.

Pinta assim em linhas simples e fortes 0 mundo que cerca um sem-ndmero de brasileiros que como ele mesmo diz:
"N&o podem aprender a ler, nem sabem fazer baido".

Jodo do Vale passa do pescador ao lavrador e chega a lavadeira, cantando seus dramas e seus problemas, sus
coragem e suas vidas, sua esperanca e seus preconceitos. Melodicamente sua muasica corre sempre dentro de um
mesmo padrdo, também &spero como o sertdo que canta.

Na cidade, com sua musica e suas perspectivas, Jodo do Vale sofreu fortes influéncias que sé fizeram fixar ainda
mais as suas composi¢des dentro do diapasdo das reivindicagdes sociais. O disco € bom e muito préximo do povo,
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mas ndo sabemos se conseguira vender bem porque ndo ha muita gente disposta a pagar para ouvir verdades duras
como as que ele canta (CADERNO B, JORNAL DO BRASIL, 8/8/1965).

O texto | € uma resenha sobre o disco “O poeta do povo” publicada no Caderno B
do Jornal do Brasil, em 8 de agosto de 1965, na coluna “Discos populares”, assinada pelos
jornalistas e criticos Juvenal Portela e Mauro Ivan, os quais mantinham uma pagina dedicada a
mausica popular, que publicou diversas analises sobre o cenario musical do periodo. Os dois
eram renomados jornalistas cariocas da area de cultura; Juvenal Portela, inclusive, participou
como jurado de diversas edi¢des dos festivais da can¢do que iniciaram naquele ano com o |
Festival da Musica Brasileira, na TV Excelsior. O texto vem seguido de uma analise do LP
“Meu amigo violao”, de Dilermando Reis, um dos violinistas mais consagrados do pais. Assim,
a coluna ¢ intitulada: “O povo de Jo&o do Vale e o violao de Dilermando”. O texto ¢ ilustrado
com uma foto de Jodo do Vale em cena no show Opinido, o que assinala a estreita relagdo entre
a participacdo desse artista nesse espetaculo e os sentidos que passaram a ser atribuidos a sua
obra.

E sempre importante destacarmos o papel dos mediadores culturais nesse processo
de construcdo de sentidos da obra de Jodo do Vale. Como ja ressaltamos, o LP “O poeta do
povo” foi langado no rastro do sucesso do show Opinido, assim, na resenha em andlise,
podemos observar como circulavam na esfera-artistico musical, naquela conjuntura, os sentidos
que associam Jodo do Vale a cancdo de vertente de critica social. Os mediadores sdo o “outro”,
que, exotopicamente, a partir de determinado horizonte axiolégico, ddo acabamento e
constroem sentidos sobre a obra desse artista maranhense. Os autores destacam, de inicio, que
“Jodo do Vale inegavelmente tem hoje seu lugar de destaque garantido no panorama atual da
musica popular brasileira”'*', 0 que assevera a posicdo de prestigio ocupada por esse artista
naquela complexa conjuntura de desenvolvimento da musica brasileira.

Na resenha, podemos observar o confronto entre vozes que marcam 0S
posicionamentos em embate no debate estético-ideolégico no campo da mdsica naquele
contexto pds-64: o lirismo e as teméticas da zona sul carioca, caracteristicos das primeiras
producdes da Bossa Nova; em contraponto a dureza da realidade do sertdo e do morro, cujo
ambiente sonoro serd tomado como umas das matrizes da nascente MPB.

Assim, podemos observar, na materialidade linguistica, os termos “mar-amor-
flor”, em contraponto a ‘“rudeza” e ‘“‘autenticidade”, apontados como caracteristicos da

producédo musical de Jodo do Vale, que é entendida como um “espelho da realidade social em

141 Optamos por utilizar aspas e italico quando transcrevemos trechos dos textos em analise.
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que foi criada”. Conforme os autores destacam, o compositor traz a “forc¢a das lembrancgas que
vieram com ele do sertdo e também das injusticas que viu e sofreu”. Ou seja, a obra desse
artista, a partir de suas experiéncias pessoais, retoma as memorias do cotidiano da gente
sertaneja e suas lutas e adversidades.

Ao longo do texto, sdo utilizadas diversas palavras para caracterizar a cancdo de
Jodo do Vale:

“rude”,
“agressiva”
“vivida”
“sofrida”

Tais designagdes acentuam os sentidos de “protesto” e “autenticidade” da obra
desse artista, tendo em vista que, nesse contexto, a agressividade e rudeza da cancao de Jodo
do Vale sdo compreendidas como “reflexo” da realidade sofrida vivenciada por ele, conforme
destacado no texto: “Jodo do Vale, em sua obra, espelha toda uma linha de reivindicacgoes
sociais que os brasileiros, principalmente do Nordeste, de onde ele veio, trazem no coragao”.
Importante ressaltar que o termo “rude”, nesse contexto, ndo carrega um tom pejorativo, pois
remete aos sentidos de “primitivo”, “auténtico”, “forte”, que carregavam uma carga valorativa
positiva naquela conjuntura.

Nesse sentido, o proprio artista € caraterizado como um “homem sofrido”,
“desconfiado” e “arredio”, que canta a “verdade” do homem sertanejo, portanto um artista que
possui “consciéncia da realidade brasileira e do mundo em que vive”.

Observemos que a escolha de termos como “reivindicagdes sociais”, ““consciéncia”,
“realidade brasileira” demarcam uma voz social que atrela os sentidos da cangédo engajada ao
papel de conscientiza¢do do publico. Em especial a utilizagcdo do signo “consciéncia” carrega
uma forte entonacdo de engajamento da producéo artistica, tdo disseminada naquele horizonte
axiologico, no qual cabia ao artista ter “consciéncia” do potencial transformador do seu fazer
artistico, assim como “conscientizar” o publico, o “povo”.

Os autores ressaltam que, no disco, emergem diversos tipos de trabalhadores, como
0 pescador, o lavrador e a lavadeira, assim Jodo do Vale canta “seus dramas e seus problemas,
sua coragem e suas vidas, sua esperanca e seus preconceitos”. A can¢do desse artista, portanto,
¢ compreendida como um “grito de revolta” e, ao longo da resenha, acentua-se esse tom de
protesto da obra desse artista, 0 que pode ser observado no seguinte trecho: “Na musica,
encontra uma forma de conversar com o mundo e levar a todos a verdade que precisa gritar e

reclamar na esperanca de que alguém mude alguma coisa” (grifo nosso). Dessa forma, a
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associacdo dos termos: “conversar”, “levar a todos”, ‘“verdade” e ‘“gritar” assinala
posicionamentos segundo os quais a can¢ao de Jodo do Vale ¢ “porta-voz” de reivindicagdes
contra as injusticas sociais.

Ao longo da resenha, sdo trazidos trechos das cangdes do LP “O poeta do povo” no
intuito de asseverar o tom de “revolta” presente na obra do artista: “Dizem que a escravidao
acabou, mas pra mim, ndo, mas pra mim nao”, que ja analisamos neste trabalho. A retomada,
na resenha, desse trecho da canc¢éo de Jodo do Vale, em parceria com Marilia Bernardes, tem o
intuito de sintetizar, ilustrar e confirmar o carater de critica social da obra desse artista. Nesta
cancdo, o autor-criador assume o0 posicionamento de um grupo social que ainda ¢ “cativo” e
subjugado pelas relagdes de dominacgéo da sociedade. Tal posicionamento questiona uma voz
social segundo a qual ndo existe mais escravidao no pais. Conforme pode-se depreender a partir
da leitura da resenha, a musica de Jodo do Vale emerge, naguele horizonte axioldgico, como
uma reacao e uma denuncia a esse tipo de relagéo.

A linguagem das cancdes é designada, na resenha, como “simples”, “forte” e
“aspera’, “como 0 sertdo que canta”. Dessa forma, Jodo do Vale era um artista do “povo”
(oriundo das classes trabalhadoras) que fala “sobre o0 mundo que cerca um sem-namero de
brasileiros que como ele mesmo diz: ‘Ndo podem aprender a ler, nem sabem fazer baido’.
Aqui na resenha, ¢ parafraseado um trecho da cancdo “Minha Historia” (Jodo do Vale/
Raymundo Evangelista), na qual sdo construidos sentidos que questionam a falta de acesso a
educacdo escolar.

Por fim, como parte do movimento retérico do género resenha, 0s autores se
posicionam criticamente sobre a obra, avaliando-a como um disco “bom e muito préximo do
povo”. Entretanto, fazem a seguinte ressalva: “ndo sabemos se conseguira vender bem, porque
ndo ha muita gente disposta a pagar para ouvir verdades duras como as que ele canta”.

Esta ressalva remete ao impasse que caracterizou a producdo artistica do periodo:
como atrelar engajamento social, “autenticidade” da produgdo artistica, ao mercado
fonografico? Naquela conjuntura, havia um horizonte valores que exaltava as “vozes” do
“morro” e do “sertdo” como matrizes para a producdo de uma arte nacional e engajada
socialmente. E nesse horizonte axioldgico que se constroem sentidos da obra de Jodo do Vale
atrelados a vertente da “can¢do engajada”. Entretanto, até aquele momento, 1965, o ptblico que
legitimava este tipo de producédo era restrito aos circuitos universitarios, espacos de boemia
(como o restaurante Zicartola) e as acGes artisticas de uma classe intelectual de esquerda, ou
seja, 0s espacos de difusdo e socializagdo eram restritos (campus universitarios, teatros, casas

de shows, etc.). Desse modo, na resenha, emerge uma voz que assinala um questionamento se
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haveria, naquela conjuntura, um publico disposto a “pagar para ouvir” as “verdades duras”
cantadas por Jodo do Vale.

O mercado do disco estava ainda dominado pela mdsica estrangeira. O alcance de
um publico mais amplo para esse tipo de producdo ocorrera a partir dos festivais da cancéo e
do espago ocupado pela masica brasileira na televisdo. A cancao de cunho participante passara
por muitas vicissitudes ao longo das décadas de 1960 e 1970, sobretudo com o recrudescimento
da censura no pais, a partir de 1968.

Na resenha em analise, do ponto de vista do heterodiscurso, pode-se destacar que
os sentidos da obra de Jodo do Vale emergem em contraponto a voz social que remete a tematica
“mar-amor-flor” (ou seja, uma produgdo musical restrita ao ambiente da juventude classe média
urbana carioca). E importante destacar que, no texto, ndo h4 um engajamento com uma voz que
denuncia o carater “alienante” da Bossa ova intimista (mar-amor-flor), tendo em vista que 0s
autores adotam um posicionamento segundo o qual “a musica popular é eminentemente um
espelho da realidade social em que foi criada, dai a trilogia mar-amor-flor criada a beira da
praia em que nasceu”’. Dessa forma, a emergéncia da bossa nova esta ligada a uma conjuntura
especifica, caracterizada por uma ideologia desenvolvimentista no pais.

Acerca dos sentidos que circulavam na esfera artistico-musical naquele periodo,
importante destacar, ainda, que, em reportagem a Revista Realidade, em 1968, o jornalista
Narciso Narlin, conforme ja ressaltamos, defende que a “Moderna Musica Popular Brasileira”
é continuidade e ruptura com a revolucdo musical empreendida por Jodo Gilberto, Tom Jobim
e Vinicius de Moraes. Esse critico aponta que, no periodo pés-64, para além da temaética do
“barquinho-sorriso-amor-flor”, a cangdo brasileira, a partir da integragdo entre literatura-
musica-teatro, passou a voltar-se para as problematicas da “Terra-fome-seca-miséria”.

Pode-se assinalar que essa vertente teve como um grande nome 0 maranhense Jodo
do Vale, cuja masica foi tomada como porta-voz dos anseios da “intelectualidade de esquerda”,
que buscava uma resposta aquele contexto opressor, em expressdes culturais consideradas as
“auténticas raizes” da cultura brasileira. Narlini defende que a perspectiva estético-ideoldgica
da “trilogia fome-seca-Nordeste” se esgotou e que a moderna mdsica popular nasceu
exatamente da superacdo desses modelos estritos: da bossa nova jazzistica ou das “formulas de
cantar a miséria”.

Nessa perspectiva, na resenha em analise, a partir de um horizonte axiolégico no
qual emergia a nascente MPB, os autores langam um olhar sobre a obra de Jodo do Vale, dando-
Ihe um acabamento, construindo um todo significativo. Dessa forma, em contraponto a uma voz

que remete a uma tematica lirica e intimista produzida pela primeira geracdo da Bossa Nova,
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os sentidos da obra de Jodo do Vale sdo relacionados a ‘“engajamento social”,

2 13

“conscientizacdo”, “denuncia”, “revolta”. Entretanto, importante destacar que o sentido de
engajamento atribuido a obra de Jodo do Vale se constrdi a partir de um horizonte valorativo,
sobretudo, atrelado a essas questdoes da “terra-fome-seca-miséria”, que se evidenciaram nos
primeiros momentos de busca de superacdo do impasse estético-ideoldgico empreendido pela
Bossa Nova nacionalista.

Passemos a analise do texto sobre Jodo do Vale, produzido pelo escritor Jodo

Antbnio, publicado no Jornal do Brasil, em agosto de 1965.

TEXTO I
A POESIA DE JOAO NASCE DO CANTO

Jodo Antonio

O unico cidadéo brasileiro depois de Castro Alves a receber o diploma de Poeta do Povo que as Arcadas
de Séo Paulo atribuem através da Academia de Letras da Faculdade de Direito do Largo do Séo Francisco, foi um
ex-vendedor de pirulitos e doces, nordestino fazedor de versos de bumba-meu-boi, filho de lavradores do
Maranhao e ajudante de pedreiro no Rio de Janeiro, Jodo Batista do Vale. Ou Jodo do Vale, 0 homem de Carcara.

Esse Carcara que "pega mata e come" e vem se transformando em espécie de hino-simbolo particular e
geral de estudantes de varias capitais por onde seu criador passa - Sdo Paulo, Porto Alegre, Belo Horizonte,
Salvador - representa realmente apenas uma das 230 musicas gravadas que Jodo do Vale criou. E naturalmente,
como assegura o compositor de Segredos do Sertanejo:

- Fora as que vendi. De quinhentos mil reis pra cima, j& vendi muita musica.

ANTES E DEPOIS DO ZICARTOLA

O frequentador da casa de samba de Zica e Cartola, Rua da Carioca, pode de repente, em meio a um pleno
samba de Nélson Cavaquinho ou do prdprio Agenor de Oliveira, o Cartola, ser interrompido pela entrada triunfal
de um homem de ndo mais de um metro de setenta, num rebolado 4gil de menino e que fatalmente mobiliza a
atencdo e os cumprimentos. E o Jodo do Vale que chega "mamando e querendo bem" em visita a um dos ninhos
antigos.

Esse Jodo do Vale que jamais recusa um copo de batidinha amiga, nem se nega a apresentacéo de dois ou
trés nimeros 14 em cima do tablado de madeira do Templo do Samba, talvez um dos mais abertos valores da nossa
musica popular, é uma expressdo do povo-povo. E ali mesmo no Zicartola pela primeira vez cantou "acabou com
a timidez" e partiu, levado por Nara Ledo para o convivio com Armando Pontes, Dorival Caimi Filho, Augusto
Filho, Augusto Boal para outras dimens@es de responsabilidade artistica num show que estreou no finzinho do ano
passado e, desde entdo, vem marcando uma carreira incomum no género - Opini&o.

Entretanto, antes de sua fase Zicartola, Jodo do Vale teve muito chdo que caminhar como ajudante de
pedreiro, que a noite buscava nas estacdes de radio agasalho e atencdo para as suas composicOes, pegou, entre
ouras coisas, escola noturna para adultos e, quando chegou ao Zicartola, vinha com 230 producdes suas gravadas
por outros elementos vocais de nossa musica popular.

JOAO DO VALE AGORA

Chegando de Porto Alegre, onde "estranhei muito o frio" mas por outro lado "se come muito bem, sim
senhor", esse leitor de Jorge Amado de Capitdes de Areia, entendido torcedor de futebol (A gente vai buscar o
tricampeonato mundial se ndo houver politica™), jogador de damas nas horas papo-pro-ar, € adepto inequivoco de
um muito nordestino jaba com feijdo preto, volta ao Rio com um saldo positivo dos mais alentados.

A Rua da Golada, em Pedreiras, onde nasceu, hoje tem nome novo e 14 estd a placa - Rua Jodo do Vale.
As arcadas de Sao Paulo ja deram um sucessor ao poeta gondoreiro de Navio Negreiro - Jodo do Vale recebeu o
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diploma de Poeta do Povo em plena festa paulistana que os estudantes de Direito Ihe deram no Teatro Leopoldo
Frées. Em Belo Horizonte foi fundado o Clube Carcara Jodo do Vale.

No entanto, esse homem na casa dos 30 anos, prossegue com uma humildade condizente com o artista
gue é, legitima voz do povo-povo, que bem deveria servir como exemplo a certos empolamentos e poses da jovial
e muito cabeluda ala em que forma os cabeludos de Copacabana com extensdo também a certa faixa de Ipanema
e que pode, sem muito favor, levar a denominagéo de esquerda-festiva-perfumada-litero-etilica-musical

Ressalte-se também o tipo de consciéncia com que é marcado esse Jodo do Vale:

- SO gosto da minha musica enquanto componho. Depois. Bem, depois ja comego a pensar noutra letra e
noutra melodia.

Ou o equilibrio com que estabelece as diferenciacdes entre suas intérpretes, por exemplo, Nara Ledo e
Maria Betania:

- Nara canta, Betéania briga.

Jodo do Vale tem feito muito de bastante coisa além de musica popular. Empresou, fez shows, foi
assistente cinematogréafico, assessorando Roberto Frias e intenciona preparar uma antologia impressa que retina
todas as letras de suas musicas. Sebretudo é um homem que tem muito o que dizer.

E como em Opinido:

- “Meu nome ¢é Jodo Batista Vale. Pobre, no Maranhio, ou é Batista ou Ribamar. Eu sai Batista. Nasci na
cidade de Pedreiras, rua da Golada. Modéstia a parte, a rua da Golada, hoje, chama rua Jodo do Vale. Quer dizer,
eu, assim com essa cara, ja sou rua. Moro na Fundacéo da Casa Popular de Deodoro, rua 17, quadra 44, casa 5.
Duas horas, sem encontrar ladrdo, chega la. Tenho duzentas e trinta musicas gravadas, fora as que vendi. De
quinhentos mil réis pra cima ja vendi muita misica. Acho que as que sdo mais conhecidas do povo séo as musicas
mais assim so6 pra divertir. Elas interessam mais aos cantores e as gravadoras. E s tocar, ja sair cantando. Tenho
outras musicas que sdo menos conhecidas, umas que nem foram gravadas. Minha terra tem muita coisa engracada,
mas o que tem mais ¢ muita dificuldade pra viver”.

E sobre Carcard, essa ave tdo boa de cantar, Jodo do Vale acentua apenas:

- Ele ndo arreda do sertdo porque prefere lutar pela sobrevivéncia ali mesmo. E que diferenca lhe pode
fazer morrer de fome ou morrer lutando? (CADERNO B, JORNAL DO BRASIL, 17/6/1965).

Em 1965, o escritor e jornalista Jodo Antdnio estreou como critico de cultura no
Caderno B do Jornal do Brasil, posicao considerada de grande prestigio no jornalismo daquele
periodo. Em correspondéncia constante no Acervo Jodo Ant6nio'#?, o escritor destaca a

relevancia da posicdo que ele ocupava no jornal e os desafios dai advindos:

O Caderno B do Jornal do Brasil, onde trabalho, é tido por todos aqui como a melhor
coisa da imprensa carioca. Nele colaboram José Carlos Oliveira, Ely Azevedo,
Ziraldo, Fausto Wolff, Rubem Braga. Se, por um lado, é bom aparecer ao lado de
todos esses nomes, por outro, ha 0 meu nome a cuidar (MORAES, 2017, p. 290).

Pode-se observar, assim, o lugar social ocupado por este veiculo e a sua relevancia
como agente sociocultural e seu papel no processo de circulacédo e legitimacdo de sentidos das
producdes da esfera artistico-musical.

Importante destacar, também, que, neste periodo de estreia no jornalismo, Jodo
Antdnio ja havia publicado seu primeiro livro, o premiado “Malagueta, Perus e Bacanago”,
coletanea de contos langada em 1963, pela Editora Civilizacdo Brasileira. Assim, esse escritor

ocupava uma posic¢do de prestigio e credibilidade entre a intelectualidade da época.

1420 Acervo encontra-se no Centro de Documentagédo e Apoio a Pesquisa (CEDAP) da Faculdade de Ciéncias e
Letras da Universidade Estadual Paulista Julio Mesquita Filho (UNESP), Assis, Sdo Paulo.
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Jodo Antonio publicava, periodicamente, no JB, cronicas e reportagens especiais
sobre temas diversos, como teatro, masica e filosofia. Em dia 17 de julho de 1965, publicou,
no Caderno B, a cronica em andlise, com o titulo: ‘“Poesia de Jodo nasce do canto”.

No texto, Jodo Antbnio apresenta um panorama da trajetdria artistica de Jodo do
Vale, estabelecendo como marco temporal a atuacéo de desse compositor no Zicartola, casa de
samba liderada pelo compositor da Mangueira Agenor de Oliveira, Cartola, e sua esposa,
Eusébia da Silva, D. Zica. Conforme ja ressaltamos, esse “restaurante musical” funcionou, no
Rio de Janeiro, entre 0s anos de 1964 e 1965, e é apontado pelos cronistas da época como um
importante espaco de sociabilidade entre a juventude classe média, a intelectualidade e os
artistas do morro, os representantes do “samba tradicional”. As aspas, aqui, sdo utilizadas para
ressaltar que os sentidos de tradicdo ndo sdo estanques, pois sdo construidos a partir de
diferentes conjunturas historicas e horizontes socioideoldgicos. Dessa forma, o proprio conceito
de “samba tradicional” varia muito, em fun¢do desses diferentes aspectos conjunturais,
conforme discutimos na Secéo 4.

Vamos abordar, aqui, brevemente, em didlogo com vozes emergentes na esfera
artistico-musical, alguns aspectos da conjuntura socioideoldgica na qual a obra de Jodo do Vale
passa a ser associada a vertente de critica social. O Zicartola, inaugurado, em fevereiro de
196413, dois meses antes do golpe militar, funcionou durante um periodo de tensdes e
incertezas sobre 0s rumos a serem tomados pela politica e a arte no Brasil. A casa de samba foi
tema de diversos cronistas e estudiosos da musica popular, sendo retratada como um espaco de
convergéncia entre o “morro” e o “asfalto”, pois possibilitou o encontro entre intelectuais, a
juventude politizada e artistas da “bossa nova” e da “bossa velha”'*. Compositores
“tradicionais”, como Z¢ Kéti, Nélson Cavaquinho, Ismael Silva e o proprio Jodo do Vale,
diariamente, se apresentavam na casa de samba. O Zicartola emerge como um dos Vvarios
espacos de interacdo entre sujeitos que faziam parte dos circuitos intelectuais e artisticos
engajados politicamente, especialmente ligados ao PCB (naquela época grande parte da
intelectualidade e da classe artistica era ligada ao Partido) e ao CPC (Centro Popular de
Cultura/UNE). E interessante, portanto, observarmos o Zicartola como um dos espacos de
mediagéo entre a intelectualidade interessada nas “raizes musicais brasileiras” e os artistas das

classes populares. Esse espaco de sociabilidade ndo se configura de forma isolada, esta inserido

143 O Zicartola ficou sob administracdo de Cartola e Zilda até agosto de 1965, quando foi repassado para outro
grupo de sécios, representados pelo cantor Jackson do Pandeiro.

144 Esta designacdo era utilizada na imprensa da época para estabelecer um paralelo entre os artistas da classe
média (o samba “bossa nova”) e os artistas do “povo, “do morro” (bossa velha™).
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em uma rede discursiva que envolve os impasses estéticos e ideoldgicos emergentes na esfera
artistico-musical no periodo.

Este encontro entre o “morro” e o “asfalto”, que redefiniria os rumos da musica
popular brasileira, j& vinha sendo gestado naquele horizonte axioldgico, especialmente por
organizagOes estudantis e por grupos de intelectuais e artistas politicamente engajados. Essa
articulagdo com os “artistas do povo” fazia parte das politicas culturais do CPC-UNE, que
promoveu festivais de cultura popular com a presenca desses artistas do morro. Em dezembro

de 1962, o Centro Popular de Cultura, promoveu, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro'#®

,a
I Noite da Musica Popular, que reuniu os “bacharéis” e os “bambas” do samba. O evento
possibilitou o encontro, no palco, entre Vinicius de Moraes e Pixinguinha, e reuniu artistas
como Baden Powell, Menescal e seu conjunto, Tamba Trio, ao lado de Donga, Jodo da Baiana,
Moreira da Silva, Cartola, Zé Kéti, Heitor dos Prazeres e Nélson Cavaquinho4,

Anteriormente, no més de agosto de 1962, organizacdes estudantis da Faculdade
Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro, em parceria com a Se¢do “Musica naquela Base”,
assinada pelo jornalista Sérgio Cabral, no Caderno B do Jornal do Brasil, promoveram o
Seminario da Musica Popular Brasileira, que reuniu diversos especialistas para discutir a
trajetéria da masica brasileira, desde as modinhas, o choro, as escolas de samba, até a bossa
nova.

No evento, José Ramos Tinhordo apresentou uma conferéncia sobre a
fundamentacdo sociologica da musica popular brasileira’*’, que foi ilustrada com a
apresentacdo do veterano sambista Heitor dos Prazeres, acompanhado de instrumentistas e coro
de pastoras. J& a fala do jornalista Sérgio Cabral sobre escolas de samba teve o
acompanhamento dos sambistas Cartola, Nélson Cavaquinho, Ismael Silva e Zé Kéti'*®. O
Seminario foi encerrado com uma palestra de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes sobre a Bossa
Nova, na qual Carlos Lyra defendeu que a saida para os impasses estéticos e ideoldgicos
daquele movimento musical seria “recorrer ao que existe de mais brasileiro da nossa musica.

Eu mesmo estou, no momento, fazendo samba ao lado de compositores como Zé Kéti, Nélson

145 Este evento se insere em uma série de agGes culturais que vinham sendo desenvolvidas pelo CPC, em areas
como teatro, cinema e mdsica. Importante ressaltar, ainda, que o CPC realizava intervencgdes artisticas,
sobretudo, em fabricas, pragas, ou seja, em contato direto com o “povo”, com vistas a seu projeto de
conscientizagdo politica. A realizacdo desse evento no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, um reduto da
“burguesia” carioca, pode ser vista, naquele horizonte ideologico, como a demarcagdo de um posicionamento
em defesa da alianga entre as classes e da busca da fonte do fazer artistico nas “raizes populares”.

146 Cf. Jornal do Brasil (16/12/1962 e 19/12/1962).

147 Esta conferéncia foi publicada no Caderno B do Jornal do Brasil ao longo de duas edigGes (31/8/1962 e
6/9/1962).

148 Cf. Jornal do Brasil (29/8/1962).
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Cavaquinho, Cartola e outros” (JORNAL DO BRASIL, 6/9/1962). Neste debate, Vinicius de
Moraes corroborou esse posicionamento de Lyra, ressaltando que ja vinha buscando essas
referéncias para suas composi¢des, como na can¢do “Agua de beber” (parceria com Tom
Jobim), que possui trecho de um ponto de candomblé recolhido na Bahia.

Nesse contexto do Seminario, ocorreu o significativo ato de Vinicius de Moraes
pedir a béngdo ao sambista Cartola, apds destacar que, na cangdo “Samba da Bén¢do” (Vinicius
de Moraes/ Baden Powell), pede a béngédo aos grandes sambistas: “Agora, quero tomar a béncéo
a Cartola, pessoalmente. A béncdo, Cartola. - Deus te abencoe - gritou Cartola, sorridente, la
da plateia” (JORNAL DO BRASIL, 6/9/1962). Esse ato ilustra os impasses estéticos e
ideoldgicos na esfera artistico-musical e a busca de uma saida para esses impasses por meio do
dialogo com as matrizes da cultura nacional, que caracterizou a segunda geracdo da bossa nova.
De inspiracdo participante, engajada e nacionalista, essa segunda fase da bossa nova — que teve
como alguns de seus principais nomes Carlos Lyra, Vinicius de Moraes e Sérgio Ricardo - se
configura como as primeiras manifestacdes da nascente cancao engajada, vertente na qual Jodo
do Vale sera inserido a partir de sua participacdo no show Opini&o.

Nessa perspectiva, o Zicartola emerge, nessa rede discursiva, como um locus de
socializagdo e audicdo daquelas sonoridades que seriam matrizes musicais da nascente MPB.
Cartola era um sambista que teve expressivo destaque como compositor nos anos 1930, mas
passou por um periodo de ostracismo e foi redescoberto, no final da década de 1950, pelo
jornalista Stanislaw Ponte Preta, Sérgio Porto#°.

O Zicartola, portanto, era espaco de conexdes entre diferentes classes sociais. O
local virou um famoso ponto de encontros, tornou-se, durante algum tempo, uma referéncia
“cult”: “frequentadores do Top Clube iam esnobar 14, assim como as garotas e os rapazes da
PUC, da Maison de France. E que ir ao Zicartola e ser cumprimentado pelo Agenor no saléo
era podre de chique [...] L& a zona sul prestava vassalagem aos crioulos, de cujo meio sairam
Zé Keti e Jodo do Vale para um show de grande sucesso: Opinido” (JORNAL DO BRASIL,
2/12/1965). Pode-se observar neste trecho da matéria uma voz que carrega forte tom de ironia
com relagdo ao interesse das elites sobre as manifestagdes populares, visto como mero “olhar
folclorista” ou “modismo”. Assim, naquele horizonte axiologico, havia um confronto entre

posicionamentos que compreendiam esse encontro entre diferentes classes e tendéncias

149 Em 2 de dezembro de 1957, Stanislaw Ponte Preta assina matéria, na Ultima Hora, em que denuncia o
ostracismo ao qual estava relegado o veterano sambista Cartola, que, desempregado, sobrevivia como lavador
de carros em Copacabana. A partir dai, seriam reabertos os caminhos que possibilitariam a reinsergdo de
Cartola no mundo artistico.
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musicais como uma indevida apropriagdo das elites ou como um necessario didlogo no intuito
de promover uma sintese que pudesse dar conta dos impasses em cena no campo artistico-
musical, naquela conjuntura socio-historica.

No Zicartola, Jodo do Vale pbde estreitar lacos e fazer contatos com personalidades
que tiveram papel fundamental na sua trajetdria artistica, como os artistas Ferreira Gullar,
Oduvaldo Vianna Filho e a cantora Nara Ledo. Conforme destacado por Jairo e Severiano
(1998, p. 83), no Zicartola, Jodo do Vale teve a oportunidade de mostrar seu repertorio, “pois
la os compositores podiam cantar a vontade. E foi naquele ambiente que surgiu a ideia do
‘Opinido’, um musical de protesto contra a ditadura recém-instalada”*°. Conforme pode-se
observar no texto, em analise, escrito por Jodo Antonio, em 1965.

E ali mesmo no Zicartola pela primeira vez cantou "acabou com a timidez" e partiu,
levado por Nara Ledo para o convivio com Armando Pontes, Dorival Caymi Filho,
Augusto Filho, Augusto Boal, para outras dimensfes de responsabilidade artistica

num show que estreou no finzinho do ano passado e, desde entdo, vem marcando uma
carreira incomum no género - Opinido.

Na casa de samba, Jodo do Vale comecgou a apresentar suas composi¢des, muitas
inéditas, que mais tarde, entrariam no roteiro de Opinido ou como repertorio de seu LP “O
poeta do povo”. De acordo com o jornalista Sérgio Cabral - um dos coordenadores da
programacdo do Zicartola e um importante mediador da musica popular brasileira - a cangéo
Sina de Caboclo (ja analisada neste trabalho) era “um dos grandes sucessos das noites do
Zicartola” (CABRAL, 2001, p. 84). Conforme ressaltamos, esta cancao entrou no roteiro de
Opinido e foi gravada por Nara Ledo, em 1965, no LP Canto Livre de Nara. Cabral destaca,
ainda, em depoimento ao bidgrafo Marcio Paschoal, que “as letras politicas” de Jodo do Vale
“soavam como um comicio para o publico do bar, que era formado basicamente por estudantes.
Suas letras falavam do Nordeste com muita verdade, seja reclamando, seja brincando”
(PASCHOAL, 2000, p. 81). Naquela conjuntura, Jodo do Vale era visto como o “auténtico”
representante das “raizes nordestinas”, como o camponés, referéncia de acao revolucionéria. A
produgdo artistica daquele “rude” compositor maranhense respondia aos anseios do publico

naquele horizonte de valores.

150 Em 1964, ainda antes da estreia do espetaculo Opinido, a cantora Nara Ledo foi homenageada, na casa de
samba, pelo lancamento de seu dltimo long-play, Opinido, titulo de uma composicdo de Zé Kéti, que era um
dos sucessos das noites do Zicartola e inspirou a concepcdo do espetéculo. A ala do teatro do CPC também
era presenca constante no local. Pode-se afirmar, portanto, que o espetaculo Opinido foi, em grande medida,
gestado neste espaco de sociabilidade.
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Voltemos agora nosso foco ao texto em andlise. O escritor Jodo Antdnio era
frequentador do Zicartola e escreveu, ainda, outras cronicas sobre essa casa de samba no
Caderno B do Jornal do Brasil. O escritor, portanto, atua, na esfera artistico-musical, como um
mediador, que, a partir de seu posicionamento axiologico, dialoga com a diversidade de vozes
sociais em confronto naquela conjuntura e constroi narrativas que atribuem sentidos sobre a
obra de Jodo do Vale. Os mediadores s3o o “outro”, que, no campo musical, constroem sentidos,
0s quais, a partir do confronto entre forcas centralizadoras e descentralizadoras, podem se
legitimar como a memoria dos acontecimentos de determinadas conjunturas historicas. Jodo
Antonio lanca um olhar sobre a obra de Jodo do Vale, nesse heterogéneo campo de vozes, a
partir de seu lugar social de intelectual, escritor consagrado e apreciador critico das
manifestacdes artisticas daquela conjuntura socioideoldgica.

O texto sobre Jodo do Vale, portanto, se insere nesse coro de vozes que construiram
sentidos sobre esses confrontos e embates entre “bossa velha” e a “bossa nova” e sobre a
producdo desse artista.

O Zicartola é considerado um marco na trajetéria de Jodo do Vale, conforme ja
ressaltamos, pois 14 ele se consolidou como intérprete e travou contato com a classe artistica e
intelectual que gestaria o espetdculo Opinido. Dessa forma, o texto de Jodo Antdnio é
organizado em partes intituladas “Antes e Depois do Zicartola” e “Joéo do Vale agora”, o que
ressalta esse carater de marco temporal dessa casa de samba na carreira de Jodo do Vale.

O texto ¢ ilustrado com uma imagem do artista maranhense, irreverente, expressivo
e comunicativo, apresentando-se em um palco, em um contato direto com uma plateia atenta.
A fotografia ndo é legendada, mas, articulando-a ao texto, pode-se inferir que se trata de um
registro de uma apresentacdo de Jodo do Vale no tablado do Zicartola. No texto - produzido
guando o show Opinido estava em cartaz, durante o ano de 1965 - o escritor constréi um perfil
desse artista maranhense, a partir do olhar atento do repérter, interessado em fazer um registro
cotidiano, com um tom de lirismo. O texto foi escrito a partir de uma entrevista realizada com
Jodo do Vale, assim € perpassado por falas do compositor.

Tomando o Zicartola como foco para a construcao da narrativa, o texto se configura
a partir do dialogo com diversas vozes sociais: desde vozes mais relacionadas aquela conjuntura
imediata da esfera artistico-musical (como os sentidos emergentes no rastro da repercusséo
show Opinido), até vozes anteriores, ja-ditos, que atribuem um status privilegiado ao campo
literario. Ressaltamos que, na abordagem bakhtiniana, voz social esta relacionada a diferentes
posicionamentos, concepcOes de mundo e perspectivas ideoldgico-axioldgicas. Na construgdo

heterodiscursiva desta crénica, pode-se destacar trés vozes que perpassam e sao o fio condutor
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do texto: uma voz que remete aos sentidos da obra de Jodo do Vale, atrelados a sua participacdo
no show Opinido; uma voz que atesta a legitimidade do saber literario;uma voz que associa
“povo” a trabalhador, a origem social humilde.

A narrativa se constrdi a partir de uma descricdo da presenca de Jodo do Vale
naquele espaco boémio, que é caracterizado com um do seus “ninhos antigos”. A escolha dessa
forma de nomear o Zicartola acentua que aquele local € um dos bercos, uma das origens de Jodo
do Vale. “Antigos” assinala que Jodo do Vale, antes - no passado - era presenca constante do
Zicartola, fazia parte da programacao; agora, com sua atuacdo no Opinido, sua presenca ali
tornara-se ilustre e ocasional. Assim, a casa de samba € um marco temporal na carreira do
compositor maranhense. Dessa forma, a trajetoria do Jodo do Vale é construida tomando como
referéncia sua “fase Zicartola”. O autor destaca que “Jodo do Vale teve muito chdo que
caminhar” antes de chegar ao que ele denomina como “fase Zicartola”.

Ajudante de pedreiro, que a noite buscava nas estacdes de radio agasalho e atencéo
para as suas composicdes, pegou, entre outras coisas, escola noturna para adultos e,

quando chegou ao Zicartola, vinha com 230 produgdes suas gravadas por outros
elementos vocais de nossa musica popular.

Assim, acentuam-se os sentidos de Joao do Vale como trabalhador, “ajudante de
pedreiro”, batalhador, que, quando chegou a “fase Zicartola”, ja era um compositor com vasta
produgdo fonografica. Esta associacdo de Jodo do Vale a “trabalho” estd relacionada aos
sentidos de povo como trabalhador, conforme observaremos ao longo desta analise.

E a partir do olhar sobre uma dessas ocasionais visitas de Jodo do Vale aquele
reduto do samba que Jodo Antonio constroi o perfil do compositor maranhense, conforme pode
ser observado no trecho a seguir:

O frequentador da casa de samba de Zica e Cartola, Rua da Carioca, pode de repente,
em meio a um pleno samba de Nélson Cavaquinho ou do préprio Agenor de Oliveira,
o Cartola, ser interrompido pela entrada triunfal de um homem de ndo mais de um
metro e setenta, num rebolado agil de menino e que fatalmente mobiliza a atencéo e
0s cumprimentos. E o Jodo do Vale que chega "mamando e querendo bem" em visita
a um dos ninhos antigos.

Esse Jodo do Vale que jamais recusa um copo de batidinha amiga, nem se nega a
apresentacdo de dois ou trés nimeros la em cima do tablado de madeira do Templo

do Samba, talvez um dos mais abertos valores da nossa musica popular, & uma
expressdo do povo-povo (JORNAL DO BRASIL, 22/7/1965).

Constroi-se, assim, a imagem de Jodo do Vale como artista, boémio, irreverente e
bem-quisto em meio aquele templo do samba, o que pode ser observado pela associacdo das
construcgdes “entrada triunfal”, “rebolado dagil de menino”, “fatalmente mobiliza a atencéo e

os cumprimentos”. Interessante observar que a projecéo de Jodo do Vale, naquela conjuntura,
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estd muito associada ao samba, que, naquele contexto socioideoldgico, acaba sendo sinbnimo
de “musica de povo”, fonte das “raizes culturais”. Assim, importante destacar que a presenca
de Jodo do Vale em meio a este mundo do samba se insere entre uma diversidade de vozes que
0 levariam a ser associado a moderna musica popular ou, ainda, a sua vertente da cancéo de
protesto. Até o inicio dos anos 1960, este artista era consagrado, sobretudo, como compositor
de géneros como baido, xote e xaxado, em especial por ter suas can¢Bes gravadas por intérpretes
de cunho “regionalista”, como “Marinés e sua gente” e Z¢ Gonzaga.

Naquela conjuntura de valorizacao das vozes do “morro e do sertdo”, de busca pelas
raizes de uma musica de carater nacional e atrelada as problemaéticas sociais, ocorria, muitas
vezes, uma simbiose entre essas diversas sonoridades, oriundas das camadas populares. Desse
modo, encontramos em alguns materiais jornalisticos da época a designagdo “sambista
auténtico” atribuida a Jodo do Vale, o que entendemos nao se tratar, simplesmente, de um mero
equivoco dos jornalistas. Tal associagdo de Jodo do Vale ao “samba” pode estar relacionada ao
tom de critica social presente em muitas de suas cangdes que tiveram repercussdo nesse periodo,
qgue poderiam ser facilmente associadas ao que muitos mediadores a época chamavam de
“samba ideoldgico”, “samba politico” ou, ainda, “samba consciente”, “samba de protesto”,
“samba de opinido”, que podem ser exemplificados com a produgdo de Z¢é Kéti e Nelson
Cavaquinho e, posteriormente, as producdes de artistas como Carlos Lyra - em diversas
composicdes, como o Samba da Legalidade!®!, em parceria com Zé Kéti - e Sérgio Ricardo,
por exemplo com o samba Zeldo. Esse tipo de composicdo € uma das bases do que viria a se
configurar como cancdo de protesto, no decorrer dos anos 1960 e 1970.

Jodo do Vale comp0s alguns sambas, como “Eu chego 14”, em parceria com Abel
Silva, que faz parte do compacto duplo desse artista, lancado em 1967. Este pode ser
considerado “samba engajado”, tendo em vista que possui um tom exortativo de luta e

esperanca em dias melhores®®2. Em 1967, Jodo do Vale estreou um espetaculo musical com o

151 Samba da Legalidade (Carlos Lyra e Zé Kéti) Dentro da legalidade/ Dentro da honestidade/ Ninguém tira
meu direito/ Quando querem anarquia/ Elimino a teimosia/ Mostrando todo o defeito/ Se 0 samba esta errado/
Nao posso ficar calado/ Consertando a melodia/ Se a letra o tratamento/ N&@o estiver no portugués/ Com toda
diplomacia/ Pego desculpas ao fregués/ Conserto tudo outra vez/ Eu ndo sou politiqueiro/ Meu negécio € um
pandeiro/ Dentro da legalidade/ Sou poeta popular/ Dentro da honestidade/ Ninguém pode me calar. Primeira
gravacdo no LP O canto livre de Nara (PHILIPS, 1965).

152 «“E 'meu irm&o/ Eu vim aqui s6 pra lembrar/ Que ninguém vai poder nesta vida Vencer sem lutar! Pois, a vitdria/
E uma semente semeada no ch&o! / E uma semente semeada no chdo/ E uma semente semeada no chio/ A
semente espera a chuva pra ela poder nascer/ E a vitoria e a coragem de esquecer de morrer!/ Eu chego I3,
queira ou ndo queira, eu chego Ia!/ Eu chego 14, queira ou ndo, queira eu chego I&!/ Se eu ndo chegar a ver,
vai nascer de mim quem vem pra ver!/ Se eu ndo chegar a ver, vai nascer de mim quem vem pra ver!/ Plantei
uma arvore que dé fruto/ Fiz uma cancao pra se cantar/ Eu vou caminhando dizendo/ Queira ou ndo queira, eu
chego 13! (...).” (Jodo do Vale/ Abel Silva).
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mesmo titulo desta cangao, “Eu chego 14”, com uma metaforica abordagem de protesto e critica
social. Consideramos que este espetaculo ainda rebervera os sentidos de sua obra relacionados
a engajamento e critica social. O mais famoso samba de Jodao do Vale, “A voz do povo”, foi,
inclusive, o titulo de um espetaculo musical que o artista maranhense protagonizou, em 1965,
ao lado de Moreira da Silva e Nélson Cavaquinho, conforme ja ressaltamos.

Samba, baido e ritmos correlatos faziam parte das sonoridades que, naquela
conjuntura, eram buscadas como fontes para a constru¢do de uma arte nacional e de carater
participante. Nesse empreendimento, as vozes do morro e do sertdo eram fonte para 0S novos
rumos a serem tomados pela masica popular brasileira. Dessa forma, Jodo do Vale é inserido
naquele coro de vozes do samba, em um encontro que revela o didlogo entre as diversas
tendéncias musicais em cena naquela conjuntura, consideradas as matrizes para a expressao da
musicalidade brasileira

Neste processo de tensdes e confrontos entre diversas sonoridades, emerge, na
cronica de Jodo Antdnio, a figura de Jodo do Vale como “sambista”, boémio, cantador de baido.
Assim, o escritor, a partir de seu posicionamento como intelectual, naquele horizonte
axiologico, lanca um olhar sobre o artista maranhense tracando-lhe um perfil que dialoga com
diversos valores em confronto naquela conjuntura socioideoldgica.

Nessa conjuntura, Jodo do Vale ¢ caracterizado, no texto, como “poeta do povo”,
“homem de Carcara”, “expressdo do povo-povo”. Dessa forma, no texto em analise, o perfil de
Jodo do Vale é construido, sobretudo, a partir de uma voz segundo a qual esse artista
maranhense ¢ uma “expressdo do povo”. Esses sentidos sd0 construidos a partir do de valores
em cena naquela conjuntura. Nesse contexto, Jodo Antdnio traca um panorama da trajetoria de
Jodo do Vale, tomando como mote designacdo “poeta do povo”, passando pela atuagdo do
artista no espetaculo Opinido e antes e depois do Zicartola (conforme ja explicitamos). Em
outro trecho, ¢ utilizado o referente “compositor de Segredo do Sertanejo” para retomar o nome
de Jodo do Vale, o que estabelece um pressuposto de que esta seria uma canc¢ao conhecida do
publico-leitor. Esta cancdo faz parte do roteiro do show Opinido e havia sido gravada por Nara
Ledo, em seu disco lancado em maio de 1965, Canto Livre de Nara, conforme ja explicitamos.

Assim, de inicio, é retomada uma voz social ligada a valoracéo da esfera literaria,
por meio do tom laudatério do titulo “Poeta do povo”, historicamente, atribuido ao escritor
baiano Castro Alves. Em contraponto, Jodo do Vale é equiparado a ele, tendo em vista que teria

sido o “nico” cidaddo brasileiro a receber tal titulo, apos o poeta romantico baiano.
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O Unico cidaddo brasileiro depois de Castro Alves a receber o diploma de Poeta do
Povo que as Arcadas de S&o Paulo atribuem através da Academia de Letras da
Faculdade de Direito do Largo do S&o Francisco.

O autor traz essa designagao “poeta do povo”, um ja-dito que circula na corrente da
comunicacdo verbal e é retomado, naquela conjuntura socio-histérica, como forma de atribuir
sentidos a obra de Jodo do Vale. Interessante observar que essa designacao € atribuida a artistas
de origens sociohistoricas bem diversas, como o compositor carioca Noel Rosa (1902-1934) e
0 poeta cearense Patativa do Assaré (1985-2003). Noel Rosa era um intelectual da classe média
que foi buscar nas matrizes populares a fonte para sua producdo artistica; ja Patativa do Assaré
era um agricultor semianalfabeto que possui uma vasta obra poética calcada nas vivéncias do
homem sertanejo. Assim, a designagdo “poeta do povo”, para Noel, coaduna-se mais com 0
sentido de alguém que fala pelo povo, canta a realidade do povo, ou, ainda aquele que o povo
reconhece como “seu” poeta. Ja na designagdo atribuida a Patativa, além desse sentido de
reconhecimento do “povo”, a contragdo ‘“da” esta diretamente relacionada a origem,
procedéncia, ou seja, 0 poeta é oriundo das classes populares, dos grupos mais desfavorecidos
economicamente.

Entretanto, no texto de Jodo Antbnio, a utilizacdo do adjetivo “Unico”, associado a
“depois de Castro Alves”, estabelece um paralelo entre Jodo do Vale e o poeta baiano, algcando
0 compositor maranhense a uma posic¢do privilegiada no campo das letras. Jodo do Vale recebeu
0 titulo de “Poeta do povo” de uma organiza¢ao estudantil paulista, em 1965. Em nossa
pesquisa, ndo foi possivel confirmar quem, de fato, atribuiu este titulo ao compositor
maranhense. No texto de Jodo Antdnio e em outros materiais da época, encontramos referéncias
a Academia de Letras da Faculdade de Direito do Largo do Sdo Francisco e ao Centro
Académico XII de Agosto, ligado a referida faculdade. Jodo do Vale afirmou, em algumas
entrevistas, que recebera o titulo das “meninas da PUC”. Assim, tudo indica que, naquele
horizonte axiolégico, com o sucesso do show Opinido, uma organizacao estudantil outorgou,
simbolicamente, o titulo de “poeta do povo” a Jodo do Vale. Importante observarmos que,
naquele horizonte de valores, a existéncia de um “poeta do povo” atendia aos anseios da
juventude engajada, que buscava nas classes populares seus referenciais de resisténcia,
reforgando a busca pelo dialogo entre as elites e os artistas de origem popular.

Naquela conjuntura socioideoldgica, essa designacdo passou a circular na esfera
artistico-musical e teve uma boa aceitacdo dos mediadores culturais, o0 que pode ser constatado

pelo fato de o epiteto ter se tornado titulo de seu LP de estreia, O poeta do povo. No texto de
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Jodo Antoénio, para acentuar o carater de “popular”’, Jodo do Vale é apontado como uma
expressao do “povo-povo”.
Esse Jodo do Vale que jamais recusa um copo de batidinha amiga, nem se nega a
apresentacdo de dois ou trés nimeros la em cima do tablado de madeira do Templo
do Samba, talvez um dos mais abertos valores da nossa musica popular, é “uma
expressdo do povo-povo”.

Este termo “povo-povo” ¢ utilizado por Jodo Antonio em outros textos do periodo,
publicados no Jornal do Brasil. Podemos concluir que, naquele contexto, o segundo “povo”
carrega o sentido de énfase e restri¢do, assim como de qualificacdo, ou seja: € 0 “povo (de fato,
mesmo)”, ou, ainda, ¢ o “povo auténtico”, “verdadeiro”. Em texto publicado, no JB, em 28 de
janeiro de 1965, encontramos a expressao em outra cronica sobre o restaurante de Cartola: “O
Zicartola volta a abrigar o povo-povo”, em oposigdo a “gra-finagem da zona Sul”. Ou seja, o
“povo” aqui esta diretamente relacionado a posigdo social ¢ econdmica, assim a Segunda palavra
“povo”, na expressao “povo-povo”, enfatiza a “autenticidade” do “povo”.

Para esclarecer melhor esses sentidos da expressao, vejamos como ela aparece em
outros textos de autoria de Jodo Antonio, publicados no JB. Ao escrever sobre um local de
encontro da juventude carioca, a gafieira Elite, o autor ressalta: “4 presenca dos cantos
auténticos do povo-povo, no Elite, carioca ou nortista, reconduziu a gafieira ao seu lugar
Sfundamental” (Jornal do Brasil, 26/10/1965); em outro texto, Jodo Antonio faz referéncia a
uma “linguagem tipica carioca do povo-povo da Zona Norte” (Jornal do Brasil, 22/7/1965).
Pode-se observar, nessas construgdes, que a expressio “povo-povo” carrega um tom de énfase
e demarcagdo relacionada a origem “realmente” “popular” de determinadas manifestagdes.
Dessa forma, a escolha da expressao “povo-povo” assinala uma voz que circula naquele
horizonte axioldgico e questiona a pertinéncia e “autenticidade” de determinadas manifestagdes
designadas como oriundas do “povo” e como “populares”. Assim, quando Jodo Antdnio
qualifica a obra de Jodo do Vale como uma “expressdo do povo-povo”, acentua-se a origem
social, econdmica e cultural desse artista maranhense.

No texto, portanto, o sentido de “povo” estd diretamente associado a aspect0s
socioecondémicos. H& uma relacgdo direta entre povo e trabalhador, de origem humilde, como
pode ser observada do seguinte trecho:

Foi um ex-vendedor de pirulitos e doces, nordestino fazedor de versos de bumba-meu-

boi, filho de lavradores do Maranhdo e ajudante de pedreiro no Rio de Janeiro, Jodo
Batista do Vale. Ou Jodo do Vale, 0 homem de Carcara.



245

Jodo do Vale ¢ um trabalhador bracgal, “do povo” e “fazedor de versos”. Ao longo
do texto, sdo acentuados sentidos que emergem a partir da participagdo de Jodo do Vale no
show Opinido, em especial na designac¢ao de Jodo do Vale como “homem de Carcara” e com
a retomada do trecho "pega, mata e come™, que pode ser considerado uma sintese dessa cangéo,
a qual, segundo Jodo Antonio, vinha sendo transformada em “espécie de hino-simbolo
particular e geral de estudantes de varias capitais por onde seu criador passa”. Pode-se,
portanto, ver acentuado o carater emblematico desta cancao naquela conjuntura, especialmente
entre a juventude, que a algou a “hino-simbolo” de resisténcia.

A utilizagdo das falas de Jodo do Vale, em discurso direto, acentuam o tom de
veracidade e credibilidade as informacdes, alem de assinalar certa isencéo e distanciamento do
escritor. Esse processo pode ser assinalado em trechos como a retomada da fala do compositor
maranhense revelando ja ter vendido diversas composi¢des: “De quinhentos mil reis pra cima,
ja vendi muita masica 1%

Jodo Antonio destaca os “empolamentos” e “poses” de grupos da juventude classe
média que ele designa como ‘“esquerda-festiva-perfumada-litero-etilica-musical”, em
contraponto a postura de humildade de Jodo do Vale. Essa postura é marcada pelo uso da
locucdo adversativa “no entanto”, iniciando o pardgrafo que da sequéncia a informacdes
relativas ao prestigio e sucesso de Jodo do Vale.

A Rua da Golada, em Pedreiras, onde nasceu, hoje tem nome novo e 14 esta a placa -
Rua Jodo do Vale. As arcadas de S&o Paulo ja deram um sucessor ao poeta gondoreiro
de Navio Negreiro - Jodo do Vale recebeu o diploma de Poeta do Povo em plena festa

paulistana que os estudantes de Direito lhe deram no Teatro Leopoldo Frées. Em Belo
Horizonte foi fundado o Clube Carcara Jodo do Vale.

Em contraponto a essa voz gque assinala uma posicao de prestigio ocupada por Jodo
do Vale, a expressao adversativa “No entanto” que abre o paragrafo: “No entanto esse homem
na casa dos 30 anos, prossegue com uma humildade condizente com o artista que é, legitima
voz do povo-povo ”, ressalta que a humildade de Jodo do Vale, em contraponto as posturas da
“esquerda-festiva-perfumada-litero-etilica-musical”. Pode-se observar os valores em

confronto naquela conjuntura, quando grupos que julgavam ter uma postura engajada,

153 Ha varios depoimentos de Jodo do Vale nos quais ele afirma ter vendido composicdes (o que era uma pratica,
relativamente, comum no mundo da musica) em funcdo de necessidades financeiras. Uma dessas cangdes é
“Carolina”, que ficou conhecida na voz de Luiz Gonzaga. Conforme depoimento do proprio Gonzaga: “J0do
do Vale é quem criou o personagem de Carolina. Ele fez ‘O cheiro da Carolina’ com meu irmdo Z¢é Gonzaga
(...)” (DREYFUS, 2012, p. 119). A bidgrafa de Luiz Gonzaga ressalta que, quando a compaosicao ficou pronta,
“Jodo do Vale, que estava precisando de dinheiro, vendeu sua parceria a Amorim Roxo, de modo que ‘O
cheiro da Carolina’ esta registrada como parceria de Zé Gonzaga (pseuddnimo de José Januario) e Amorim
Roxo” (DREYFUS, 2012, p. 202).
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vanguardista, foram designados na época como “esquerda festiva” (um termo recorrente na
imprensa da época), o que assinalava um posicionamento que acentua a falta de consisténcia e
legitimidade das acGes desses grupos.

Entretanto, importante destacar que o sentido de engajamento atribuido a obra de
Jodo do Vale se constréi a partir de um horizonte valorativo, sobretudo, atrelado a essas
questoes da “terra-fome-seca-miséria”, que se evidenciaram nos primeiros momentos de busca
de superacdo do impasse estético-ideologico empreendido pela bossa nova nacionalista. No
entanto, esse olhar voltado para a realidade e os dramas do homem do campo configurou-se

como um primeiro momento desse debate.

6.2.1.1 Consideragdes sobre a circulagdo dos sentidos da obra de Jodo do Vale na esfera
artistico-musical nos anos 1960

Tomando como fio condutor a teoria bakhtiniana, desenvolvemos a discussao que
tem como norte uma investigacdo sobre o confronto entre diferentes vozes sociais ho processo
de produgdo dos sentidos de “popular” e “tradi¢ao” na esfera artistico-musical, a partir da obra
de Jodo do Vale e do discurso de mediadores, no periodo de 1964 a 1982.

Feitas as analises das cangdes do disco “O poeta do povo” e de textos de mediadores
culturais que circularam em 1965, podemos fazer as seguintes consideracdes:

A obra de Jodo do Vale, no periodo pré-64 (sua carreira como compositor iniciou
em 1952), esteve diretamente atrelada aos “géneros regionais”, na esteira do caminho aberto
por Luiz Gonzaga. As cancOes Jodo do Vale nas vozes de artistas como Marinés e sua gente,
Trio Mossord, Zé Gonzaga e Luiz Gonzaga foram sucesso, através do radio, no Nordeste e
também nos grandes centros urbanos sulistas, principalmente entre o publico de imigrantes
nordestinos. No decorrer da década de 1950 e até meados dos anos 1960, a cantora
pernambucana Marinés teve um importante papel na difusdo das canc6es de Jodo do Vale, com
sua interpretacdo carregada de sonoridades e timbres regionais.

Nos anos 1960, o engajamento de Jodo do Vale com os artistas do morro, com a
rede de trocas vivenciada em espagos como na casa de samba Zicartola e seu envolvimento com
a intelectualidade engajada que culminou com sua participagdo do show Opinido, em plena
eclosdo do regime militar no pais, irdo possibilitar a construcdo de novos sentidos sobre sua
obra.

A voz de Jodo do Vale emerge no espetaculo, em meio as vozes que representavam,

naquela conjuntura, os esforgos para a superacdo de uma arte desvinculada da realidade social,
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por meios de manifestagcdes como o Cinema Novo e a Bossa Nova nacionalista. Em meio aquele
coro de vozes, cristalizam-se, na esfera artistico-musical, os sentidos de critica social da obra
de Jodo do Vale, a sua vinculacdo a essa tradicdo da cancdo engajada. O sucesso do show
Opinido como evento paradigmatico da arte engajada no periodo ditatorial militar no pais e,
especialmente, a consagragéo de “Carcara” como hino-simbolo de resisténcia naquele contexto
socioideologico, foram determinantes para a construcéo dos sentidos de engajamento e critica
social da obra de Jodo do Vale.

Dessa forma, pode-se destacar que, naquela conjuntura, especialmente entre 1964
e 1965, foram se configurando forgas centripetas as quais consolidaram vozes que atrelam fazer
artistico a engajamento politico. A producéo de Jodo do Vale, entdo, emergiu, nesse embate de

~ .\

forcas, como uma “voz do sertdo”, uma das matrizes populares da musica nacional. Conforme
pudemos observar na analise, suas cancdes - apreciadas pelos mediadores, a partir de expressdes
como “reivindicacfes sociais”, “consciéncia”, “realidade brasileira” - aparecem como um
contraponto a tematica “mar-amor-flor”” na musica brasileira

Além disso, ressaltamos que a interpretacdo de Jodo do Vale no disco “O poeta do
povo” (1965), com sua voz forte, “rude”, “dspera”, assinalam o tom de “grito de protesto” em
muitas das cangdes. Naquele horizonte de valores, a producdo artistica daquele “rude”
compositor maranhense (como era designado no discurso dos mediadores culturais) respondia
aos anseios do ideario de esquerda nacionalista.

Portanto, como pudemos observar no discurso no discurso dos mediadores
culturais, em textos produzidos em 1965, o “popular”, em Jodo do Vale, naquele contexto, esta
relacionado a sua origem socioeconOmica, a sua “consciéncia”, “simplicidade” e
“autenticidade”. Naquela conjuntura socioideologica, a partir de um horizonte axioldgico
calcado nos valores do nacional-popular, Jodo do Vale € colocado no rol de uma tradicdo que
remete as raizes populares, ao lado do samba de morro. Naguela conjuntura socioideoldgica,
considera-se que é nessa tradi¢do reside a fonte para uma arte engajada e nacional. Jodo do Vale
¢ tradigdo, portanto, porque representa uma “auténtica” expressdo do homem do campo, que
pdde dar “voz nacional” ao sertdo.

Entretanto, importante destacarmos o questionamento levantado por Mauro Ivan e
Juvenal Portela, na resenha do LP O poeta do povo (aqui analisada): “rdo sabemos se
conseguira vender bem, porque ndo ha muita gente disposta a pagar para ouvir verdades duras

como as que ele canta” (JORNAL DO BRASIL, 13/2/65).
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Esta ressalva remete ao impasse que caracterizou a producdo artistica do periodo:
como atrelar engajamento social, “autenticidade” da produc@o artistica, a0 mercado
fonogréafico?

O debate estético e ideologico na esfera artistico musical passou por muitos
confrontos e impasses e muitos dos valores da esquerda nacionalista — que alicercam essa
conjuntura de 64 e 65 — serdo reformulados, redimensionados, tendo em vista que esse horizonte
axiologico, no qual emerge a figura de Jodo do Vale, também era caracterizado por uma visdo
romantizada e idealizada do “povo” (que seria problematizada pela propria esquerda). Além
disso, os festivais da cangdo, cujo auge ocorreu entre 1965 e a 1968, passariam a dar a ténica
do modelo de cangdo que faria sucesso junto ao publico. Com o advento da TV, aqueles
modelos que emergiram nos festivais ampliaram seu puablico para além dos circuitos
universitarios. O “popular”, entdo, passa a ser diretamente atrelado a alcance do publico,
vendagens de discos, sucesso na tevé e nos meios de comunicacao em geral. Apds 1965, Jodo
do Vale ficou a margem desse processo dos festivais e, consequentemente, da tevé e da inddstria
fonografical®*. Entretanto, seguiu sua carreira nos circuitos mais restritos, com apresentagao de
shows como “A voz do povo”, em 1966, ao lado de Moreira da Silva e Nélson Cavaquinho. Em
1967, langou um compacto duplo pela Philips, que traz a cangdo “Eu chego 14”, de Jodo do
Vale, em parceria com Abel Silva. Esta cancdo, conforme afirmamos, pode ser considerada
uma das mais engajadas desse compositor maranhense, pois ressalta os sentidos de chamado
para a acdo e crenca na esperanca de um futuro libertador. Além dessa can¢édo, 0 compacto traz
o tambor de crioula, “Sanhar6” (parceria com Luis Guimaraes); e os baides “Em vim prai”
(Jodo do Vale/ Manuel Euzébio) e “Viva meu baido” (Joao do Vale/ Vezo Filho). Neste mesmo
ano, apresentou o espetaculo musical “Eu chego 14”, no Teatro Arena da Guanabara, Grupo
Levante.

Nessa perspectiva, € importante destacar que o sentido de engajamento atribuido a
obra de Jodo do Vale se constroi a partir de um horizonte valorativo que exaltava as “vozes” do
“morro” e do “sertdo como matrizes para a producdo de uma arte nacionale e participativa.
Respondendo ao questionamento de Mauro Ivan e Juvenal Portela: nos anos posteriores a 1965,
ficara claro que o tipo de producdo de Jodo do Vale ndo se adequava aos novos padrdes de
consumo em larga escala da industria fonografica. Assim, a obra de Jodo do Vale, atrelada a

um processo de renovacao artistica iniciado, sobretudo, no teatro, pode ser compreendida como

154 Conforme ja ressaltamos, o artista maranhense participou do | Festival de Musica Popular (1965), com a
composi¢ao “O jangadeiro” (parceria com Dulce Nunes), interpretada por Catulo de Paula, mas ndo ficou
entre os finalistas.
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umas matrizes que contribuiram para o processo de renovagao estética e ideoldgica da musica
brasileira, empreendido, especialmente, em 1964 e 1965. Portanto os sentidos de engajamento
de sua obra se configuram nessa conjuntura especifica, assim Jodo do Vale néo se insere no
heterogéneo pantedo de nomes da cancao engajada, que se configurou e legitimou, sobretudo,
nos festivais da cancdo entre 1965 e 1968, como a consagracgao de nomes como Chico Buarque,
Edu Lobo e Geraldo Vandré.

Abordaremos mais alguns aspectos desse processo de construcdo de sentidos da
obra de Jodo do Vale nos anos 1960 e 1970, a partir da analise do fasciculo da colecdo Nova

Historia da Musica Popular Brasileira (1977) dedicada a este artista.

6.2.2 Uma leitura verbo-visual sobre a construcio dos sentidos de “popular” no fasciculo
Jodo do Vale, na cole¢do Nova Histéria da Musica Popular Brasileira (1977)

Para a leitura aqui desenvolvida, inicialmente, trazemos consideracdes acerca do
discurso verbo-visual na abordagem bakhtiniana. Considerando que os estudos desenvolvidos
pelo Circulo de Bakhtin podem contribuir para uma teoria da linguagem em geral, ndo apenas
para a andlise da linguagem verbal, Brait (2009, 2011, 2013) discute sobre uma série de
enunciados nos quais as dimensGes verbal e visual estdo indissociavelmente atreladas,
desempenhando um papel constitutivo na produgio de sentidos, “ndo podendo ser separadas,
sob pena de amputarmos uma parte do plano de expressao e, consequentemente, a compreensao
das formas de producdo de sentido desse enunciado, uma vez que ele se da a ver/ler,
simultaneamente” (BRAIT, 2013, p. 44).

Ha&, desse modo, uma série de especificidades dessa dimensdo verbo-visual, que
emerge a partir das diferentes esferas da atividade humana. A nocéo de esfera fundamenta-se
no carater dialdgico das praticas de linguagem, tendo em vista que o enunciado é produzido a
partir de determinado campo, o que envolve a interacdo entre diferentes sujeitos historicos.
Conforme Bakhtin (2011):

O enunciado ocupa uma posi¢édo definida em uma dada esfera da comunicacéo, em
uma dada questdo, em um dado assunto, etc. é impossivel alguém definir sua posicéo
sem correlaciona-la com outras posicdes. Por isso, cada enunciado é pleno de variadas

atitudes responsivas a outros enunciados de uma esfera da comunicagdo discursiva
(BAKHTIN, 2011, p. 316).

A relacdo entre texto e imagens, presentes, por exemplo, nas capas e encartes de
discos, marca um projeto discursivo construido a partir do confronto entre varias vozes em
embate naquele contexto de producdo da masica brasileira. No contexto em analise nesta tese -

no qual Jodo do Vale passa a ocupar um determinado lugar no rol de artistas da MPB - a
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producdo do discurso verbo-visual se insere em uma situagdo de comunicagdo que envolve
aspectos como a consolidacdo de um mercado de bens culturais de consumo. Nesta situagéo de
comunicacdo, ha uma série de regularidades e especificidades a partir das quais ocorre a
producdo de determinados efeitos de sentido. A articulacdo entre imagens e textos, no nosso
corpus, é fundante para a construgéo dos sentidos dos sentidos de “popular” e para inser¢do do
nome deste artista no pantedo de nomes da MPB.

Conforme destaca Brait (2009), ha determinados textos em que a relacdo entre o
verbal e o visual ¢ indissocidvel, impossibilitando a exclusdo de uma dessas dimens@es. Brait
ressalta, ainda, que a dimensdo verbo-visual participa ativamente da vida em sociedade e da
constituicdo dos sujeitos e identidades.

A linguagem verbo-visual serd aqui considerada como um enunciado concreto
articulado por um projeto discursivo do qual participam, com a mesma forca e
importancia, o verbal e o visual. Essa unidade de sentido, esse enunciado concreto,
por sua vez, sera constituido a partir de determinada esfera estético-ideoldgica, a qual
possibilita e dinamiza sua existéncia, interferindo diretamente em suas formas de
producdo, circulacdo e recep¢do. (BRAIT, 2009, p. 37)

Entre os anos de 1976 e 1978, a Abril Cultural, ramo de publicacGes da Editora
Abril, lancou a série de fasciculos intitulada Nova Histdria da Musica Popular Brasileira. Cada
namero da série, publicado quinzenalmente, era composto por um fasciculo com textos criticos
e biogréaficos sobre o artista abordado (com 15 paginas), ilustracdes e farto material fotografico,
além de um disco de 10 polegadas com uma selecdo de 8 musicas, vendidos a precos bem mais
acessiveis que os LPs langados pelas grandes gravadoras.

O fasciculo em foco nesta analise compde a segunda edicdo da colecdo sobre
mausica brasileira, publicada pela Abril Cultural, inicialmente, em 1970/1971, com o titulo
Histdria da Musica Popular Brasileira. Posteriormente, foi lancada uma terceira edi¢do, em
1982/1983, com o titulo Histéria da Mdsica Popular Brasileira - Grandes Compositores (na
qual também foi publicado um fasciculo dedicado a Jodo do Vale. Consideramos que, nesse
material, o verbal e o visual formam um todo significado, portanto, neste trabalho, séo
analisados como dimens@es indissociaveis. Mobilizando, em especial, as categorias
heterodiscurso, horizonte social de valores, posicionamento axioldgico e exotopia, lango meu
olhar sobre esse corpus com o intuito de analisar, a partir do material verbo-visual (produzido
por mediadores culturais), os processos de construg¢do dos sentidos de “popular”, observando o
lugar social ocupado por Jodo do Vale nesse contexto de configuragcdo da musica popular

brasileira.
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A colecdo objetivava tragar um panorama da masica popular brasileira e, para isso,
contava com a presenca de consultores renomados na area de critica musical e na historiografia
da mausica popular, tais como José Ramos Tinhordo, Almirante, Augusto de Campos, José
Carlos Capinam, entre outros.

Para a elaboracgdo da colecdo, houve um rigoroso trabalho de pesquisa, inclusive
com a recuperagdo de arquivos sonoros raros e até mesmo gravacoes feitas, especialmente, para
0os LPs que acompanham os fasciculos, o que destaca o papel dos mediadores culturais
(jornalistas, editores e intelectuais participantes dos fasciculos), a partir de seu olhar exotopico,
no processo de legitimacao e construcdo dos sentidos da musica popular brasileira.

Entre 1976 e 1979, a colecdo Nova Histdria da Musica Popular Brasileira publicou
75 fasciculos. Em 1977, além do nimero dedicado a Jodo do Vale, foram lancados fasciculos
com a obra de artistas como Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Herivelto Martins, Edu
Lobo, Noel Rosa e Lamartine Babo; Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira; Assis Valente;
Gilberto Gil; Ary Barroso; Ismael Silva; Evaldo Gouveia, Jair Amorim, Adelino; Cartola,
Vinicius de Moraes, 0 que atesta a heterogeneidade e 0 amplo escopo da colecdo.

O crescimento desse tipo de publicacdo (editorial e fonogréafica) esta diretamente
relacionado ao desenvolvimento industrial e ao processo de urbanizagdo do pais, com a
formagdo de um publico consumidor de bens culturais. A produgdo musical estava no centro
desse processo. A Abril Cultural teve, portanto, um importante papel como mediadora nesse
processo de producdo e consumo de bens culturais, em especial a partir da publicacdo de uma
série de fasciculos de diversas tematicas. Na década de 1970, a “Abril Cultural vendeu 18
milhdes de livros em bancas, através de oito cole¢des de livros, num total de 465 titulos”
(PAIXAO; MIRA, 1998, p.164). Esses autores destacam, ainda, que, no decorrer da década de
70, o Brasil tornou-se o sexto do mundo no mercado fonografico e o sétimo em publicidade.
Além disso, a industria de publicacdes, abrangendo revistas e fasciculos, teve sua producéo
quadruplicada. Houve, portanto, grandes avangos tecnolégicos e a expansdo do publico
consumidor, o que tornou o Brasil um dos dez maiores produtores de livros do mundo:
“Viviamos efetivamente um paradox0: nunca se proibiu e nunca se produziu tanta cultura como
nos anos do regime militar” (PAIXAO, 1998, p.143).

A industria fonografica, nas médos de multinacionais, crescia vertiginosamente.
Segundo Marcia Dias (2000, p. 74), a “Phonogram, Odeon, CBS, RCA, Continental, Sigla e
Copacabana eram as maiores empresas entre os anos de 1974 e 1975, e seus faturamentos se
dividiam em 25% para a Som Livre, 16% para a CBS, 13% da PolyGram, 12% com a RCA,

entre outras”.
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Nesse contexto, o lancamento da colecdo Historia da Musica Popular Brasileira
fazia parte de um projeto maior de produgéo e consumo de bens culturais destinados a um
publico amplo (em especial a classe média urbana), entretanto considerado “seleto”, de
“prestigio”. Podemos considerar, a partir dos aspectos conjunturais levantados, que a
publicacdo dessa colecdo faz parte de um situacdo de comunicacdo que emerge no campo
artistico-musical e é regido por regras especificas e regularidades. Essa situagdo - em que ha
um confronto entre diferentes vozes sociais - envolve a interacdo entre mediadores culturais e
publico, em um contexto historico-social marcado por tensfes no ambito da politica e producéo
cultural. Nessa conjuntura, hd uma série de valores compartilhados que garantem a existéncia
de regras e a legitimidade de determinados sentidos. Entre essas regras, esta o papel exercido
pelos mediadores culturais na formacdo do publico-consumidor.

E nessa arena que Jodo do Vale, que havia sido consagrado com sua participacéo
no show Opinido, emerge nesse rol de nomes da historia da musica brasileira. O fasciculo Jodo
do Vale, publicado na colecdo Nova Historia da Musica Popular Brasileira, em 1977, apresenta
textos analiticos e biograficos sobre o artista, entrevistas, ilustracdes e registros fotograficos. O
encarte é acompanhado, ainda, por um LP de 10 polegadas com o registro de oito fonogramas,
gravados nos anos anteriores, com composi¢cdes de Jodo do Vale nas vozes de intérpretes
consagrados (apenas uma das cangdes € interpretada por Jodo do Vale, “Peba na pimenta”, em
uma gravagdo do LP “O poeta do povo”, de 1965). As demais composi¢des presentes no
fasciculo sdo: “Pisa na fuld” (com Ivon Curi e orquestra RCA, gravado em 1957) / “Sina de
Caboclo” (com Nara Ledo, LP Opinido de Nara, de 1964) / “Carcara” (com Maria Bethania,
gravacdo do compacto langcado em 1965) / “A voz do povo” (com Alaide Costa e Jongo Trio,
em gravacdo de 1965)/ “Coroné Antonio Bento” (ou Matuto transviado) (com Tim Maia,
gravacdo de 1970)/ “O canto da ema” (com Gilberto Gil, LP Expresso 222, de 1974); “Na asa
do vento” (com Caetano Veloso, LP Jbia, de 1975).

Esta coletdnea de registros fonograficos reunida na colecdo Nova Historia da
Musica Popular Brasileira apresenta um panorama da trajetdria musical de Jodo do Vale, com
gravacdes desde os anos 1950, como a de Ivon Curi, um dos primeiros fonogramas do xote
“Pisa na Fuld”. Na escolha dos fonogramas que compdem o LP, pode-se observar um olhar
voltado para a heterogeneidade de sua producdo. Assim, a diversidade de interpretacdes e suas
composicdes, especialmente dos anos 1960 e 1970, colocam-no em meios a nomes da MPB,
em suas multiplas vertentes.

A partir da releitura que esses intérpretes fazem das composicdes do artista

maranhense, muitas vezes, com arranjos inovadores, esses intérpretes também atuam como
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mediadores entre a obra de Jodo do Vale e o grande publico consumidor da MPB, conforme
também fica bastante evidenciado no disco Jodo do Vale, de 1981, que reuniu intérpretes como
Tom Jobim, Nara Ledo e Clara Nunes. Nessa perspectiva, é por meio desses intérpretes, como
mediadores, que Jodo do Vale se reinsere no disputado mundo da industria fonogréafica.

Nesta perspectiva, a escolha dos fonogramas que compdem o fasciculo acentuam
multiplos tons empreendidos as suas composi¢des, no heterogéneo campo artistico-musical.
Pode-se destacar a cangao “Coroné Antonio Bento” (ou Matuto transviado), composicéo de
Jodo do Vale, em parceria com Luiz

Wanderley®®®, apontado por criticos como um “rock rural”, gracas aos arranjos
elaborados por Tim Maia, com acompanhamento de piano, 6rgdo, guitarra, baixo elétrico e
percussdo. Esta gravagéo, de 1970, fez grande sucesso na voz de Tim Maia®®,

“O canto da ema”, de Jodo do Vale, em parceria com dois consagrados
compositores de coco, Aires Viana e Alventino Cavalcante, ja havia alcangado enorme sucesso
na voz de Jackson do Pandeiro, que, até os anos 1970, a gravou, pelo menos, quatro vezes; a
primeira, em 1956, no compacto simples Coco social, lan¢ado pela Copacabana. O lancamento
dessa cangdo no LP Expresso 222, de Gilberto Gil, em 1972 - em sua volta do exilio na Europa
- demarca um posicionamento que reverencia a obra de Jackson do Pandeiro e as sonoridades
da musica do Nordeste. Este LP € bem representativo do dialogo entre “raizes” e “antenas”, ou
seja, da articulacdo entre sonoridades regionais e internacionais, cosmopolitas. A composi¢ao
“Chiclete com banana” (Gordurinha/ Altamira Castilho), sucesso na voz de Jackson do
Pandeiro®’, desde 1959, era uma boa sintese dos confrontos e fusdes entre musica brasileira e
estrangeira. No disco de Gilberto Gil, o rock dialoga com sonoridades tradicionais como 0
instrumental da Banda de Pifanos de Caruaru (“Pipoca Moderna™) e o ritmo gingado de Jackson
do Pandeiro. Assim, a cangdo “O canto da Ema” nesse processo de retomada das vozes da
musicalidade nordestina, acentuada como uma referéncia da tradi¢cdo popular, em meio a
diversidade de sonoridades “modernas”, “vanguardistas”, presentes no LP.

Conforme destacam Moura e Vicente (2001, p. 316) neste disco de Gilberto Gil
“estava Jackson, pairando nas injungdes ritmicas e vigorosamente presentes, ainda em ‘O canto

da ema’, através do assimilado e lapidado suingue baiano. L4 estavam implicitos o baido de

1% O nome original da composi¢io é apenas “Matuto transviado”. A cangdo foi gravada pelo compositor alagoano
Luiz Wanderley, em 1960, no LP Baiano burro nasce morto (pela gravadora Chantecler).

1% Esta cangdo também ficou marcada pela interpretacdo de Cassia Eller, em LP lancado pela Polygram, em
1994.

157 Sobre a trajetoria do paraibano Jackson do Pandeiro, ver a biografia Jackson do Pandeiro: o rei do ritmo
(MOURA,; VICENTE, 2001).
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Luiz Gonzaga, o xaxado de Marinés, a poesia de Jodo do Vale e Gordurinha”. Assim, o LP
acentua uma voz social, desenvolvida pelo Tropicalismo, que propunha uma fusdo, um
confronto entre universalismo e vanguarda, a partir de um olhar aberto as contribuicdes
estrangeiras, mas voltado para as origens, as “raizes”, as “manifestacdes populares”. Emergem,
portanto, nesse embate, axiologias que redefinem o olhar sobre o “popular”, que ndo ¢ avaliado
sob o signo da “autenticidade”, e o nacionalismo, que pode se constituir a partir do didlogo com
outras culturas.

Desse modo, naquele horizonte axioldgico, artistas como Jodo do Vale, Luiz
Gonzaga e Jackson do Pandeiro - que empreenderam uma estilizagdo das sonoridades regionais,
como 0 coco, 0 xaxado e o baido - ocupavam, na esfera artistico-musical, aos olhos dos
mediadores, o lugar de “raiz”, “fonte”, “referéncia”, da musica popular no Brasil. Entretanto,
importante ressaltar que, naquela conjuntura, a retomada das vozes desses artistas ndo deve ser
compreendida como mera busca por “autenticidade” e “originalidade” das “manifestagdes
populares”, mas como a possibilidade do estabelecimento de didlogos e fusdes com diferentes
sonoridades e propostas estéticas.

Nos anos 1970, artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil, foram fundamentais
para dar visibilidade a Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro®®. Sobre a influéncia de Luiz
Gonzaga, Gilberto Gil afirmou a Augusto de Campos, em entrevista em 1968: “O primeiro
fendmeno musical que deixou um lastro muito grande em mim foi Luiz Gonzaga [...] (Ele) foi
também, possivelmente, a primeira grande coisa significativa do ponto de vista da cultura de
massa no Brasil” (CAMPOS, 1972, p. 191).

Naquela conjuntura, o olhar daqueles artistas e de seu publico legitimava a
retomada a essas “vozes do sertdo”. Em 1965, Geraldo Vandré gravou a can¢do “Asa Branca”,
de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (Hora de lutar/ Continental); em 1969, no LP Cérebro
Eletronico, Gilberto Gil fez uma interpretacdo bem peculiar do baido 17 légua e meia
(Humberto Teixeira/ Carlos Barroso). Uma significativa repercussdo da producdo de Luiz
Gonzaga em meio a moderna musica popular brasileira ocorreu com a gravacao de “Asa
Branca”, feita por Caetano Veloso, em 1971, em disco produzido no exilio, em Londres. “Asa
Branca”, naquela conjuntura, passou a circular como uma “cancdo do exilio”, um lamento pela
distancia da terra natal: “Hoje longe muitas 1éguas/ numa triste solidao/ Espero a chuva cair de

NA2

novo/pra eu voltar/ pro meu sertdo”. Importante observarmos como os sentidos sao construidos

1% Conforme ressalta a bidgrafa de Luiz Gonzaga: “Encabecando desde 1967, o futuro da MPB, através de uma
explosdo chamada Tropicélia, os dois baianos misturavam vanguarda e tradicdo, e reivindicavam a influéncia
dos Beatles, de Jodo Gilberto e de... Luiz Gonzaga” (DREYFUS, 2012, p. 244).
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a partir de diferentes fatores socio-histérico-ideoldgicos. Na situacdo de enunciacdo dessa
cancao nos anos 1950, seus sentidos estavam diretamente atrelados a questdo da emigracao de
nordestinos para o sul do pais. Nesse outro contexto de enunciacéo, que envolve a situacao
politica do Brasil nos anos de ditadura militar, a producéo do LP na Inglaterra, na interpretacao
do artista forcado a viver longe do pais, a existéncia de um publico consumidor dessa produgéo,
levam “Asa Branca” a tornar-se, naquele horizonte axiol6gico, um simbdlico canto de exilio.
Nesse processo de retomada das “vozes do sertdao”, Jodo do Vale e Jackson do Pandeiro
estrearam, em 1972, o show musical “Chiclete com banana”, ao lado de Carmem Costa e
Conjunto Borborema. Pode observar, tendo em vista o que foi discutido, que, nos anos 1970, o
artista maranhense ja ndo aparece téo vinculado a vertente de critica social de sua cang&o.

No LP que acompanha o fasciculo em andlise, a interpretacdo de Gilberto Gil em
“O “Canto da ema”, com acompanhamento de piano, guitarra e bateria, imprime a cangdo um
arranjo bem estilizado. Assim, conforme ressaltamos, a gravacdo dessas composi¢coes de Jodo
do Vale por artistas consagrados assinala um determinado posicionamento que, na esfera
artistico-musical, legitima o seu lugar no rol de grandes compositores da musica popular
brasileira.

O xote “Asa do vento”, de Jodo do Vale e Luiz Vieira, foi um dos primeiros
sucessos da carreira do artista maranhense, gravado por Dolores Duran, em 1956. A gravacao
que aparece no fasciculo é na voz de Caetano Veloso, no disco Joia, de 1975, em uma
interpretacdo intimista com voz e violdo'®®, que lhe possibilita caracteristicas proprias do
complexo de estilos designado MPB. Uma leitura bem diferente desta cancédo foi feita pelo
cantor cearense Ednardo, no LP Im4, de 1980.

O encarte do fasciculo também traz as letras, um historico e a ficha técnica das
gravacdes de cada cancdo do LP'®. Na colecdo, a presenca das letras impressas, além de
possibilitar o acompanhamento na escuta das cancGes - o que favorece a consolidacdo e
cristalizacdo destas no repertorio do cancioneiro nacional - assinala o papel cultural exercido
pela masica popular naquela conjuntura socioideoldgica. Pode-se destacar que essa
materialidade grafica da dimensdo verbal da cancdo aproxima-a do campo literéario,

favorecendo a sua leitura como poesia para ser cantada.

159 Esta gravacdo fez parte da trilha sonora do longametragem brasileiro Entre nés, langado em 2013, com direc&o
de Paulo Morelli.

160 Imagens de todas as paginas deste fasciculo da Colecdo Nova Histéria da Musica Popular Brasileira
encontram-se em anexo neste trabalho.
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Grande parte dos textos do encarte € uma entrevista realizada com Jodo do Vale
para a colecdo da Abril Cultural*®!. Os textos criticos, em sua maioria, ndo estdo assinados,
mas, nos creditos do encarte, nomes, como o de Tarik de Souza, aparecem como colaboradores

na consultoria de texto, e Elifas Andreato, na consultoria de arte.

Figura 6 - Capa Fasciculo Jodo do Vale

NOVA HISTORIA DA
A\MUSICa

POPULAR

BRASILEIRA

~ JOAO DO VALE

Fonte: Fasciculo Jodo do Vale (ABRIL CULTURAL, 1977).

A partir da imagem que ilustra a capa do fasciculo, fagamos o exercicio analitico
de trazer a tona uma voz social que possui certa legitimidade - em relagdo a chamada “musica
nordestina” - e a partir da qual emergem imagens relacionadas a “sertanejo”, “lavrador”,
“vaqueiro”, como € o caso, por exemplo, da caracterizagdo emblematica de Luiz Gonzaga, com
seu chapéu de gibdo de couro. Entretanto, na imagem em foco, pode-se observar certa quebra
com essa voz consagrada, tendo em vista que nela aparece um artista negro, com um figurino
que remete mais a figura dos sambistas, bem ilustrativo de uma cancéo que compde do LP do
fasciculo, intitulada “A voz do povo” (“Meu samba é a voz do povo/ Se alguém gostou eu posso
cantar de novo...”). Desse modo, pode-se pontuar, de inicio, que a construcdo da ideia de

161 Esta entrevista, concedida ao pesquisador Natalle Vieira Dannele, é - para os estudiosos da obra de Jo&o do
Vale - uma importante referéncia sobre a biografia do compositor.
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“artista popular nordestino” ndo se restringe aos sentidos consagrados de “sertdo”, “vaqueiro”
e “seca”, tampouco a obra de Jodo do Vale ¢ caraterizada como de “protesto”. Nessa
perspectiva, 0s sentidos de “popular”, que emergem nessa situacdo de enunciacao, variam,
dependendo de uma série de contingéncias socio-histdricas, conforme discutiremos a seguir.

No periodo do Zircartola, Jodo do Vale esteve diretamente associado a esse mundo
do samba, conforme discutimos. Ao longo da década de 1970, o artistas participou de excursdes,
shows universitarios e se apresentou em diversas “noitadas de samba”, ao lado de nomes como
Clementina de Jesus, Cartola e Nélson Cavaquinho.

No texto assinado por Ferreira Gullar (Figura 7), o autor apresenta um depoimento
pessoal sobre Jodo do Vale e, discutindo a respeito da projecdo nacional desse artista a partir
do Show Opinido, afirma que considera o compositor maranhense uma das ‘figuras mais

importantes da mésica popular brasileira 62,

Figura 7 - Fasciculo Jodo do Vale

composito
almente significa

e ao fato de

Fonte: Abril Cultural (1977).

TEXTO I

162 Utilizarei aspas e italico para destacar trechos de textos retirados do corpus.
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Quero dizer que considero Jodo do Vale uma das figuras mais importantes da masica popular brasileira. Se é certo
gue em 1964-1965, quando se realizou pela primeira vez o show Opinido, os grandes centros do pais tomaram
conhecimento de sua existéncia e Ihe reconheceram os méritos de compositor, ndo é menos certo que pouca gente
se deu conta do que ele realmente significa como expressdo da nossa cultura popular. 1sso se deve ao fato de que
Jodo do Vale ndo é um compositor de origem urbana e que SO agora se comega a vencer o preconceito que tem
cercado as manifestagdes populares sertanejas. E verdade que em determinados momentos, com Luis Gonzaga e
Jackson do Pandeiro, essa misica conseguiu ganhar o auditério, mas para, em seguida, perder o lugar conquistado.
E que o Brasil é grande e diversificado. Basta dizer que, quando Jodo do Vale se tornou um nome nacional, ja
tinha quase trezentas musicas gravadas, que o Nordeste inteiro conhecia e cantava, enquanto no Sul ninguém ainda
ouvira falar nele. Lembro-me da primeira vez que o vi cantar em publico, em 1963, no Sindicato dos Bancérios,
no Rio, convidado por Thereza Aragdo. Dentro de um terno branco engomado, pisando sem jeito com uns sapatfes
de verniz, entrou em cena. Parecia encabulado, mas, quando comecou a cantar, empolgou o auditério. Era como
se nascesse ali 0 novo Jodo do Vale que, menos de dois anos depois, na arena do Teatro Opinido, faria o pablico
ora ir, ora chorar, com a for¢a e a sinceridade de sua musica e de sua palavra. Autenticidade é uma palavra besta,
mas é na autenticidade que reside a forga desse Jodo maranhense, vindo de Pedreiras para dar voz nacional ao
sertdo. Mas ndo s 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 do Vale cantar
as musicas sertanejas que ele sabe, veria que ele € a expressao viva de uma cultura. De uma cultura que néo esta
nos livros, mas na memdria e no coracao dos artistas do povo.

Fonte: Abril Cultural (1977)

Podemos observar, no texto, a partir de uma série de recursos linguistico-
discursivos, os processos dos sentidos de Jodo do Vale, como o “artista do povo”, “auténtico”,
“culto”. Esses sentidos sdo construidos, na materialidade linguistica, a partir do confronto entre
diversas vozes e marcam um posicionamento valorativo do enunciador, que langa seu olhar
sobre a obra de Jodo do Vale, dialogando com diferentes vozes, como uma voz que remete as
dificuldades de insercdo das expressdes musicais da “cultura popular”, rural, nos grandes
centros urbanos.

O autor designa a producdo de Jodo do Vale como uma “manifesta¢ao popular
sertaneja”’, colocando-0 ao lado de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro. Adota um
posicionamento que polemiza com vozes que desconsideram a importancia de tais
manifestacOes: “pouca gente se deu conta do que ele realmente significa”; ‘“‘vencer o
preconceito”’; “E verdade que, em determinados momentos, com Luiz Gonzaga e Jackson do
Pandeiro, essa musica conseguiu ganhar o auditério nacional, mas para, em seguida, perder
o lugar conquistado”. Assim, pode-se ressaltar a metedrica projecdo nacional que o baido teve
nos anos 1950, com a atuacdo de Luiz Gonzaga, e sua saida de cena, no final da década,

especialmente, no rastro do processo de desenvolvimento do pais e advento da bossa nova.
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Importante destacar que o baido e os géneros correlatos sairam dos holofotes do auditorio
nacional, mas continuaram uma fértil producéo e difusdo no Nordeste e em diversas cidades do
interior do pais, onde continuou tendo um puablico consolidado, principalmente, por meio do
rédio.

Esse aspecto da heterogeneidade de publicos também ¢é ressaltado por Gullar, ao
destacar que o “Brasil é grande e diversificado”. Desse modo, se em 1964, Jodo do Vale ainda
ndo era conhecido no Sul, ja possuia “quase trezentas masicas gravadas que o Nordeste inteiro
conhecia e cantava, enquanto no Sul, ninguém nunca ouvira falar dele”. Lembro-me da
primeira vez que o vi cantar em publico, em 1963, no Sindicato dos Bancérios, no Rio,
convidado por Thereza Aragéo.

O autor constréi um perfil de Jodo do Vale, no qual se acentuam sentidos de
“simplicidade”, “humildade” ¢ “talento”: “Dentro de um terno branco engomado, pisando sem
jeito com uns sapat@es de verniz, entrou em cena. Parecia encabulado, mas, quando comecou
a cantar, empolgou o auditorio”.

Utilizando uma estratégia metalinguistica, o autor reflete sobre o uso da palavra
“autenticidade”: “Autenticidade é uma palavra besta”, o que demarca a responsividade em
relacdo a uma voz social que questiona a busca por um carater auténtico das expressdes
culturais. Entretanto, Gullar reitera que ¢ “na autenticidade que reside a forca desse Jodo
maranhense, vindo de Pedreiras para dar voz nacional ao sertdo”. A autenticidade esta na
“forca e na sinceridade de sua musica e de sua palavra”. Os sentidos de “popular”, portanto,
vao se constituindo a partir da relacdo sertdo/simplicidade/autenticidade.

Importante ressaltar o lugar social ocupado por Ferreira Gullar nessa conjuntura
historica. Gullar era um intelectual ligado a movimentos artisticos que defendiam a inter-
relacdo entre cultura e politica. Foi um dos fundadores do Centro Popular de Cultura da UNE,
e, entre outras atividades ligadas a arte engajada, fez parte do Grupo Opinido, que montou o
emblematico espetaculo que alcou Jodo do Vale a projecdo nacional como um artista
“engajado”. Lembremos que, nesse estético-ideoldgico, nos anos 1960, o “popular” estd
diretamente atrelado a “conscientizacdo politica”, a resisténcia por meio da arte e a
intelectualidade exercia um papel fundamental nesse processo.

No ensaio Cultura Posta em Questdo, escrito em 1963, Gullar (2004), ao
desenvolver a concepc¢éo de cultura popular do CPC, ressalta que a cultura pode ser vista como
instrumento de conservacdo ou transformacdo social. Cabia, assim, aos intelectuais
conscientizar-se acerca do carater historico de sua atividade, portanto sua acdo deveria voltar-

se para a cultura popular, entendida como tomada de consciéncia da realidade brasileira ou,



260

ainda, como consciéncia revolucionaria. O “popular”, nessa perspectiva, remete, sobretudo, a
ideia de acdo politica do povo e “tomada de consciéncia da realidade brasileira” (protagonizada
pelos intelectuais).

Produzido a partir de outro horizonte axioldgico, em 1977, o texto de Ferreira
Gullar, publicado no fasciculo em andlise, apresenta outra visdo de “cultura popular”, o que
acentua as reformulacGes e embates pelos quais os valores hegemdnicos no periodo do sucesso
do show Opinido passaram ao longo dos anos 1960 e 1970.

Quando Jodo do Vale é designado como uma “expressdao da nossa cultura
popular”, acentuam-se sentidos atrelados a talento, sinceridade, forca, autenticidade;
expressdes que constroem uma dimensdo valorativa protagonizada pelo préprio povo. Néo se
constroem, portanto, sentidos diretamente ligados a conscientizacédo politica. Pode-se observar,
ainda, uma voz que polemiza com posicionamentos segundo os quais a intelectualidade ocupa
um papel privilegiado, protagonista, no processo de conscientizagao do “povo”.

Ha gente que pensa que culto é apenas quem leu muitos livros. No entanto, se tivesse
tido, como eu, a oportunidade de ouvir Jodo do Vale cantar as misicas sertanejas que

ele sabe, veria que ele é a expressdo viva de uma cultura. De uma cultura que néo esta
nos livros, mas na memaria e no coracdo dos artistas o povo.

Essa voz pode ser posta em dialogo com a letra de uma composicéo de Jodo do Vale
e Luiz Vieira que coaduna com esse posicionamento axioldgico: “Aranha tece puxando o fio
da teia/ A ciéncia da abeia/ Da aranha e a minha/ Muita gente desconhece” (“Na asa do vento”).

Todos os recursos utilizados ao longo do texto, véo construindo, a partir do olhar
do autor sobre a obra do artista, sentidos de “povo” como protagonista dos processos historico-
culturais. Assim, o autor assume o posicionamento que define Jodo do Vale como a “expressao
viva de uma cultura”, polemizando com uma voz hegeménica que valoriza o saber letrado,
escolar.

No texto de abertura do fasciculo, Jodo do Vale ¢ apresentado como “um poeta
popular lirico e critico”, autor de cancdes “maliciosas”, como “Peba na Pimenta” e de
denuncias, do porte de “Sina de Caboclo”. Dessa forma, acentuam-se algumas das vertentes da
producgdo musical do artista maranhense e questiona-se uma voz que limita a produgéo de Jodo
do Vale a vertente de critica social. A insercdo de Jodo do Vale no heterogéneo campo da
producdo cultural voltada para as problematicas politicas e sociais, ocorreu, conforme ja
ressaltado, a partir de sua participa¢do no espetaculo musical Opinido, considerado um marco

na produc¢do da arte “engajada”, “de resisténcia”.
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Assim, a voz que remete ao show Opinido é retomada como um marco na trajetoria
deste artista. A presenca dessa voz € assinalada, na materialidade do texto, por meio de citacdes
dos autores do roteiro da peca e de fotografias do espetaculo.

No programa do Opinido, os autores afirmavam que a “musica popular ndo pode
ver o publico como simples consumidor de muisica, ele é fonte e razdao de musica”. A respeito

de Jodo do Vale, afirmam:

- “Jodo do Vale descreve sempre uma contradi¢do: a vontade e a for¢a de sua gente, o amor
que dedicam a terra e a impossibilidade de usa-la em proveito proprio. O lamento antigo
permanece acrescentado de uma extraordinaria lucidez” .

Esse texto é acompanhado da seguinte imagem que mostra Jodo do Vale em cena
no show Opinido.

Figura 8 - Fasciculo Jo&o do Vale

OPINIAO

L

&

Fonte: Abril Cultural (1977).

A imagem mostra Jodo do Vale em cena em dois momentos do espetaculo Opinido:
um com a presenca de Maria Bethénia e outro com Nara Ledo. Na outra pagina, acompanhando
0 texto, aparece uma imagem de Jodo do Vale, Zé Kéti e Marilia Medalha, em cena, na
remontagem do espetaculo Opinido, realizada em 1975. Na entrevista, Jodo do Vale afirma:

“Voltar ao Teatro Opinido [para o Opinido 75, estrelado também por Zé Kéti e Marilia
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Medalha, sob a direcdo de Bibi Ferreira] foi muito importante para mim. Foi de |14 que o
Carcara voou até o exterior. E é de la que eu guardo minhas lembrancgas mais queridas. Porque
foi la que eu nasci pro mundo, ou, pelo menos, aqui pro Sul, em 1964. Todo o mundo ficou
sabendo quem é Jodo do Vale e passou a cantar as minhas coisas”.

Jodo do Vale esteve duas vezes nos Estados Unidos (1967 e 1972), a convite de
professor da Universidade Vanderbilt, em Nashville, estudioso das manifestagdes da cultura
popular brasileira. Nas duas ocasides ele fez apresentacGes musicais e palestrou para
professores de lingua portuguesa, interessados em pesquisar sobre suas composicoes. A fala de
Jodo do Vale acentua os sentidos segundo 0s quais sua projec¢do artistica - o voo do Carcara -
esta diretamente atrelada a sua participacdo no show Opinido.

Pode-se ressaltar que, antes de 1964, a producao de Jodo do Vale carregava sentidos
que a associavam apenas a “‘canc¢des sertanejas”, “musica de raiz”; a partir de sua inser¢ao nesse
campo de producdo da “arte engajada”, emergem outros sentidos a partir se sua obra: o
“popular” e o “sertdo” ndo expressam apenas “pureza’ e “singeleza”, mas, sobretudo,
“transformacao” e resisténcia.

No texto em analise, produzido nos anos 1970, a participacdo de Jodo do Vale no
show Opini&o é retomada, ja com certo distanciamento temporal, para demarcar a importancia
desse espetadculo na sua carreira artistica. N&o aparecem, entretanto, na materialidade
linguistica, elementos que estabelecam relagdo entre a obra Jodo do Vale e a cangdo engajada
do pais. Ao longo dos textos dos textos do fasciculo, séo ressaltados aspectos como a trajetoria
artistica de Jodo do Vale e sua histdria de vida, portanto, é acentuado o carater autobiografico
de sua obra: “Eu podia até ter sido marginal, minha sorte é que minha revolta virou mdsica e
poesia”.

Assim como no textos dos anos 1960 aqui analisados; no fasciculo, sdo ressaltados
aspectos como a “forca”, “simplicidade” e ‘“autenticidade” desse artista, ou seja, essas
caracteristicas o legitimavam como um “auténtico artista popular”, o que ¢ construido a partir
da heterodiscursividade entre textos e imagens. Dessa forma, acentuam-se sentidos segundo 0s
quais seu carater de resisténcia e critica social esta diretamente relacionado a sua historia de
vida, a sua “simplicidade e a sua performance artistica.

Sobre esses aspectos, analisemos a relagéo texto e imagem que compdem a pagina

2 do fascicul
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Figura 9 - Jodo do Vale

Minha historia

Seu mocgo qué sabé
Eu vou canta num bai&o
Minha histoéria pra o senhé
Seu mocgo, preste atengao
Eu vendia pirolito :
Arroz-doce e mungunza
Enquanto eu ia vendé doce
Meus colegas iam estuda
A minha mae, tdo pobrezinha
N&o podia me educa
Quando era de noitinha
A meninada ia brinca
Virge, como eu tinha inveja
De vé o Zezinho conta:
O professé ralhou comigo,
Porque eu ndo quis estuda
Hoje todos sgo dout6
Eu continuo jodo-ninguem
Mas quem nasce pra pataca
Nunca pode sé vintém
Vé meus amigos douté
Basta pra me sentir bem
Mas todos eles quando ouve
Um baidozinho que eu fiz
Ficam tudo satisfeito
Batem palmas e pedem bis
E diz: Jodo, meu colega!
Como eu me sinto feliz
Mas o negécio ndo é bem eu
S £ Mané, Zeca e Romao

+ Que também foi meus colegas

' E continuam no sertao
s N3o puderam estuda
! Enem sabem fazé bai&o

cortesia da familia

Fonte: Abril Cultural (1977)

Podemos tracar um paralelo com a imagem que ilustra esta pagina e a anterior que
ilustra o texto de Ferreira Gullar (Figura 7). Importante considerar que, nesta situacdo de
enunciacdo, a producdo de Jodo do Vale ja possuia legitimidade para figurar neste pantedo de
nomes da musica popular brasileira. A foto que ilustra o texto de Ferreira Gullar (em relacéo
indissociavel com o verbal) remete a esse sentido do “artista” ja consagrado (“‘umas das figuras
mais importantes da masica popular brasileira”), ou seja, € o “povo”, mas € um “artista”,

aquele que tem o poder da palavra (inclusive, pela postura com um microfone na méo), que
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pode expressar a voz do “sertdao”. Pode-se observar, inclusive, que a pagina 11 do fasciculo é
toda ilustrada com imagens de Jodo do Vale em cena cantando.

Na Figura 9, temos a imagem de Jodo do Vale vestido com simplicidade (se
considerarmos que se trata de um artista consagrado da musica brasileira), cantando, descalco,
ao lado da letra da cangdo “Minha Historia”, composicdo autobiografica que trata da sua
trajetoria. Essa canc¢do, que ndo estd no LP que acompanha o fasciculo, fez parte do Show
Opinido e foi gravada no LP Jodo do Vale, o Poeta do Povo (1965), conforme ja ressaltamos
na analise desse disco. Trata-se de uma cancdo emblematica na construgdo dos sentidos de
“povo” associado a “trabalho”, como pode ser observado na andlise de outras cangdes que
compdem o LP “O Poeta do povo ”, Jodo do Vale®®, Em can¢des como “Minha Histéria”, “O
jangadeiro”, “A lavadeira e o lavrador”, “Fogo no Parand” e “Sina de caboclo”, pode-se
observar que a ideia de “povo” se constrdi diretamente atrelada a “trabalho”.

A imagem ¢ um registro do show “Se eu tivesse 0 meu mundo”, que Jodo do Vale
estreou ao lado do musico Paulo Guimardes, em 1973, no Teatro Opinido, com direcdo de Jodo
das Neves. Em 1975, houve uma turné com esse espetaculo em varias cidades do pais, inclusive
do Nordeste.

A imagem austera, associada ao texto autobiogréfico, constroi os sentidos do artista
popular como um “trabalhador”, portanto os sentidos de “povo” estdo fortemente associados a
“trabalho”. Assim, esses sentidos polemizam com outras vVOzes que constroem uma imagem
mitica de “povo nordestino”, como, por exemplo, a construgdo imagética empreendida por Luiz
Gonzaga na bem-sucedida composi¢do de seu personagem “rei do baido”, no intuito de difundir
uma forma estilizada de musica nordestina'®, adaptada a atmosfera dos grandes centros
urbanos, conforme discutido por Vieira (2000) e Drefyus (2012). A socidloga Sulamita Vieira

destaca que

Luiz Gonzaga, uma vez inserido no campo artistico-musical, precisava se diferenciar,
construir o seu préprio género. Isso se constituiu como que uma exigéncia para ele:
“Eu ndo podia falar do sertdo vestindo black-tie”. Assim, mandou pedir a sua méae, no
Norte, o chapéu de couro, pe¢a tradicional da indumentaria de vaqueiros e
cangaceiros, adaptando-o, porém, ao outro contexto, estilizando-o, atualizando-o.
Criou, assim, a sua fantasia (VIEIRA, 2000, p. 99).

163 Fizemos a leitura da cancdo “Minha Histéria” nesta Secao.

164 A emblematica cangdo “Baido”, composicio de Luiz Gonzaga, em parceria com Humberto Teixeira, sintese
desse projeto, foi langada, em 1946, pelo grupo cearense “Quatro Ases e Um Coringa”, alcancando grande
sucesso nacional. Em 1949, a cancéo foi gravada na voz de Luiz Gonzaga.
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Esse processo de construgdo do “rei do baido” assevera que as tradi¢cbes ndo séo
estanques, pois se constroem e reconstroem a partir de processos historico-sociais. A
inauguracao dessa tradi¢do do baido como um ‘“‘arquigénero” da musica nordestina e o
coroamento da figura de seu porta-voz, Luiz Gonzaga, abriu caminhos para diversos artistas
que emergiram no rastro da estrada aberta pelo sanfoneiro pernambucano. Muitos destes
discipulos diretos de Gonzaga, como “Marinés e sua gente”, Trio Nordestino ¢ Dominguinhos,
incorporaram, inclusive, a indumentaria do “rei do baido”. Considerando o principio dialdgico
da linguagem, podemos compreender esse processo de construcdo das tradigdes como parte da
rede de comunicacdo discursiva no qual se configura. Nessa perspectiva, 0s sentidos de
“tradicional”, “original”, “auténtico”, s&o construidos historicamente a partir do didlogo com
diferentes vozes sociais.

Artistas como Jackson do Pandeiro e Jodo do Vale emergem na esfera artistico-
musical, no inicio dos anos 1950, no rastro do caminho aberto pelo “rei do baido”. Entretanto,
cada um desses artistas que, mais tarde, serdo considerados pilares da muasica nordestina possui
suas especificidades. Podemos destacar que, destes, Jodo do Vale ndo incorporou alguma figura
tipica regional, folclorica. Esse processo ndo ocorreu por falta de referenciais nas suas origens,
que eram diversas, como o0 bumba-meu-boi e o tambor-de-crioula do Maranhdo. A carreira de
intérprete de Jodo do Vale iniciou nos circuitos estudantis e boémios, onde se apresentava “de
cara limpa”, como o trabalhador bracal, “nortista”, retirante, artista, compositor. At¢ mesmo no
Opinido, Jodo do Vale interpreta sua propria histéria de vida: o personagem € o proprio artista.
Conforme depoimento de Chico Buarque, por ocasido do lancamento do disco Jodo do Vale,
em 1981: “Jodo do Vale é natural, parece que estd sempre pelado. E a musica dele é a cara dele
(...)” (O GLOBO, 30/1/1982). Esses aspectos também sado ressaltados em depoimento do cantor
Ivan Lins sobre Jodo do Vale:

Eu sempre admirei sua arte e 0 que mais me impressionava era seu jeito de ser. Era
uma verdadeira entidade ligada a uma realidade nordestina. Bem brasileiro, ele criou
uma imagem atrelada a alma popular da sua gente. Nao se apresentava com aqueles
trajes tipicos do cangaco, com chapéu de couro e toda aquela parafernélia. Ele levava
a roupa do nordestino puro. O verdadeiro nordestino de rua, para quem ele cantava.
Descalco, calca de tergal usada, camisa arregagcada nas mangas. Um auténtico e fiel

representante do homem do Norte que vinha tentar a sorte por aqui. Quando eu via
Jodo do Vale, eu via o povo nordestino e toda a sua luta” (PASCHOAL, 2000, p. 134).

Observem, no trecho acima, uma voz que questiona a necessidade de se usar toda
uma “parafernalia” para ter a imagem “atrelada a alma popular de sua gente”. Assim, JO&o
do Vale - cuja imagem recorrente ¢ “descalgo, calga de tergal usada, camisa arregagada nas

mangas” - € designado como “nordestino puro”, “nordestino de rua”, “auténtico e fiel
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representante do homem do Norte”. Desse modo, a simplicidade do artista esti associada a
autenticidade e verdade de sua obra.

Esses aspectos aqui discutidos sdo importantes para nossa leitura, pois o0s sentidos
construidos sobre a obra de Jodao do Vale estao muito relacionados a “simplicidade”, “verdade”,
“autenticidade” e, até mesmo, “ingenuidade”, os quais sdo corroborados pela sua performance,
sua forma de se comunicar e se apresentar em publico. Esse posicionamento pode ser observado
na critica de Yan Michalski a performance de Jodo do Vale no show Opinido, publicada no
Jornal do Brasil, em 1965: “Dos trés, Jodo do Vale é o que tem menos bossa, mas a sua extrema
simplicidade, autenticidade, simpatia e sinceridade lhe permitem contracenar com os dois
companheiros em igualdade de condigdes, em que pese a sua dic¢do deficiente, que faz com
que o seu texto se torne varias vezes incompreensivel” (JORNAL DO BRASIL, 17/12/1964).

Essa critica assinala um posicionamento segundo o qual Jodo do Vale é um artista
“rude”, muitas vezes, limitado tecnicamente, mas “simples” e “verdadeiro”. A associagdo da
imagem ao texto biografico (cangdo “Minha Historia”), na Figura 9, remete a construgdo da
imagem de um artista “do povo”, “trabalhador”, “pé no chao”, que, conforme ressaltado, tem o
“poder da palavra”, ¢, portanto, a “voz do povo”. Observemos que ndo ha uma construgdo
imagética que remeta a consagrados icones do folclore ou da cultura regional.

Vale ressaltar que a prépria publicacdo do fasciculo Nova Historia da Musica
Popular Brasileira faz parte de uma situacdo de comunicagéo da esfera musical, a qual envolve
a relacdo entre mediadores e publico, além de uma série de regularidades, construidas a partir
dos valores compartilhados naguela conjuntura socio-historico-ideoldgica. Cumpre destacar o
papel dos mediadores culturais na esfera artistico-musical, tendo em vista que os sentidos, nessa
situacdo de enunciacdo, ganham legitimidade (e, muitas vezes, acabam tornando-se
hegemonicos), em funcdo do olhar langado, exotopicamente, por esse “outro”, que,
responsivamente, dd “acabamento”, ou seja, constroi um “todo significativo” a partir da
producdo artistica de Jodo do Vale. Destaco, ainda que, nesta situa¢do de comunicagéo, o verbo-
visual constréi um “projeto de dizer”, uma arquitetonica que expressa determinados
posicionamentos e produz sentidos nessa situacdo de enunciagéo.

Assim, a partir da interacdo entre a voz dos mediadores e diversas outras vozes
mobilizadas na constru¢do desse “projeto de dizer”, o “popular” constroi sentidos diversos
daqueles estritamente relacionados a “sacralizagdo” das manifestagdes populares, a ideia de
“folclore”. Além disso, os sentidos construidos sobre a obra de Jodo do Vale a partir do show
Opinido sao ressituados, nessa nova conjuntura socioideologica. Podemos afirmar que esses

diversos sentidos produzidos ao longo da trajetdria do artista maranhense nao séo totalmente
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negados, mas sim ressignificados, o que nos remete a um aspecto da abordagem bakhtiniana
segundo o qual os sentidos se constroem a partir de processos que envolvem estabilidade e
instabilidade (significacdo/tema). Ou seja, apoiando-se nos sentidos mais estaveis, cristalizados
(os quais também sdo construidos sécio-historicamente) dos signos, sdo construidos sentidos
mualtiplos, irrepetiveis.

Nessa perspectiva, nessa situacdo de comunicagdo em foco, que envolve producao
editorial e o papel dos mediadores culturais no processo de construcdo de sentidos na esfera
musical, a partir do confronto entre distintas vozes sociais, constroem-se diferentes sentidos de
popular e tradicdo, tendo em vista uma série de contingéncias sécio-histdrico-ideoldgicas.
Importante destacar que esses sentidos sdo legitimados, pois sdo produzidos a partir de
determinado horizonte social de valores em comum, ha, portanto, um “coral de apoio”, um
“chdo comum” que possibilita a produgao de determinados sentidos. Desse modo, hd uma série
de valores que possibilitam a legitimacdo de desses sentidos no embate dialégico em cena na

artistico-musical.

6.2.3 A circulacio do disco “Joao do Vale” (1981)

O LP Joéo do Vale foi lancado pela CBS Discos, em 1981, com participacfes
especiais de Tom Jobim, Fagner, Chico Buarque, Zé Ramalho, Gonzaguinha, Amelinha,
Jackson do Pandeiro, Clara Nunes, Nara Ledo e Alceu Valenca. Jodo do Vale faz interpretacédo
solo apenas em trés faixas: “Na Asa do Vento”, “Morena do Grotdo” e “Minha Historia”. As
cancoes que compdem o disco sdo as seguintes: “Na asa do vento” (Luiz Vieira/ Jodo do Vale)
- com Jodo do Vale; “P¢é do lajeiro” (“Aonde a ongca mora”) (Jodo do Vale/ Jos¢ Candido) - com
Tom Jobim; “Estrela miada” (Luiz Vieira/ Jodo do Vale) - com Amelinha; “Bom Vaqueiro”
(Jodo do Vale/ Luiz Guimaraes) - com Raimundo Fagner; “Canto da ema” (Jodo do Vale/
Alventino Cavalvante/ Ayres Vianna) - com Jackson do Pandeiro; “Carcara” (Jodao do Vale/
José Candido) - com Chico Buarque; “Morceguinho” (“O rei da natureza”) (José Candido/ Jodo
do Vale) - com Z¢ Ramalho; “As morenas do grotdo” (Jodo do Vale/ José Candido) - com Jodo
do Vale; “Uricuri” — “Segredos do sertanejo” (Jodao do Vale/ José Candido) - com Clara Nunes;
“Pipira” (Jodo do Vale/ José Batista - com Nara Ledo; “Pisa na fuld” (Jodo do Vale/ Ernesto
Pires/ Silveira Jr) - com Alceu Valenga; “Minha historia” (Jodo do Vale/ Raymundo
Evangelista) - com Joéo do Vale.

A iniciativa de realizacdo do LP foi do artista Chico Buarque, que dividiu a

producdo com Raimundo Fagner e Fernando Faro. O disco é acompanhado por um folheto com
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fotografias de momentos das gravacdes, ficha técnica, além das letras das cangdes, contendo
informagdes sobre arranjos e instrumentistas. Em 2001, foi langado em CD pelo selo Columbia
Raridades.

Considerando o conjunto de valores em confronto na esfera artistico-musical, pode-
se destacar que as cancOes de Jodo do Vale nas vozes de intérpretes consagrados fazem parte
do processo de legitimacdo da obra desse artista no pantedo de nomes da MPB. A partir da
releitura que fazem das composi¢Ges do artista maranhense, muitas vezes, com arranjos
diferenciados, esses intérpretes também atuam como mediadores entre a obra de Jodo do Vale
e o grande publico desse complexo cultural.

A seguir, faremos uma leitura de texto sobre o langcamento do LP Jodo do Vale,
escrito pelo critico musical Téarik de Souza, publicado no Caderno B do Jornal do Brasil, em
16 de janeiro de 1982. Conforme ressaltamos, o Jornal do Brasil teve um importante papel nos
processos de circulagdo de sentidos na esfera artistico-musical, em diferentes contextos de
producdo da musica brasileira.

Tarik de Souza, que escreveu no Jornal do Brasil de 1974 a 2010, é um conceituado
critico e curador de projetos musicais, com vasta producio editorial nesse campo'®. Foi
consultor e redator do projeto editorial da Abril Cultural, que publicou trés séries de fasciculos
sobre musica popular brasileira, entre 1970 e 1983. Analisamos, nesta tese, 0 nimero dedicado
a Jodo do Vale, publicado em 1977.

TEXTO IV
A volta de um poeta do povo num disco milionario
TARIK DE SOUZA

Dezesseis anos depois de seu primeiro LP (O poeta do povo, PHILIPS, 65), o0 maranhense Jodo do Vale, aos 48
anos, mais de 400 composic8es, uma centena delas gravadas, mais de uma dizia de sucessos (ver boxe) ressurge
numa superproduc¢do paradoxal. Um elenco milionério fez questdo de trabalhar de gracga, cedendo seus cachés ao
pobre astro principal, sete filhos morador do longiqui distrito de Rosa dos Ventos, Nova Iguagu, mantido a custa
de direitos autorais e um show semanal numa gafieira do Catete.

Tom Jobim, Chico Buarque, Nara Ledo, Clara Nunes, Fagner, Gonzaguinha, Jackson do Pandeiro, Zé Ramalho,
Alceu Valenca, Amelinha e o arranjador Jodo Donato participaram da gravacdo que durou de maio a dezembro do
ano passado. Tanto tempo, dividido desigualmente entre os trés produtores do disco, Fernando Faro, Chico
Buarque e Fagner, deveu-se as agendas lotadas das estrelas envolvidas. Com isso, a primeira tiragem de 50 mil
copias distribuidas as lojas no proximo dia 25 s6 comeca a dar ludro a partir de vendagens que cubram os 5 milhdes
da producdo. Com esse dinheiro paragaram-se estudio, fitas (24 canais), instrumentos alugados, mpusicos,
passagem e hospedagem para os convivas forasteiros.

Tantos esram os voluntarios, que Jodo do Vale, orgulhoso e irbnico, sugeriu ao produtor Chico Buarque: "Se
precisar, eu fico fora do disco". Encerrado o trabalho, confessa, embaragado: "Muita gente ficou chateada comigo
porque ndo deu ora entrar".

185 Conferir verbete “Tarik de Souza”, no Dicionario Cravo Albin da MUsica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://dicionariompb.com.br/tarik-de-souza/dados-artisticos.


http://dicionariompb.com.br/tarik-de-souza/dados-artisticos
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O resultado dessa populoda convivéncia sonora, de artistas até divergentes, em momento algum descambou para
a algazarra. Em equilibrio artistico e pujanga musical, equipara-se as melhores passagens de outras espléndidas
"acBes musiciais entre amigo", organizadas pelo mesmo Fernando Faro, em torno de Clementina de Jesus, Marcal
e Adoniran Barbosa.

Dono de voz espessa e pouco maleavel, prodigio de intuicdo musical, Jodo Batista Vale ("No Marenhdo, ou o cara
¢ Batista ou Ribamar" (ndo é propriamente um cantor, na acepc¢éo do termo. Ele nem sempre entra no tom,
acompanha o balanco ritmico com difciculdade, mas confere tal expressividade poética ao seu desempenho que
Chico Buarque preferiu ndo adjetiva-lo na apresentacdo: "Adjetivo ndo cola, porque Jodo parece estar sempre
pelado. E a masica dele é a cara dele, ndo tem muito o que explicar, ndo. No nosso Ultimo show, em Havana, ele
parou de cantar e falou, falou. Ninguém entendeu uma sé palavra, mas ficou todo mundo comovidp".
Semi-alfabetizado ("ler eu leio, mas escrever tem sempre uns pingozinhos que me atrapalham™) esse nativo de
Pedreiras, MA, tirado da escola para dar vaga ao filhp de um coletor, filho de um roceiro descendente de escravos,
imprime uma poesia tellrica a tudo o que escreve. Imaginem-no em fulgurante contraste com o bem-nascido Tom
Jobim, criado em Ipanema, estudioso dos esruditos, na faixa Pé do Jageiro (Aonde a onga mora). Engano. A poesia
naturalmente ecoldgica de Jodo combina com as preocupacgdes conservacionistas de Jobim e o baiozinho que
rastreia 0 caminho do bicho - ocom intervencdes faladas do compositor - resulta delicioso. Surpresa maior é
constatar que ndo se trata de um encontro de primeiras palavras.

- Quando eu conheci Jodo do Vale, em 61, conta Tom, ele estava chegando do Nordeste, de cidade em cidade,
cumprindo as etapas da viagem aos poucos, trbalhando em construgdo civil. Ei trbalhava na noite como pianista
dos inferninhos. Bebiamos muito, sofriamos e sonhavamos com uma vida melhor.

Vendedor de laranjas e doces que a mée fazia, ajudante de caminhdo, pedreiro e jogador de futebol ("Chico Anisio
me apresetou como médio-volante no Bangu, em 56"), Jodo do Vale ndo passou da vida modesta, ao contrario do
ex-parceiro "de cana e cerveja". Na décda de 50, colocou na voz de cantores do radio os primeiros e discretos
sucessos como Estrela Miuda (Marlene), que Amelinha regravou neste disco. Foi apresentado & cantora, rainha
dos auditérios, num corredor da Radio Nacional pelo parceiro Kuiz Vieira. O direito autoral rendia pouco, mas a
mpusica tocava no radio. Os colegas, pedreiros de construgcdo, ndo acreditavam que era ele o autor cantado pela
estrelissima Marlene:

- Cé& t& maluco - retrucavam. E dizizm que continuasse misturando a massa, sua especialidade de pedreiro.

O que distancia a figura de Jodo do Vale do folclorista (“viajei 0 Nordeste todo ouvindo mpusica, mas nunca me
preocupei em pesquisar nada") é seu impressionante sentido de originalidade. Convidado por Cartola, no inicio
dos 60, para cantar de prdpria voz suas mpusicas no Zicartola ("La ndo tem cantor, s6 vdo 0s compositores
mesmo").

Jodo ja levava uma bagagem consideravel de histdrias nordestinas. Uma delas, a do passaro Cara Cara, "que o
povo chama carcard, seria 0 tema basico do show Opinido, de 64, destinado a projetd-lo, enfim, nacionalmente,
através de seu proprio nome. Nessa obra-prima, que també projetaria a voz &spera da cantora Maria Bethania, Jodo
descreve a atividade predatéria do gavido preto e branco, "maior um pouco, do tamanho de um galo", que atende
por esse nome cortante.

"Os burrego novinho ndo pode abdar", diz a letra, referindo-se aos filhos recém-nascidos dos carneiros, "ele puxa
no imbigo inté mata". Um bicho selvagem, acostumado ao agrstem que come inté cobra queimada”. Ou mesmo
cobra viva, como Jodo descreve, comentando a letra: "O carcara pega no rabo da cobra e voa com ela, chega la em
cima e lerga. Ela se eshorracha ca embaixo. Pega de novo e larga de novo la de cima. Até ndo dar mais". Na
gravacao original, sua musica era iniciada com um trecho da Missa Agréria, de Crlos Lyra e Gianfrancesco
Guarnieri ("Gléria a Deus Senhor nas alturas/ e viva eu de amarguras/ nas terras do meu Senhor") e encerrrada
numa espiral estatistica: "1950: mais de 2 milhdes de nordestinos viviam fora de seus estados natais. 10% da
populacdo do Ceard imigrou. 13% do Piaui. 15% da Bahia; 17% de Alagoas". Na regravacdo, s6 a mpusica central
é cantada, a princiio pela voz dura de Jodo do Vale e dai em diante por um Chico Buarque menos contundente,
mas ingualmente adequado a verticalidade do protesto.

Protesto? O autor de Sina de Caboclo ("Mas plantar pra dividir, ndo fago mais isso ndo") discorda do rétulo por
dois motivos bastante convincentes. Elogiado por um insuspeito Carlos Lacerda como o mais autgentico do género,
veredicto referendado pelo Politico eleito Goivernador (em seu Governo tiraria 0 show do compositor de cartaz).
Jodo do Vale é anterior ao selo, criado a partir da traducéo da protest song, instaurada por Bob Dylan e Joan Baez,
nos EUA, em 60. Além disso, a critica social, como demonstra o novo LP, é uma face minoritaria e absolutamente
batural na obra de Jodo. Ouyra vertente solida e até mais desenvolvida é a das cang¢des maliciosas, como Pipira
(na voz de Nara Ledo) e Pisa na Fuld, sucesso de Ivon Cdri, magnificamente recriado pelo histridnico Alceu
Valenca. Umerotismo ingénui, apenas sugerido, como p da excluida Peba na Pimenta ("Ela chorava, se maldizia/
se eu soubesse desse peba ndo comia/ ai, seu Malaquia/ ai, ai, vocé disse que ndo ardia™). Observador da natureza
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Ouriciru, outro ponto alto, na voz de Clara Nunes), Jodo constata 0s contrastes sociais com a agudeza de reporter:
"Ouricuri madirou/ é sinal que arapua ja fez mel/ catingueira fulorou Ia no sertdo/ vai cair chuva a granel/ 1a no
sertdo quase ninguém tem estudo/ um ou outro que la aprendeu I&/ mas tem homem capaz de fazer tudo, doutor/ e
entecipa 0 que vai acontecer".

Em 68, perseguido como todos os oponentes do regime, enquanto seus colegas exilaram-se na Europa, ele voltou
para Pedreiras, mais longe ainda. L& voi, com surpresa, a rua da Golada onde nasceu (e onde decorre a agao de
Pisa na Fuld), tranasformada em Rua Jodo do Vale. Naquele longes, embrenhado no mato, uma missad do Projeto
Rondon o encontrou e custou a cerditar: "O Jodo do Vale em pessoa? E vivo."

Na verdade, menos por sua culpa, Jodo continua vivendo os confrontos dialéticos do personagem encarnado no
show Opinido, ao lado da moga da Zona Sul (Nara Ledo) e do compositor de morro (Zé Kéti). Ele é o nordestino
emigrado repreentante de um pais tdo longinquo quanto apartado do Brasil desenvolvido. Alguém que, entretanto,
escapou a miséria gracas ao talento genial e inato, biografado na sucinta

Minha Histdria: Seu mogo, quer saber/ Eu vou contar num baido/ Minha histéria pro senhor/ Seu mogo preste
atengdo/ Eu vendia pirulito/ Arroz-doce, mungunza/ Enquanto eu ia vender doce/ Meus colegas iam estudar/ A
minha mée tdo pobrezinha/ N&o podia me educar/ E quando era de noitinha/ A meninada ia brincar/ Vige, como
eu tinha inveja/ De ver o Zezinho contar:/ “O professor ralhou comigo/ Porque eu ndo quis estudar”/ Hoje todos
sdo dotd/ E eu continuo um Jodo-ninguém/ Pois quem nasce pra pataca/ Nunca pode ser vintém/ Ver meus amigos
dotd/ Basta pra me sentir bem/ Mas todos eles quando ouvem/ Um baidozinho que eu fiz/ Ficam tudo satisfeitos/
Batem palma, pedem bis/ E diz: Jo&o foi meu colega/ Como eu me sinto feliz/ Mas o negécio ndo é bem eu/ E
Mané, Pedro e Romao/ Que também foi meus colegas/ E continuam no sertdo/ Nao puderam estudar/ E nem sabe
fazer baido”. (CADERNO B, JORNAL DO BRASIL, 16/1/82).

Pode-se destacar que o titulo da resenha ja assinala uma antitese entre “poeta do
povo” e “disco milionario”: “Joao do Vale: A volta de um poeta do povo hum disco milionario”.
Assim, ja se acentua a relacdo heterodiscursiva entre duas perspectivas socioideoldgicas que
permeiam 0 texto: o antagonismo entre a presenca de um artista iletrado, de origem
socioecondmica desprivilegiada, na complexa estrutura do mercado fonogréfico. Instaura-se,
entdo, uma contradicdo que pode indicar, a principio, que vai predominar no texto um
posicionamento que questiona o alto investimento em uma “producao milionaria” para a volta
de “um poeta do povo”. Vejamos se esta previsao se confirma.

Um ponto interessante a destacar € a utilizagdo do artigo indefinido “um”, que situa
Jodo do Vale como “um dos” poetas do povo, entre tantos outros; em contraste com a forma
definida “o0” utilizada no texto de 1965, escrito por Jodo Antonio, no Jornal do Brasil, no qual
se acentuava o carater de “originalidade”, “exclusividade” e “raridade” daquela atribuicao.

O marco temporal “Dezesseis anos depois de seu primeiro LP”, em associagao com
a “volta de um poeta do povo”, instaura uma lacuna na carreira de Jodo do Vale entre os anos
de 1965 e 1981, tomando como referéncia o lancamento de discos no mercado. Entretanto, vale
destacar, conforme ja afirmamos, a carreira de Jodo do Vale, apesar da lacuna em que esteve
“exilado” em Pedreiras, teve continuidade ao longo dos anos 1970, com a realizacao de
apresentagdes nos circuitos de consumo musical no Rio de Janeiro e em excursdes pelo pais.
No comego dos anos 1980, a convite de Chico Buarque, esteve em comitiva de acgdes de
intercambio cultural, em Angola e em Cuba, com grupos de artistas para divulgar a musica

brasileira. Nestas ocasifes, pode estreitar lagos com diversos artistas como Clara Nunes, Jodo
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Bosco e Geraldo Azevedo. A partir dessas viagens, Chico Buarque teve a iniciativa de produzir
um disco do compositor maranhense, o que resultou no LP Jo&o do Vale, langado em 1981.
Ao longo da resenha, o critico traca um panorama da trajetoria artistica de Jodo do
Vale, situando-o no heterodiscursivo campo artistico-musical, caracterizado por muitas
contradicdes e embates. Observemos como emergem essas contradigdes j& na introducdo da
resenha.
Dezesseis anos depois de seu primeiro LP (O Poeta do Povo, PHILIPS, 65), o
maranhense Jodo do Vale, aos 48 anos, mais de 400 composic¢des, uma centena delas
gravadas, mais de uma dudzia de sucessos (ver boxe) ressurge numa superproducao
paradoxal. Um elenco milionério fez questdo de trabalhar de graca, cedendo seus
cachés ao pobre astro principal, sete filhos morador do longinquo distrito de Rosa dos

Ventos, Nova lguagu, mantido & custa de direitos autorais e um show semanal numa
gafieira do Catete.

Nesse embate de vozes, o disco é apontado como uma “superproducédo”. Jodao do
Vale ¢ designado como “pobre astro principal ”, a quem o elenco “milionério” cederia seus
cachés. Ao longo do texto, sdo apresentados elementos que caracterizam esse empreendimento
milionario: a participacao de artistas de grande valor no mercado do disco, o que implicou em
meses de trabalho em estidio, em uma producdo que custou “5 milhdes”: “Com esse dinheiro
pagaram-se estudio, fitas (24 canais), instrumentos alugados, masicos, passagem e
hospedagem para os convivas forasteiros”. AsSiIm, acentuam-se 0S aspectos econdmicos e
estruturais envolvidos no processo de producado desse produto cultural de consumo, que podem
ser observados a partir de termos como “vendagens”, “lucro”, “dinheiro”, 0s quais podemos
opor a “voluntdrios”, “trabalhar de graca, cedendo seus cachés”. Nessa perspectiva, a
superprodugdo miliondria ¢ vista como uma “a¢ao musical entre amigos”, a exemplo de outras
em torno de artistas como Adoniran Barbosa e Clementina de Jesus.

Podemos afirmar que a presenca dessa voz que acentua 0s aspectos econdmicos
envolvidos na producdo desse produto cultural assinala o carater de ruptura com a logica da
industria fonografica, norteada pelo lucro (até mesmo porque ha diversos custos envolvidos
nesse tipo de producdo). Além disso, ao longo do texto, quebra-se a expectativa criada pelo
titulo, pois o “milionario” assinala um posicionamento que enaltece o trabalho de Jodo do Vale
e destaca 0 bom convivio, as relagdes afetivas, desse compositor com a classe artistica, o que é
ressaltado pela presenca da fala de Joao do Vale, em discurso direto: “Muita gente ficou
chateada comigo porque nédo deu pra entrar (no disco)”, precedida da forma verbal “confessa”

e do qualificador “embaragado”.
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Desse modo, a partir da reunido entre essa diversidade de artistas, o proprio LP €
palco do embates entre diferentes vozes sociais, que resulta em uma “populosa convivéncia
sonora”, a qual vai desde a sofisticada leitura da cangdo Pé do Lajeiro, interpretada por Tom
Jobim, com acompanhamento de Jodo do Vale, com arranjos e regéncia de Jodo Donato, que
inclui acompanhamento de viol&o, flauta, além de coro; a antolégica Canto da ema, um dos
maiores sucessos do repertorio de Jackson do Pandeiro, em um dueto historico entre o “rei do
ritmo” € o compositor maranhense.

Ao longo da resenha, os sentidos de “povo” estdo diretamente atrelados as
condigdes socioeconomicas. Assim, o carater “popular” da obra de Jodo do Vale esta
diretamente relacionado as suas condi¢cbes materiais de vida e a origem socioecondmica,

aspectos que séo acentuadas ao longo do texto:

- “pobre astro principal, sete filhos morador do longinquo distrito de Rosa dos Ventos, Nova
Iguacu, mantido a custa de direitos autorais e um show semanal numa gafieira do Catete ”.

- “Semi-alfabetizado (‘ler eu leio, mas escrever tem sempre uns pingozinhos que me
atrapalham’)”.

- “filho de um roceiro descendente de escravos”.

- Nativo de Pedreiras - MA.

Em contraponto as entona¢des que caracterizam a origem socioeconémica de Jodo
do Vale, emergem, em “fulgurante contraste”, com 0s tons atribuidos ao compositor Tom
Jobim: “bem-nascido”; “criado em Ipanema”, “estudioso dos eruditos”’. Nesse embate, a fala
de Tom Jobim corrobora que as redes de sociabilidade de Jodo vinham sendo construidas na
trajetdria de sua carreira: “- Quando eu conheci Jodo do Vale, em 51, conta Tom, ele estava
chegando do Nordeste, de cidade em cidade, cumprindo as etapas da viagem aos poucos,
trabalhando em construgéo civil. Eu trabalhava na noite como pianista dos inferninhos.
Bebiamos muito, sofriamos e sonhavamos com uma vida melhor”.

A figura de Jodo do Vale é retomada a partir da sua caracterizagdo como um
“prodigio de intui¢do musical”, em oposi¢do a limitacdes como intérprete: “Dono de voz
espessa e pouco maleavel, Jodo Batista Vale (...) ndo é propriamente um cantor, na acepgao
do termo. Ele nem sempre entra no tom, acompanha o balanco ritmico com dificuldade, mas
confere tal expressividade poética ao seu desempenho que Chico Buarque preferiu ndo
adjetiva-lo na apresentacdo”. A utilizagdo da adversativa, “mas”, ressalta que as limitagoes

técnicas do artista como intérprete ndo prejudicam sua “expressividade poética” e
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“desempenho ”. Comecara sua carreira como intérprete no restaurante Zicartola: “ld ndo tem
(tinha) cantor, s vdo os compositores mesmo”.

Esses aspectos, a voz “dura” de Jodo do Vale ressaltam o carater de
“espontaneidade”, “simplicidade” e “originalidade” do artista. Naquela rede discursiva da
esfera artistico-musical, esses sentidos sdo construidos a partir de seus pares, do olhar de outros
artistas sobre Jodo do Vale. O texto traz, ainda, o posicionamento de Chico Buarque, em
discurso direto: "Adjetivo ndo cola, porque Jodo parece estar sempre pelado. E a musica dele
é a cara dele, ndo tem muito o que explicar, ndo. No nosso ultimo show, em Havana, ele parou
de cantar e falou, falou. Ninguém entendeu uma sé palavra, mas ficou todo mundo comovido”.

Assim, Jodo do Vale é um artista semianalfabeto, nativo de um lugar recéndito do
Maranhio, morador da periferia carioca, um trabalhador da arte, um “poeta do povo™: “Ele é 0
nordestino emigrado representante de um pais tdo longinquo quanto apartado do Brasil
desenvolvido. Alguém que, entretanto, escapou a miséria gracas ao talento genial e inato,
biografado na sucinta Minha Historia”. Térik de Souza corrobora essa imagem de Jodo do
Vale, trazendo a voz do artista com a cangao autobiografica “Minha Historia”, ja analisada neste
trabalho.

Tarik de Souza esclarece que Jodo do Vale ndo ¢ um simples “folclorista”,
apresentando a fala do préprio Jodo: “Viajei o Nordeste todo ouvindo muisica, mas nunca me
preocupei e pesquisar nada”. Aqui € retomada a voz social dos “folcloristas”, que,
deliberadamente, pesquisam temas e sonoridades das manifestacGes populares como base para
sua producdo artistica, empreendimento tdo almejado no percurso da construcdo de cultura
nacional-popular e mesmo no advento da cangéo de vertente social, que buscava no morro e o
sertdo os temas para sua producao artistica.

A obra de Jodo do Vale ¢ caraterizada como carregada com profundo “sentido de
originalidade . Entretanto, importante ressaltar que esse carater de originalidade néo reside em
uma suposta “pureza”, ou “origem auténtica” da musica nordestina, estd mais relacionado a
uma dimensao ética, na acep¢do desenvolvida na teoria bakhtiniana. Jodo do Vale ocupa um
lugar exclusivo, singular, numa determinada conjuntura histérica. A partir desse lugar unico e
do embate entre diferentes perspectivas socioideoldgicas, constroi sua producdo musical,
calcada nas suas reminiscéncias, memorias e experiéncias como trabalhador migrante.

Desse modo, a obra desse artista maranhense é carregada pelos conflitos e embates
dessa trajetoria do trabalhador que vai para os grandes centros urbanos em busca de melhores
condicBes de vida. O seu lugar espaco-temporal é o Rio de Janeiro, naquela conjuntura de

consolidag¢do da industria fonografica e de advento da cangdo engajada. Sua “originalidade”,
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portanto, reside nesse olhar langado por Jodo do Vale sobre as experiéncias e sonoridades
vivenciadas ao longo de sua trajetoria e no didlogo com as muitas vozes em confronto na esfera
artistico-musical. Originalidade, portanto, ndo estd relacionada a sentidos ‘“‘verdadeiros”,
“Onicos” ou “primeiros”, que estariam isolados de outros que poderiam ‘“denegrir” essa
originalidade. Na abordagem aqui empreendida, os fenémenos ideoldgicos (portanto, culturais),
sdo compreendidos, necessariamente, a partir de sua relagdo dialdgica e responsiva.

No texto, a heterodiscursividade € marcada pela retomada de letras das cancdes da
trajetdria artistica de Jodo do Vale para demarcar os sentidos atribuidos a obra desse artista.
Assim, ha uma retomada da cangdo “Carcara”, apontada como uma das “historias nordestinas”
que Jodo do Vale trouxera na bagagem. A partir do dialogo entre trechos da letra da cancéo e
comentarios e descricdes feitos por Jodo do Vale (que aparecem entre aspas, empreendendo um
tom de credibilidade a informacao, tendo em vista que é apresentada por um dos compositores
da can¢do, o “homem-carcara”, como chegou a ser designado na imprensa), o critico apresenta
a cangdo como uma “obra-prima”, que projetou 0 nome de Jodo do Vale nacionalmente, a
partir do show Opinido.

O texto traz, ainda, de forma demarcada na resenha, o trecho de Missa Agréria e 0s
dados estatisticos que faziam parte da versdo de “Carcara” no Opinido - conforme ja destacamos
na analise do disco “O poeta do povo” — e ndo aparecem na gravacdo desta cangdo no disco
Jodo do Vale (1981), interpretada em dueto com Chico Buarque. Conforme ressaltamos, a
presenca dessas varias vozes compondo a can¢do no espetaculo Opiniéo - em confronto com 0s
valores em embate naquela conjuntura socioideolédgica — empreende o tom de protesto a esta
cancdo, que, em outras situacdes de enunciacdo, poderiam ter uma leitura bem diversa de uma
metéfora de luta e resisténcia.

A voz que associa Jodo do Vale a “can¢do de protesto” é retomada no texto no
intuito de ser polemizada. A partir da citacdo de trecho da canc¢do “Sina de Caboclo™: “Mas
plantar pra dividir, ndo fago mais isso ndo” (que pode ser considerada uma das mais engajadas
de Jodo do Vale) e a partir da interrogacao: “Protesto? ”, demarca-se, na materialidade do texto,
uma voz que questiona a pertinéncia de esse artista ser classificado sob 0 “rétulo” de protesto.

O autor aponta alguns aspectos que demarcam um posicionamento contrario a esse rotulo.

- “Elogiado por um insuspeito Carlos Lacerda como o mais auténtico do género, veredicto
referendado pelo politico eleito Governador (em seu Governo tiraria o show do compositor de

cartaz)”.
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- “Jodo do Vale é anterior ao selo, criado a partir da traducdo da protest song, instaurada por
Bob Dylan e Joan Baez, nos EUA, em 60 .

- “Além disso, a critica social, como demonstra o novo LP, é uma face minoritaria e
absolutamente natural na obra de Jodo. Outra vertente sélida e até mais desenvolvida é a das
cangoes maliciosas, como “Pipira” (na voz de Nara Ledo) e “Pisa na Fulo”, sucesso de Ivon

Curi, magnificamente recriado pelo histriénico Alceu Valenca”.

Em 1965, quando Carlos Lacerda era governador do Estado da Guanabara, o
espetaculo “A voz do Povo” protagonizado por Jodo do Vale sofreu censura, tendo sua estreia
proibida, embota tenha sido liberado apos alguns dias. O governador escreveu na imprensa da
época uma critica as pretensdes de engajamento politico de muitos artistas da classe média.
Ressaltou, entretanto, que Jodo do Vale seria um exemplo de uma expressdao “auténtica de
protesto”. Lacerda era politico de direita, foi apoiador do golpe militar, assim, pode-se destacar
o0 tom de ironia presente no trecho: “Elogiado por um insuspeito Carlos Lacerda como o mais
auténtico do género” (grifo nosso). A ironia instaura um confronto entre dois posicionamentos
axioldgicos; assim, em contraponto a essa voz gue acentua como “insuspeita” a a¢ao de Carlos
Lacreda, emerge uma outra voz, segundo a qual Lacerda era muito, naquela conjuntura, muito
“suspeito” para emitir opinides sobre a vertente de protesto na musica. Assim, se Lacerda
afirmou que Jodo do Vale era um auténtico cantor de protesto, logo, pode-se concluir que, de
fato, ele ndo era.

Outra justificativa para corroborar que Jodo do Vale ndo pode ser considerado como
representante da “cancdo de protesto” ¢ que ele seria “anterior ao selo, criado a partir da
traducdo da protest song, instaurada por Bob Dylan e Joan Baez, nos EUA, em 60”. Entretanto,
importante destacar que apesar das similaridades entre as varias vertentes de can¢do de protesto
no mundo, o0 contexto de advento do que veio a ter essa, fluida e indefinida, designagdo no
Brasil teve condi¢fes bem especificas que o distinguem de outras expressdes desse tipo de
producdo musical.

No show Opinido, um marco da cancdo de vertente social no pais, em meio as varias
vozes que acentuam um posicionamento de critica social da musica brasileira, emergem as vozes
da protest song norte-americano do veterano Peter Seeger, um artista engajado com diversas
lutas sociais em seu pais e cuja producdo musical tinha como fontes as folksongs, as “raizes
populares” da musica norte-americana. Esse movimento teve continuidade e grande difuséo,

nos anos 1960 e 1970, sobretudo, com a atuacao artistica e o ativismo politico da cantora Joan
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Baez (que teve como parceiro, na década de 1960, o musico Bob Dylan, no inicio de sua
carreira). A cancdo de vertente social desenvolvida no Brasil a partir dos anos 1960, se insere
nesse coro de vozes da producdo musical socialmente engajada, mas possui especificidades que
a tornam independente dessas.

No contexto brasileiro, o rétulo “protesto” ¢, comumente, rejeitado pelos artistas
que sdo agrupados nessa categoria, em funcdo, muitas vezes, do tom negativo que o termo
carrega, como bem esclareceu Chico Buarque, em entrevista, no final dos anos 1970.

E bom explicar esta historia de "cancio de protesto”, que ficou mal colocada. Esse
termo é pejorativo, foi criado pela industria e sempre que me vejo chamado de musico
de protesto é por gente da direita e por pessoas ligadas a repressao. Ndo considero a
minha masica de protesto. Acho que a Unica que pode ser considerada assim é Apesar
de vocé, talvez a cancdo mais alegre que ja fiz. Alias isto tem a ver com o que seria,
entre aspas, a “musica brasileira de protesto”, musica de carnaval, como “Lata d’agua

na cabeca”, coisas assim. Como vem sendo empregado agora me parece um carimbo
facil, usado no sentido pejorativo (JORNAL DO BRASIL, 15/10/77).

N&o podemos desconsiderar que, na conjuntura em que Chico Buarque fez essa
declaracdo - apesar de ja haver iniciado o lento processo de abertura politica - ainda havia
cerrada censura, portanto ser rotulado como “cantor de protesto” significava maior cerceamento
da producdo artistica. Entretanto, no depoimento do artista, fica evidenciado que esses sentidos
da “cancdo de protesto” sdo construidos pelo “outro” (“pela industria”, “por gente de direita”,
“pela repressao”) e nao pelos proprios sujeitos produtores. Além disso, delimitar a cangdo de
protesto como aquela produzida no contexto do periodo ditatorial-militar do pais é também um
recorte e um olhar construidos pelo “outro”, pelos jornalistas, intelectuais, historiadores, tendo
em vista que, em outras conjunturas da histéria do pais, também temos a producéo de musicas
que poderiam ser caraterizadas como “de protesto”, a exemplo de diversos sambas da década
de 1950, como a citada marcha de carnaval, “Lata d’4gua na cabega”, de Luis Antonio e Jota
Junior, entre outras, como “Chora Doutor”’*%®, de J. Piedade, Orlando Gazzaneo e J. Campos;
e “Barracdo”!®’, de Oldemar Magalh&es e Luiz Antonio.

Jodo do Vale, entdo, emergiu, nesse embate de forgas, sobretudo no periodo 1964-
1965, como uma “voz do sertdo”, uma das matrizes populares da musica nacional. O processo
de busca pelas raizes da musica nacional culminou com posturas extremas, que, muitas vezes,
renegavam qualquer influéncia estrangeira na producdo musical do periodo e cobravam um
engajamento direto da cangéo, que se tornou, muitas vezes, formula de sucesso para agradar ao

publico. O “protesto” acabou, muita vezes, tornando-se mais um rotulo, atribuido pelos “outros”

166 «“Chora doutor, chora/ Eu sei que o medo de ficar pobre/ Lhe apavora (...)”.
167 «Aj, barracdo, pendurado no morro e pedindo socorro a seus pés (...)”
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a arte engajada. Os festivais foram palco de situacdes emblematicas desse embate como a vaia
recebida por Chico Buarque e Tom Jobim, na final do Festival Internacional da Cancdo, em
1968, por terem vencido com sua lirica e metaforica ‘Sabia”, a explicita, exortativa e demarcada
marcha de protesto “Pra ndo dizer que ndo falei das flores”, de Geraldo Vandré; ou, ainda, o
confronto entre Caetano Veloso e publico, em uma eliminat6ria desse mesmo festival, na
apresentagdo da cangio “E proibido proibir”. Naquela conjuntura, a Tropicélia vinha a frente
consolidando forgas centrifugas, descentralizadoras, que questionaram esses limites impostos a
producdo artistica.

Desse modo, a questao do “popular” e da “tradicdo” emerge no ambito das relagdes
de forca na esfera artistico-musical. Nesse processo, a voz social que associa a obra de Jodo do
Vale a cancdo de protesto é retomada para ser contraposta. Apresenta-se também como
argumento para questionar essa associagdo de Joao do Vale a cangdo de protesto: “Além disso,
a critica social, como demonstra o novo LP, é uma face minoritaria e absolutamente natural
na obra de Jodo. Outra vertente solida e até mais desenvolvida é a das cangdes maliciosas,
como “Pipira” (na voz de Nara Ledo) e “Pisa na Fulo”, sucesso de Ivon Curi, magnificamente
recriado pelo histriénico Alceu Valenga”.

Importante observar também que Jodo do Vale ressaltou, que, durante os anos 1970,
teve diversas cangdes de sua autoria vetadas (total ou parcialmente) pela censura; “Em quinze
masicas minhas, cortam sete. Nao é problema meu. Eu é que dou trabalho pra censura. Agora,
tem uma coisa: de falar eu deixo de falar, s6 ndo deixo de pensar” (PASCHOAL, 2000, p.
119)¢8, Encontramos em arquivos do Servico de Controle de Diversdes Pablicas (RJ), de 1973,
registro de veto ao “Xote mela o bico”, de Jodo do Vale, sob a justificativa de apresentar
“imagens chulas” e de teor “pornografico”.

Em documentos da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (Departamento de
Policia Federal), de 1981, identificamos um importante registro do processo de aprovacao das
cangOes que iriam compor o LP Jodo do Vale. Nos documentos, contata-se que a cangao
“Pipira” havia sido vetada pela censura e a CBS Discos solicitava, ao Conselho Superior de
Censura (a Gltima instancia dos 6rgdos censérios), um reexame da decisdo, a fim possibilitar

sua liberagdo. “Pipira”®, cujo titulo designa uma espécie de passarinho, € uma das cancdes de

168 Entrevista concedida ao jornal Movimento, de Sdo Paulo, em 1978.

165 \Ver em< https://www.youtube.com/watch?v=Hu5rD3Lk6MQ>. Pipira (Jodo do Vale/ José Bonifacio). Mané
tem um viveiro/ Tem passarinho de toda qualidade/ Sabelé, canério, currupido/ Pipira, sabia, tem azul&o/
Rosinha por 14 brincando/ Pipira lhe beliscou/ O dedo inchava/ Ela chorava/ Ai, ai/ Ai, dor/ O que € menina?/
Foi a pipira de Mané/ Me beliscou/ Ja vi menina/ Da carne reimosa/ Pipira do bico venenoso/ Deixou todo
mundo em alvorogo/ A menina ta inchando/ Do dedo até o pé do pescogo/ Se ouvia disso 1a no Barcabal/


https://www.youtube.com/watch?v=Hu5rD3Lk6MQ
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Jodo do Vale em que predomina o tom de malicia e ambiguidade, gerado, em especial por
construgdes como: “Foi a pipira de Mané me beliscou”, dita pela menina Rosinha, que comeca
a inchar depois de ser bicada pelo passaro (pipira). A proibicdo era relativa a gravacdo de
“Pipira”, em um dueto entre Nara Ledo e Jodo do Vale, no LP Jodo do Vale.

No parecer do veto a cancdo, aparece como justificativa a “conotacdo maliciosa que
apresenta na atividade de um passarinho, com versos de duplo sentido concludentes de um
entendimento diverso da realidade que canta”, recomendando-se a proibicdo de “Pipira” em
qualquer meio de divulgacao. Vale ressaltar que esta cancéo ja havia sido gravada, em 1963,
por Marinés e sua gente, com o titulo “Xote da pipira”.

O relator do processo no Conselho Superior de Censura, Geraldo Sobral Rocha,
destacou que o duplo sentido e a malicia sdo algumas das “caracteristicas mais importantes de
nossa masica mais popular e tradicional. E eis, também, uma das linhas mestras dos xotes e
baibes da tradi¢cdo nordestina, herdada certamente dos desafios dos violeiros e cantadores das
feiras populares daquela Regido. E eis, também, uma das vertentes mais importantes da masica
deste singular compositor que ¢ Jodo do Vale” (ROCHA, 1981, p. 15). Por fim da contenda
entre a CBS Discos e a censura, foi publicada, em setembro de 1981, a decisdo que liberava a
musica “Pipira”. Pode-se observar que, entre os arbitrarios critérios dos Orgdos censores a
produgdo artistica, havia, também, grande relevancia para aspectos relacionados a “moral e
bons constumes”.

Desse modo, acentuam-se vozes que polemizam com aqueles sentidos consagrados
que atrelam Jodo do Vale a cancdo de vertente social. No texto, Tarik de Souza ressalta, ainda,
0 exilio de Jodo do Vale, em Pedreiras, em 1968; em contraponto a artistas que se exilaram em
cidades europeias.

Assim, a partir do confronto entre diferentes vozes mobilizadas na construcdo de
sentidos no enunciado em foco, Jodo do Vale é acentuado como um artista semianalfabeto,
nativo de um lugar recondito do Maranhdo, morador da periferia carioca, um trabalhador da
arte, um “poeta do povo”, que vive os mesmos confrontos dialéticos do personagem que
protagonizou no show Opinido. “Ele é o nordestino emigrado representante de um pais tdo
longingquo quanto apartado do Brasil desenvolvido. Alguém que, entretanto, escapou a miséria
gracas ao talento genial e inato, biografado na sucinta Minha Historia”. Tarik de Souza
acentua este posicionamento, trazendo a voz do artista com a cangdo autobiografica “Minha

Historia”, ja analisada neste trabalho. A ideia de “popular” esta, portanto, associada & questdo

Ninguém pode ver outra engordando/ Censura, ai meu Deus que é um horror/ E fica o povo comentando/
Mais uma que a pipira beliscou/ E tu também ta engordando/ Mais uma que a pipira beliscou.
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socioecondémica, a escolaridade e a aspectos socioculturais como a simplicidade,

espontaneidade, originalidade.

6.2.4 ConsideracOes sobre a circulacdo dos sentidos da obra de Jo&do do Vale na esfera
artistico-musical nos anos 1970 e inicio dos anos 1980

A partir da anélise do discurso dos mediadores culturais, pudemos investigar como
se constituiram discursivamente os sentidos da obra de Jodo do Vale como “engajada” e
“popular” ¢ os sentidos de tradi¢ao, no periodo em analise. Nesta leitura, também voltamos
nosso olhar para o material verbo-visual, como uma das vozes que compde esse 0S processos
de producéo de sentidos na esfera artistico-musical.

Nos textos produzidos nos anos 1970 e inicio dos anos 1980, ja havia um
distanciamento temporal em relacdo a ao primeiro momento do debate estético-ideoldgico em
torno da relacdo entre arte e politica, que consagrou Jodo do Vale como um nome da cancgao
engajada. Entretanto, os processos de producdo de sentidos na esfera artistico-musical,
permeados por uma multiplicidade de vozes sociais, ndo sdo lineares, nem estanques, mas
multiplos e, muitas vezes, contraditorios. Assim, a tradi¢cdo na qual a obra de Jodo do Vale se
insere como uma voz de resisténcia e protesto foi sendo ressituada e polemizada partir de
diferentes horizontes socioideolégicos.

Ao longo da trajetoria de Jodo do Vale, portanto, os diversos sentidos atribuidos a
sua producdo artistica foram sendo reelaborados, em um processo que teve o papel fundamental
dos mediadores culturais na esfera artistico-musical.

Nesta perspectiva, considerando a delimitagdo deste trabalho, podemos apontar,
pelo menos, quatro “momentos" carateristicos da produ¢do musical de Jodo do Vale, em

diferentes contextos socioideologicos:

- Periodo pré-1964: caracterizado pela interpretacdo das can¢des Jodo do Vale interpretadas
por artistas como Marinés, Zé Gonzaga, Luiz Gonzaga e Dolores Duran; associacdo de sua
producdo a “musica regional”, “sertaneja”. Nas vozes desses intérpretes, suas composi¢des
fizeram sucesso, especialmente, no Nordeste, atraves do radio e nas grandes capitais do pais,

sobretudo, entre os migrantes nordestinos.

- Periodo 1964 -1965: caracterizado pela rede de trocas vivenciada na casa de samba Zicartola,
contato com “sambistas de morro” e com a intelectualidade de esquerda. Participagdo de Joao

do Vale no show Opinido (forte relacdo entre teatro e musica). Jodo do Vale foi incorporado
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como parte de uma tradicdo em que residem as raizes populares, as quais seriam as fontes para
a producdo de uma arte engajada e nacional. Consagracdo da cangado “Carcara” como simbolo
de luta e resisténcia. Configuragao de forcas centripetas que associam Joao do Vale a “cangao
de protesto”. Proje¢do nacional do nome de Jodo do Vale, especialmente, com a gravagdo do

LP “O poeta do povo” pela multinacional Philips.

- Periodo 1965 - 1969: ocorreu o ponto alto da “Era dos festivais”, que deram o tom da
producdo artistica do periodo, no processo de consolidacao da industria fonografica. Conforme
ja destacamos, Jodo do Vale ficou a margem desse processo dos festivais e, consequentemente,
da tevé e da industria fonografica. Entretanto, seguiu sua carreira nos circuitos mais restritos,
com apresentacdo de shows como “A voz do povo”, em 1965, ao lado de Moreira da Silva e
Nélson Cavaquinho. Em 1967, langou um compacto duplo pela Philips. Neste mesmo ano,
apresentou o espetaculo musical “Eu chego 14, no Teatro Arena da Guanabara, com o Grupo
Levante, que trazia no repertorio “cangdes de protesto” de autores como Geraldo Vandré e

Sérgio Ricardo. Entre 1968 e 1969, ocorreu seu “exilio”, em sua terra natal, Pedreiras - MA.

- Periodo anos 1970: caracterizado pela revisdo/ ruptura com o ideério nacional-popular. O
popular e a tradi¢do da obra de Jodo do Vale ndo estdo diretamente relacionados ao “potencial
de protesto”, mas, especialmente, as sonoridades de matriz popular que sdo postas em didlogo
com as vanguardas estéticas, assim temos a releitura de can¢des como “O canto da Ema”
(Gilberto Gil), “Na Asa do Vento” (Caetano Veloso) e “Coroné Antonio Bento” (Tim Maia),
em um ambiente aberto pela ruptura estética empreendida pela Tropicélia.

- Periodo anos 1980 (inicio): caracterizado pela consagracdo de Jodo do Vale como um
compositor de prestigio entre os intérpretes da MPB. Fortalecimento de redes de sociabilidade
com artistas consagrados, principalmente por meio da sua participacdo em caravanas musicais
para Angola e Cuba. Esse processo culmina com a gravacéo do LP Jo&o do Vale (1981), por
iniciativa de Chico Buargue e com a participacdo de artistas como Tom Jobim, Clara Nunes e
Zé Ramalho.

Na analise empreendida nesta tese, “as redes de sociabilidade” emergiram como
fundamentais na trajetoria artistica de Jodo do Vale, e, consequentemente, nos processos de
construcao de sentidos de sua obra. Pudemos observar que as redes de trocas construidas “no
tempo do Zicartola” foram determinantes para a consagragdo de Jodo do Vale como umas das

matrizes do processo de renovacdo da arte brasileira empreendido naquela conjuntura
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socioideoldgica. Sua obra, assim, emerge como a “voz do sertdo”, no mesmo patamar que as
“vozes do morro”. Nesse processo, ocorreu sua participagdo no Opinido, que foi uma grande
arena para as varias vozes em confronto naqueles tensos anos de 1964-1965. Nesse contexto, a
insercdo de Joao do Vale na tradi¢do de engajamento social e “protesto” se efetivou com o
sucesso da estridente “Carcara”, que se tornou hino daquele primeiro momento de reagdo das
artes ao regime. Essa tradigédo e esses sentidos seriam redimensionados nos anos seguintes,
conforme discutimos. Essas redes de sociabilidade, portanto, tiveram um papel fundamental na
carreira de Jodo do Vale, o que fica também latente na gravagdo do LP Jodo do Vale, um projeto
milionario, conforme ressaltado por Tarik de Souza, uma “acdo entre amigos”, que trabalharam
de forma voluntaria em prol da volta da volta do “artista do povo”. A gravacao desse disco teve
grande importancia para a incorpora¢do de Jodo do Vale na tradicdo do heterogéneo campo da
MPB.

Podemos destacar, por fim, que as diferentes leituras que diversos intérpretes
fizeram das cancbGes de do Vale, ao longo da sua trajetéria, sdo determinantes para a
consolidacdo da obra desse atrista como uma das expressdes do “popular” e da “tradi¢do” na

musica brasileira.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

No percurso desta pesquisa, tomando como norte a abordagem bakhtiniana,
objetivamos fazer uma andlise dialégica do confronto entre a diversidade de vozes sociais no
processo de produgado dos sentidos de “popular” e “tradigdo” na esfera artistico-musical, a partir
da obra de Jodo do Vale e do discurso de mediadores culturais. Na &mbito das relagdes
dialdgicas, as vozes sociais expressam posicionamentos axiologicos e remetem a horizontes
valorativos, portanto, sdo marcadas tons e acentos que que manifestam diferentes perspectivas
socioideoldgicas. Nessa perspectiva, desenvolvemos uma discussao sobre as conjunturas socio-
historico-ideoldgicas, no periodo em analise, considerando as especificidades da esfera
artistico-musical. Tomamos como unidades de anélise can¢des de autoria de Jodo do Vale e
textos de mediadores culturais que circularam na esfera artistico-musical, nas conjunturas
delimitadas nesta pesquisa. Enfocamos, ainda, a dimensdo verbo-visual constituinte dos
processos de construcdo de sentidos da obra desse artista. A andlise dos enunciados concretos
que compdem o corpus da pesquisa foi pautada pelos seguintes parametros: dimenséo
historico/social/ideoldgica e dimensdo verbal/verbo-visual. Desse modo, a partir da leitura das
cancdes, objetivamos analisar o o confronto entre diferentes vozes sociais na producdo dos
sentidos de “popular”, e - estabelecendo um dialogo com o discurso dos mediadores culturais
- investigar como se constituiram, discursivamente, os sentidos de “engajamento” e de
“tradigdo” associados a obra de Jodo do Vale, nos circuitos de producdo, circulacdo e consumo
na esfera artistico-musical.

A partir da andlise aqui desenvolvida, pode-se ressaltar que a obra desse artista,
antes de 1964, era inserida no rol dos “gé€neros regionalistas”, “musica sertaneja”, sentidos que
sdo acentuados pela interpretacdo de suas cangdes por artistas como “Marinés e sua gente”, Trio
Mossoroé e Zé Gonzaga. Conforme pudemos observar por meio da analise do disco “O poeta do
povo”, embora boa parte das composicdes selecionadas para ao disco estejam relacionadas a
questdes sociais, como a problematica da emigracao nordestina, as injustas relacdes de trabalho
e a luta por liberdade, as cangdes ndo se restringem, diretamente, aos sentidos de “critica
social”, pois se voltam, também, para aspectos como humor, malicia e observacdo da natureza.
Tomando como norte as concepcdes de exotopia, autor-criador/personagem e responsividade,
analisamos as cangdes a partir de trés agrupamentos tematicos, que se interseccionam: Cantos
de resisténcia; Cantos de sobrevivéncia; Cantos de humor e da sabedoria sertaneja (0 que

ressalta a heterogeneidade de posicionamentos axioldgicos que emergem a partir das cangoes,
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ndo apenas ligados a critica social). Nessa diversidade de cangdes, o “povo”, muitas vezes, esta
relacionado aos sentidos de burlesco e galhofa; ou, ainda, a trabalho/ forca e resisténcia. Alem
disso, muitas de suas composic¢des quebram com uma visao idealizada de “sertdo” e de “homem
do campo”, que, frequentemente, ¢é retratado como consciente de seu papel social, de seu lugar
de transformacéo.

A partir do discurso dos mediadores culturais, em dialogo com vérias vozes em
confronto na esfera artistico-musical mobilizadas nesta pesquisa, importante destacar que a
construgdo de sentidos da obra de Jodao do Vale como “engajada” e “popular” passou por muitas
reformulacGes e redimensionamentos ao longo do periodo em anélise. Assim, os valores em
confronto na conjuntura socioideoldgica dos anos de 1964 e 1965 foram determinantes para a
obra de Jodo do Vale se inserir no rol da “cancdo participante”. Entretanto, muitos desses
valores seriam “superados”, postos em tensdo; dessa forma, nos anos seguintes, os sentidos de
popular e tradicéo, a partir da obra de Jo&o do Vale, passaram por muitos redimensionamentos.

Entre 1964 e 1965, conforme pudemos observar a partir da analise do discurso dos
mediadores, o envolvimento de Jodo do Vale com os artistas do morro e a rede de trocas
empreendida em espacos de sociabilidade ligados a intelectualidade e a classe artistica
culminou com sua participacdo no show Opinido, em plena eclosdo do regime militar no pais,
possibilitaram a circulacdo de novos sentidos sobre sua obra, na esfera artistico-musical.
Naquela conjuntura socioideolégica, a partir de um horizonte axiolégico calcado nos valores
do nacional-popular, Jodo do Vale foi incorporado como parte de uma tradicdo na qual residem
as raizes populares, as quais seriam as fontes para uma arte engajada e nacional.

O sucesso do show Opinido como icone da arte engajada no periodo ditatorial
militar no pais e, especialmente, a consagracao de “Carcard” como simbolo de resisténcia e
protesto foram fundamentais para a construcdo dos sentidos de engajamento e critica social da
obra de Jodo do Vale. Dessa forma, vale ressaltar que, naquela conjuntura, especialmente entre
1964 e 1965, foram se configurando forgas centripetas as quais consolidaram vozes que atrelam
fazer artistico a engajamento. O popular, nessa conjuntura, esta diretamente relacionado ao
carater de resisténcia e protesto, assim como a “autenticidade” e “forga”.

Entretanto, importante ressaltar que as conjunturas socio-historicas ndo sdo lineares
e homogéneas, pelo contrario, sdo permeadas de contradi¢cdes, impasses e confrontos de forcas.
Assim, no periodo pds-65, os sentidos de “engajamento social” da obra de Jodao do Vale néo se
cristalizaram, nem se tornaram hegeménicos, pois outras axiologias, outros valores, foram
entrando em cena no debate estético-ideoldgico do campo artistico-musical. Muitos dos valores

da esquerda nacionalista, no periodo 64-65, que legitimaram os sentidos de “engajamento” da
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obra de Jodo do Vale, foram sendo redimensionados, por uma série de embates politicos,
estéticos e ideoldgicos, entre estes a ruptura de padrfes de producdo musical empreendida pela
Tropicélia.

Assim, nos anos 1970 e inicio dos anos 1980, passaram a circular outros valores na
esfera artistico-musical, ndo mais pautada por uma busca de “autenticidade” das manifestagdes
populares. Nessa conjuntura, o olhar sobre a obra de Jodo do Vale foi redimensionado. O
“povo”, no discurso dos mediadores, emerge como protagonista dos processos culturais. A voz
que associa Jodao do Vale “cang¢do de protesto” ¢ retomada no intuito de ser polemizada.

Nesse debate, podemos destacar que Jodo do Vale pode ser considerado uma das
matrizes da cancdo engajada; assim o lancamento de seu LP “O poeta do povo”, naquela
conjuntura, representava a insercao dessas matrizes culturais no processo de renovacéo estético-
ideologica da musica brasileira. Jodo do Vale ndo se insere no pantedo de nomes do que viria a
ser designado como “cancao de protesto” nos periodo pds-65, como Geraldo Vandré, Edu Lobo
e Chico Buarque, entre outros artistas. Na conjuntura socioideol6gica anterior ao sucesso dos
festivais da cancdo, Jodo do Vale emerge em um processo de retomada das matrizes culturais
da arte brasileira, entendidas como expressdo da tradicdo: no movimento de ida ao “morro” e
ao “sertdo”.

Importante destacar que, no percurso da nossa investigacdo, emergiu um outro
aspecto muito relevante nesta discussdo: a legitimidade dos sentidos da obra de Jo&o do Vale
esta diretamente relacionada aos intérpretes de suas canc6es, que atuam como mediadores entre
a obra desse artista e o publico consumidor. Nos anos 1960, a interpretacdo das cancdes de Jodo
do Vale por Nara Ledo exerceu o determinante papel de mediacdo entre a obra do compositor
maranhense e o publico da nascente MPB. Ao longo dos anos 1970, as diversas leituras que sua
obra recebeu de artistas como Tim Maia, Caetano Veloso e Gilberto Gil, acentuam a marca
dessa “referéncia popular”, ndo por meio da busca por um suposto carater de autenticidade, mas
sobretudo a partir do didlogo com diversas sonoridades, como o rock. Desse modo, nos anos
1970 e inicio da década de 1980, as leituras de suas canc¢des feitas por diversos intérpretes
consagrados da musica brasileira (a exemplo do LP Jodo do Vale, 1981) consolidaram seu nome
como parte da tradi¢do do heterogéneo campo da MPB. Entretanto, a obra de Jodo do Vale ndo
deixou de ser “regional”, “sertaneja”. Em diferentes conjunturas, mudou a visdo que se tem
sobre esses géneros, essas axiologias. Nos anos 1970 e inicio de 1980, a partir da interagédo
entre a voz dos mediadores e diversas outras vozes na esfera artistico-musical, pudemos
observar que o carater “popular” da obra de Jodo do Vale éestd diretamente atrelado as suas

condigdes materiais de vida, a origem socioecondmica.
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Tendo em vista o0 que foi discutido ao longo desta tese, podemos apontar alguns
caminhos de pesquisa no heterogéneo campo da producdo artistica de Jodo do Vale. A cantora
pernambucana Marinés e o grupo potiguar Trio Mossord sdo 0s maiores intérpretes da obra de
Jodo do Vale. Ao longo dos anos 1950 e 1960, gravaram diversas composicOes desse artista
maranhense, em interpretacdes carregadas por timbres instrumentais regionais, com destaque
também para a performance desses artistas, herdeiros da tradicdo gonzagueana. Assim, 0S
sentidos de “musica regional” e “sertaneja” atribuidos a obra de Jodao do Vale se constituiram,
na esfera artistico-musical, especialmente, a partir da leitura feita por esses artistas.

Além disso, os diferentes fonogramas de uma mesma composi¢do podem produzir
sentidos bem diversos, conforme, apenas, sinalizamos na nossa discussdo, especialmente, na
analise do disco “O poeta do povo”. Esse € um debate que pode ser aprofundado, tendo em
vista que muitas cancbes de Jodo do Vale receberam leituras por intérpretes de estilos bem
dispares, a exemplo de “Carcara”, que foi gravada por artistas como Edu Lobo e Ermelinda
(Trio Mossord); ou “Pisa na Fuld”, que recebeu interpretacdo de artistas como Marinés e Nara
Ledo.

Nessa perspectiva, o lugar social ocupado por Jodo do Vale, no percurso da masica
brasileira, ndo se restringe a categoria “musica regional” ou “musica do sertdo”, embora nao
deixe de estar sempre a ela relacionado. Predominante na carreira desse artista, em especial,
nos anos 1950, esses sentidos ndo sao “apagados”, mas redimensionados nas décadas seguintes:
nos anos 1964/1965, a obra do compositor maranhense se legitima como parte de uma tradicao
na qual residem as fontes para a arte de resisténcia (morro/sertdo). Nos anos seguintes, 0s
sentidos de tradi¢do, popular e engajamento na obra de Jodo do Vale foram reelaborados. Nos
anos 1970 e inicio dos anos 1980, os mediadores langam seu olhar, a partir de um
distanciamento espaco-temporal, sobre a producdo de Jodo do Vale dos anos 1960, no intuito
de refletir sobre os sentidos atribuidos a esse periodo. Assim, a partir de outro contexto
socioideoldgico, emergem vozes que polemizam com os sentidos que rotulam a obra de Jodo
de Vale como “cangao de protesto”.

Podemos destacar, por fim, que a resisténcia e 0 protesto da obra desse artista
maranhense ndo se enquadram em padrdes do mercado de bens de consumo. Desse modo, a
propria origem socioecondmica desse compositor, sua performance artistica, sua postura frente
a realidade sdo um ato de protesto. Caracterizado no discurso dos mediadores culturais como
“original”, “verdadeiro”, ‘“‘auténtico”, “talentoso”, Jodo do Vale se insere em diferentes
tradicGes, resultado de sua criacdo artistica, assim como das leituras empreendidas por

diferentes intérpretes da sua obra, na esfera artistico-musical.
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ANEXO A - Fasciculo Nova Histéria da Mdsica Popular Brasileira - Jodo do Vale (Abril
Cultural — 1977)

NOVA HISTORIA DA
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Devo dizer que considero Joao do Vale uma das figuras mais importantes
da musica popular brasileira. Se é certo que em 1964-65, quando se
realizou pela primeira vez o show Opinizo. os grandes centros do pais
tomaram conhecimento de sua existéncia e lhe reconheceram os méritos de
compositor, nao € menos certo que pouca gente se deu conta do que
ele realmente significa como expressao de nossa cultura popular. Isso
se deve ao fato de que Joao do Vale nao € um compositor de origem
urbana e que s6 agora se comeca a vencer o preconceito que tem
cercado as manifestacoes populares sertanejas. E verdade

que em determinados momentos, com Luiz Gonzaga e Jackson

do Pandeiro, essa musica conseguiu ganhar o auditorio

nacional, mas para, em seguida, perder o lugar conquistado.

E que o Brasil € grande e diversificado. Basta dizer

que, quando Joao do Vale se tornou um nome nacional,

ja tinha quase trezentas musicas gravadas, que

o Nordeste inteiro conhecia e cantava, enquanto

no Sul ninguém ainda ouvira falar nele. Lembro-me

da primeira vez que o vi cantar em publico, em

1963, no Sindicato dos Bancarios, no Rio,

convidado por Thereza Aragao. Dentro de um

terno branco engomado, pisando sem jeito com

uns sapatoes de verniz, entrou em cena.

Parecia encabulado, mas, quando comecou a

cantar, empolgou o auditorio. Era como se

nascesse ali o novo Joao do Vale que, menos

de dois anos depois, na arena do Teatro

Opiniao, faria o publico ora rir, ora chorar,

com a forca e a sinceridade de sua musica e

de sua palavra. Autenticidade ¢ uma palavra

besta mas e na autenticidade que reside a

forca desse Joao maranhense, vindo de

Pedreiras para dar voz nacional ao sertao.

Mas nao so nisso, e nao apenas no seu

talento, como também em sua cultura.

Ha gente que pensa que culto e apenas

quem leu muitos livros. No entanto,

se tivesse tido, como eu, a

oportunidade de ouvir Joao cantar

as musicas sertanejas que ele

sabe, veria que ele e a expressao

viva de uma cultura. De uma

cultura que nao esta nos livros

mas na memoria e no

coracao dos artistas do povo.

FERREIRA GULLAR




cortesia da familia

Minha histodria

Seu mocgo qué sabé

Eu vou canta num baiao
Minha histéria pra o senhé
Seu moco, preste atengéo
Eu vendia pirolito
Arroz-doce e mungunza
Enquanto eu ia vendé doce
Meus colegas iam estuda

A minha mae, tdo pobrezinha
N&o podia me educa
Quando era de noitinha

A meninada ia brinca

Virge, como eu tinha inveja
De vé o Zezinho conta:

O professé ralhou comigo
Porque eu ndo quis estuda
Hoje todos sdo doutb

Eu continuo jodo-ninguém
Mas quem nasce pra pataca
Nunca pode sé vintém

Vé meus amigos douté
Basta pra me sentir bem
Mas todos eles quando ouve
Um baidozinho que eu fiz
Ficam tudo satisfeito

Batem palmas e pedem bis
E diz: Jodo, meu colega!
Como eu me sinto feliz

Mas o negdécio ndo é bem eu
E Mané, Zeca e Romao

E continuam no sertao
N&o puderam estuda

| E nem sabem fazé baiao
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— Pega, mata e come!

Quando Maria Bethania cantou Car-
card, no show Opinido, em 1965, o Sul
do pais finalmente ficou conhecendo um
maranhense compositor de mais de du-
zentas musicas (na época), gravadas por
intérpretes dos mais variados estilos: de
Marlene a Zé Gonzaga, de Maria Inés a
Dolores Duran, de Ivon Curi a Luiz Gon-
zaga. Um poeta popular, lirico e critico,
autor de cancbes maliciosas como a am-
bigua Peba na pimenta (“Ai, ai, ai, Seu
Malaquias,/ Ai, ai, ai, td ardendo pra
dand,/ Ai, ai, vocé disse que ndo ardia./
(...)/ Ai, ai, que td bom eu sei que t4"”)
e de dentincias do porte de Sina de cabo-
clo (“Eu sou um pobre caboclo,/ Ganho
a vida na enxada;/ O que eu colho é divi-
dido/ Com quem nao plantou nada./
Se assim continuar,/ Vou deixar o meu
sertdo,/ Mesmo os olhos cheios d’'dgua/
E com dor no coragdo./ Vou pro Rio
carregar massa/ Pros pedreiros em cons-
trugdo./ Deus até t4 ajudando,/ Td cho-
vendo no sertdo./ Mas plantar pra divi-
dir,/ Nao fago mais isso ndo./ Quer ver
eu bater/ Enxada no chdo/ Com for¢a
e coragem,/ Com satisfacao?| E s6 me
dar terra/ Pra ver como é./ (. ..)/ Mo-
déstia a parte,/ Eu bato no peito,/] Eu
sou bom lavrador./ Mas plantar pra divi-
dir,/ Nao fagco mais isso, nao”).

Chama-se Joao Batista do Vale esse

negro nascido em Pedreiras — “A vida
é isso, bicho, é pedreira, e eu me habi-
tuei com ela desde cedo” —, em 11 de

outubro de 1933. Hoje, um homem cujo
riso, brilhante e barulhento no contato
com amigos, se choca com a revolta la-
tente em cada “causo” contado, se choca
com a dramaticidade de suas cangdes que
sabem a canto de cego de feira que rei-
vindica também para terceiros.

QOu ndo. Seu riso é também uma rima
agreste e branca para versos cheios de
esperan¢a como “Eu sou a flé que o ven-
to jogou no chao,/ Mas ficou um galho
pra outra flé brotd./ A minha flé6 o
vento pode levd,/ Mas o meu perfume/
fica boiando no 4’ (A voz do povo).

E ninguém melhor que o préprio Jodao
do Vale — o Poeta do Povo — para nar-
rar sua histéria de privacées e injusti-
¢as transformadas em beleza, como mos-
tra este depoimento prestado a Natale
Vieira Danelli, pesquisador da Nova His-
téria da Musica Popular Brasileira.

PR

EU VOU CONTAR NUM BAIAO
MINHA HISTORIA PRO SENHOR

Me criei 14 em Pedreiras; era o quinto
de oito irmdos. S6 sobraram trés. Eu aju-
dava em casa vendendo balas, doces, bo-
los que minha mae fazia. Vivi assim até
os doze anos de idade, mais ou menos;
dai minha familia mudou-se pra Sdo Luis.
L4 eu comprava laranjas e outras frutas
da feira da Praia Grande e ia vender na
cidade. Quando eu tinha catorze pra
quinze anos, resolvi vir pro Sul e tentar
a vida. Nao ia pedir permissdo aos meus
pais, porque eles ndo iam deixar eu vir
sozinho mesmo. Entdo fugi; fui até Tere-
sina de trem e arranjei emprego de aju-
dante de caminhdo. Fazia viagens entre
Fortaleza ¢ Teresina. Mas um dia nés
fomos pra Salvador e quando chegamos
14 eu disse:

— Jé estou mais perto do Rio, vou
ficar por aqui mesmo.

Eu ainda era muito moleque, ¢ o dono
do caminhio ficou assustado:

— Nao, neguinho, vocé ndo vai ficar
aqui, nao. Eu ndo vou deixar vocé ficar
aqui sozinho.

Mas eu tinha decidido, pedi as contas
e me virei uns seis meses 14 na Bahia.
Na verdade, Salvador foi a primeira cida-
de grande que enfrentei. Depois comecei
a descer pro Sul.

Em Minas Gerais, perto de Tedfilo
Otoni, fui trabalhar como garimpeiro, e
consegui uns trocadinhos pra finalmente
ir pro Rio. Agora, deixar o garimpo é que
foi dificil, pois tinha o problema de sair
sem ser atacado no meio do caminho pe-
los caras que achavam que vocé estava
recheado de grana. Mas eu dei um jeito,
sai de madrugada, quase escondido.

Vim pro Rio de Janeiro em cima de
um caminhdo, e me empreguei como aju-
dante de pedreiro numa obra, na Bardo
de Ipanema. Eu estava jé com uns de-
zessete anos, trabalhava e dormia na
obra. E de noite sempre dava um pulo
nas rédios, procurando artistas.

Um dia eu estava trabalhando na obra
e no radio de uma casa vizinha come-
cou a tocar Estrela miiida, com Marlene:
“Estrela miida que alumeia o mar,/ Alu-
meia a terra e o mar,/ Pra meu bem vir
me buscar./ H4 mais de um més que ele
ndo/ Que ele ndo me vem olhar”. Daf
eu disse pro pedreiro:

— T ouvindo essa misica?

— T6. E Marlene que té cantando.

— E sabe quem € o autor? Sou cu.

Eu tinha feito em parceria com o Luis
Vieira, em 1952. Mas o pedreiro nem
piscou:

— Conversa, neguinho. Vocé té é de-
lirando. Faz mais massa ai.

Até que ele estava certo, né? Onde se
viu compositor tocado no radio ser aju-
dante de pedreiro?! Mas é que sempre
de noite eu dava um pulo nas radios,
procurando artistas. O primeiro que eu
procurei no Rio de Janeiro foi Z€é Gon-
zaga. Eu quis mostrar minhas misicas
pra ele, mas ele disse que ja tinha duas
pro disco que estava fazendo, uma de Zé
Dantas ¢ outra de Humberto Teixeira.
Um médico e outro advogado: tudo dou-
tor, famoso. Mas parece que Zé Gonzaga
se arrependeu — quando acabei de des-
cer a escada ele j4 estava 14 embaixo:

— Que que tu queria me mostrar?

Eu cantei Madalena pra ele: “Vem c4,
meu anjo, minha Madalena,/ Vem me
deixar um beijo,/ Pela vossa luz./ Ai,
meus carinhos que ndo voltam mais/ E
meu dinheiro que ndo tem mais fim”.
Ele gostou e gravou, foi sucesso no Nor-
deste.

Depois disso ficou mais facil um pou-
co pedir pras pessoas ouvir minhas coi-
sas, mas ainda precisava ter nome famo-
so junto. Como o de Luis Vieira, por
exemplo. Foi engragado o jeito que eu
conheci o Luis. Eu estava um dia na Ré-
dio Tupi e alguém me perguntou:

— Por que vocé ndo mostra suas md-
sicas 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
coisas e gostou. Eu era garotdo ainda,
ndo sabia desenvolver as musicas que fa-
zia. Mas Luis gostou dos meus versos,
pegava as musicas e desenvolvia. Pas-
Sou um tempo e fui até morar com ele.
E foi o Luis que ajudou a convencer a
Marlene a gravar a nossa Estrela mitida.

Quer dizer, o comego da minha car-
reira como compositor foi bem dificil,
mas até que foi répido. Eu cheguei ao
Rio no fim de 50 e em 51 j& comecaram
a gravar musicas minhas.

Ai um dia, em 1952, eu fui a grava-
dora ver quanto é que tinha. Nao me
lembro direito, mas dava bem uns 200
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Carcara pega,mata e come!
Carcara,num vaimorré de fome!
Carcara,mais coragem do que
home! Carcara pega, mata e
come! Carcara..E a aguia de la
domeu sertao.Carcara! Carcara!

mil-réis. Era um dinheirdo: como ser-
vente de pedreiro eu estava ganhando 5
mil-réis. Fui na sociedade da editora e
tinha mais uns trocados. “Agora vail”,
eu pensei. Larguei o emprego na cons-
trugdo e virei compositor. Marlene gra-
vou mais musicas minhas, Luis Vieira,
Dolores Duran, Euiz Gonzaga, Maria
Inés, um montdo de gente.

Pouco tempo depois fui ser figurante
no filme Mdo sangrenta [de 1954, diri-
gido por Carlos Hugo Christensen]. Eu
fazia o papel de um dos presos. Mas o
ator que devia representar uma fuga que-
brou o pé quando pulou. Entéo o diretor
pedlu um substituto. Eu fui de voluntd-
rio, pulei, repeu o salto mais umas trés
vezes e virei ator de cinema. Foi'ai que
fiz amizade com Roberto Farias, que na
época era sé assistente. Depois, quando
comegou a dirigir, musiquei alguns filmes
dele, como o Mundo da lua, de 1958.

URICURI MADUROU, O], E SINAL
QUE ARAPUA JA FEZ MEL

Um dia encontrei Zé Kéti, que eu ji
conhecia, e ele me disse:

— Jodo, tem um negécio bom acon-
tecendo ai, o Zicartola. Vai I4, os com-
positores se retinem 14, s6 cantam os
compositores.

Era aquele restaurante do Cartola e
da Dona Zica. Cheguei 14, me apresentei,
fiz um baita sucesso. E encontrei Sérgio
Cabral, que era assim um relagGes-pibli-
cas de 14, e ele me convidou pra cantar
toda sexta-feira no Zicartola.

Foi nessa época que comegou a sur-
gir a idéia de se fazer o show Opinido.
Vianinha [Oduvaldo Viana Filho (1936-
1974)] me convidou pra fazer a parte nor-
destina e eu topei. Fizemos uma reunido £
na casa de Ferreira Gullar, eu mais Nara ;
Ledo, Paulo Pontes (1940-1976), Via- £
ninha, Armando Costa. Me fizeram um 3
montio de perguntas, pediram pra eu=

contar minha vida e cantar as minhas
musicas. Depois selecionaram. Eles que-
riam fazer um show de samba com um
compositor urbano, o Zé Kéti; um nor-
destino, que era eu; e uma moga da socie-
dade, a Nara. Gente diferente mas com
a mesma opinido. Ai montaram o espe-
taculo, em 1964, e foi aquele sucesso.

Quando Nara adoeceu, Susana de Mo-
raes ficou em seu lugar, mas sé num fim
de semana, porque ela ja tinha compro-
misso com outra peca. Entdo um pes-
soal lembrou que tinha uma menina na
Bahia que cantava que era um espeta-
culo. O Vianinha telefonou pra ela, man-
dou passagem e ela veio. Ai teve um tro-
¢o que foi interessante: o Zé Kéti ficava
imaginando como seria a baiana:

— O, rapaz, ela ¢ morena, da terra
de Marta Rocha, deve ser um pedago!

Quando ela chegou, ele me disse, bem
decepcionado:

— Olha, essa mulher tem que cantar
e € muito.

Era a Maria Bethénia. Mas ninguém
ali tinha ouvido ela cantar, ainda. Entdo
a gente fez um coquetel, ela pegou o
violdo e cantou uma miusica do Caetano,
o irmdo que tinha vindo pra pajear. Co-
megou bem devagarinho: “E de manha,/
E de madrugada,/ E de manha,/ Vou
ver minha amada./ E de manha,/ Vou
ver minha flor./ Vou pela estrada...”
— e quando chegou nesse pedaco ela
abriu o vozeirdo e foi aquele sucesso. E
quando ela cantou Carcard, entdo?. ..
Foi de arrepiar!

Outros shows que fiz foram 4 voz do
povo (1966), com Nélson Cavaquinho e
Moreira da Silva; Eu chego ld (1967);
Chiclete com banana (1972); Se eu ti-
vesse meu mundo e Opiniao (1975); eE
agora, Jodo? (1976).

Voltar ao Teatro Opinido [para o Opl-
nido 75, estrelado também por Zé Kéti
e Marilia Medalha, sob a direcao de Bibi
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Z¢ Candido (pé4gina ao lado) foi par-
ceiro de Jozo do Vale em Carcara.
Com Luis Vieira, Jodo fez, entre ou-
tras, Estrela miada, um de seus pri-
meiros sucessos no Sul. Com Luiz
Gonzaga (de sanfona) ele néo teve
nenhuma co-autoria “oficial”. No alto,
com os parceiros Raimundo Evangelis-
ta e Antdnio Euzébio.

arquivo pedro cruz
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O vaqueiro
Quem foi vaqueiro
Que vé

Outro vaqueiro aboiar

Fica lembrando dos tempos
Que viveu a vaquejar

Sofre igual .

A quem ama alguém

5\:5&% com outro passar

6, 6,

Mestre Costa na fazenda
Hoje s6 abre cancela
Mocidade deixou ele

Ele também deixou ela
A velhice montou nele
geodegmontou da sela

I, My

Hoje veio de peitoral
— Tem no peito uma paixao
De néao poder vaquejar

Né&o vestiu o seu jibdo
Passa boi, passa boiada
Pisa no seu coragédo

g San iy ey

Mestre Costa, o bom vaqueiro
No sertdo do Maranh&do
Montando no seu cavalo
Nunca achou um barbaté&o
Que com carreira e maia

Néo /'ogasse ele no chéo
0,6, 6, 6, 6,
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a] foi muito importante pra mim

la que o Carcard voou até pro

i0 1 que eu guardo minhas

lembrancas mais queridas. Porque foi 1

que eu nasci pro mundo, ou, pelo menos,

aqui pro Sul, em 1964. Todo o mundo

ficou sabendo quem ¢ Joao do Vale. E
passou a cantar as minhas coisas

[Em 1965, a Philips, aproveitando o

wesso do show Opiniao, lancou o LP

povo (P632773IL), com
ntando comp oes suas
a uma boa amostragem da
A voz do povo (p eria
com Luis Vieira), Carcard (com Zé Can-
dido), Pra mim, nao (com Marilia Be
nardes), Peba na pimenta (com José Ba-
tista e Rivera), Minha histéria (com Rai-
mundo Evangelista), A lavadeira e o la-
vrador (com Ari Monteiro), Pisa na fulo
(com Ernesto Pires e Silveira Jr.), O jan-
gadeiro (com Dulce Nunes), 0 no
Parana (com Helena Gonzaga), Uricuri
(com Z¢é Candido), O bom filho a casa
torna (com Eraldo Monteiro) e Sina de
caboclo (com J. B. de Aquino).

Dois anos depois, a mesma
langaria um compacto dug
441412PT) com Joao cantando Eu
i (dele com Abel Silva), Sanhard (com
Luis Guimaraes), Eu vim prai (com Ma
wel Euzébio) e Viva meu Baiao (com
Vezo Filho).]

Até 64 quas guém sabia q
minhas musicas eram minhas. E qu
locutor anunciava, por exemplo. “Estrel
mitida, de Luis Vicira ¢ Joao do Vall
e o pessoal sé ouvia “de Luis Vi
E assim, parceria com gente que ja te
nome nao € muito bom, nao. Com o Luis
cu fiz também Na asa do venio, que a
Dolo Duran gravou em 1956 ¢ o C
tano regravou depois, no LP Jdia (1975)
“Deu meia-noite, / A Lua faz o claro/ Eu
assubo nos aro,/ Vou brincar no vento
leste./ Aranha tec Puxando o fio da
teia./ A ciéncia d ( )/ Muita
gente desconhece./ ( )/ O amor ¢ bz
doleiro,/ Pode até custar dinheiro./ F
fulé que nao tem ¢ E todo mundo
quer cheirar”.

Do outro Luiz, o Gonzaga, eu fui par
ceiro 1d por 1957-58

Oficialmente”, Joao nunca teve par-
ceria com Luiz Gonzaga, pois este per-
tencia @ SBACEM ¢ nao podia editar
junto com Jodo, que era filiado a outra
editora. Assim, todas as musicas da du-
pla — como Sertanejo do norte (/959),

resina a Sao Luis (/1962), Pra onde
i0? (1963), A
foram gravadas por Luiz mas
em nome de sua esposa, Dona
onzaga.]
andido foi outro parceiro meu.
Com ele fiz, por exemplo, “Carcard,/
Num vai
morrer de fome!/ Mais cora-§

m do que home™ e “Uricuri madu

ja fez mel

Eu conheci

14 na Praca Tiradentes, no Rio de Ja
neiro. Depois que ficamos parceiros e5

Segundo seus autores, o Opinido
(que estreou no dia 10 de dezembro
de 1964) tinha “duas intencdes principais.
Uma é a do espetaculo propriamente dito;
Nara (e depois Maria Bethania), Zé Kéti
e Jo3o do Vale tém a mesma opiniao —
amusica popular é tanto mais expressiva
guanto mais tem uma opinio.

A masica popular nZo pode ver o publico
como simples consumidor de musica; ele é
fonte e razdo de musica. A musica de
Zé Kéti tem uma nova riqueza de variagao,
representa o novo sambista que anda por
Copacabana, canta em faculdades, participa
de filmes, ouve radio e disco.-

(...) Jo&o do Vale descreve sempre uma
contradigéo: a vontade e a forga de sua
gente, o amor que dedicam a terrae a
impossibilidade de uséa-la em proveito
proprio. O lamento antigo permanece,
acrescido de uma extraordinaria lucidez.
(...) A segunda intengéo do espetéaculo &
colaborar na busca de saidas para o
problema do repertoério do teatro

brasileiro, que esta entalado —
atravessando a crise geral que sofre o
pais e uma crise particular que, embora
agravada pela situacao geral, tem,
€ claro, seus aspectos especificos”.

"OPINIAO 75

mos morar
quarto. Ci
, em 1972 (¢
aruera,/ E bom de se e

gelista, que eu conheci num restaurante
do Rio. Ele era garcom | X le fiz

toria, em 1965. Outro cara que
foi meu parceiro ¢ Antonio Euzébio,

m com mii-
sica, nao. Raimundo hoje ¢ fotégrafo e
Euzébio ainda trabalha em restaurante

UM DIA DESSES EU FUI DANCAR
IRAS

4, quando comecei a traba-
Thar como rante em Mao sangrenta,
conheci muita gente importante, muito
artista. Comecei a transar com os caras.
S6 que nao ficou mais facil, no. As difi-
culdades sempre foram muitas. Mas cu
sempre enfrentei. S6 nao cutuquei o dia-
bo quer dizer, a censura — com vara
curta. Tem muitos outros caras que a
censura vive de olho neles. A diferenca
¢ que, quando baixaram o Al-S, em de-
zembro de 68, Chico foi pra Itdlia, Gil
pra Inglaterra e eu pra P

i tem um cara
otimo. que ¢ meu c heiro e meu
empresirio quando eu vou pra li: o Es-
magado [Osmdrio de Ribamar Raposo).
Tem uma historia do Esmagado que eu
nao esqueco. Ele jogava no time local
¢ Pelé foi pra 14, jogar pelo Santos. Indi-
caram o Esmagado pra marcar o crioulo.
Ai ele encostou no camisa 10 ¢*disse:

— Olha, negao, vocé jd tem um baita
nome, nao vai querer me avacalhar aqui
Todo o mundo ji sabe quem é o Pelé;
deixa eu fazer o meu nome.

E Pclé nem deu bola. O Esmagado
insistiu:

— Olha, Pclé, sua perna vale muito,
a minha ndo vale nada

Pelé fez de conta que nem tinha ouvi-
do. Mas na primeira bola divid o
Esmagado entrou de tesoura, por tras.
Ai Pel¢ pediu pra sair, porque tinha
“um diabo dum nego atarantando”

Pois ¢, gosto muito do Maranhao. Sem-
pre que posso dou um pulo até Pedreiras.
Lembro direitinho o dia que eu fui l4,
e es aquele montao de gente, aquele
ambiente de festa. Tinha até f i
eu puxei o pano da placa e es

ua Compositor do Vale”,
era o nome que deram a antiga Rua da
Golada.

A MINHA MAE TAO POBREZ
AO PODIA ME

S6 estudei até o terceiro ano primario.
Aprendi a ler; escrever é que eu sem-
pre me atrapalho um pouco, porque tem
uns pingozinhos que me confundem. Mas
ler eu leio tudo. Parei de estudar nao
foi pra trabalhar, nao, sabe? Fui tirado
mesmo. Mas ndo gosto de falar disso.
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cortesia da familia
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Quando ndo estd com alguns de
seus muitos amigos,

o maranhense Jodo do Vale
curte a familia, que }

envelhece junto com ele:

no alto, a direita

o compositor, sua esposa,
Domingas, e companheiros; aqui ao
lado, Luiz Neiva carrega nos
ombros Jodo Aurélio,

outra das sete criangas de ||
Jodo e Domingas

cortesia da fam
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Sou a £16 que o vento jogou
no chao, mas ficou um galho
pra outra f16 brota. A minha f16
o vento podeleva,maso
meu perfume fica boiando no &
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Meu samba é a voz do povo.
Se alguém gostou,
eu posso canta de novo

E tem outros jeitos da gente aprender,
né? Vi muita coisa no Maranhio, e ficou
tudo dentro de mim. Vocé j& pensou o
que é ver o povo trocando pilula de Ara-
len [remédio contra a maldria] por um
saco de arroz? Onde nasci ndo tem seca,
mas passei um ano no Nordeste, na mi-
nha caminhada pro Sul. Sofri influéncia
de varios caras do Nordeste, principal-
mente de Luiz Gonzaga. Eu ndo tinha
intengdo de pesquisar, mas vi e guardei
um monte de coisas: ajudante de cami-
nhao vai pra tudo quanto é buraco. La
na Bahia cruzei com levas de retirantes
nordestinos e vi na primeira pégina de
um jornal uma fotografia do Assis Cha-
teaubriand (1891-1968) dando um colar
de quarenta dguas-marinhas pra rainha
Elizabeth.

Eu me rebelei com isso, como qual-
quer outro teria se rebelado. E poderia
até ter sido um marginal; minha sorte
foi que a revolta virou musica e poesia.

NHMPB — Mas por que tiraram vo-
cé da escola, se nao foi pra trabalhar?

Nio gosto de contar isso, ji te disse.
Tem coisa que € intima demais, né?
Garcom!, me traz mais uma caipirinha
sem limdo nem agucar.

Vamos falar das minhas musicas. Eu
acho todas elas muito importantes. Mas
eu s6 gosto mesmo delas enquanto estou
fazendo. Depois ndo ligo muito mais,
ndo. O principal pra fazer a musica é um
tema, mas a gente nunca sabe quando a
inspiracdo vai chegar. Tem vezes que es-
tou deitado, a mulher cutucando pra pi-
sa na fuld, mas eu tenho de levantar pra
fazer a musica que estd na minha cabeca.

Minha primeira musica eu fiz muito
cedo, com uns oito ou nove anos. Fazia
os versos pras brincadeiras de bumba-
meu-boi 14 do Maranhdo. Sempre gostei
de fazer misica, e por isso eu era o amo
no bumba-meu-boi. Ndo sabe o que é
“amo”? Amo € quem sabe os versos.
Isso no bumba-meu-boi, né?

EU FIZ UM SAMBA,

A CIDADE CANTOU
Fui duas vezes aos Estados Unidos,
me apresentar na Universidade de Nash-
ville, no Tennessee. O professor Earl W.
Thomas viajou uma vez pro Brasil e me
viu trabalhando no Opinido. Dai, quan-
do saiu um disco meu, ele comprou ¢ le-
vou pros Estados Unidos. Depois ele me
telegrafou, fazendo o convite. Eu res-
pondi que tudo bem, e ele mandou uma
carta dizendo que queria que eu expli-
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casse aos professores de Portugués 14 da
Universidade algumas expressdes serta-
nejas que eu usava nas musicas.

Mandaram a passagem e eu fui. Em
Nova York, uma moga muito bonita es-
tava me esperando e me deu outra pas-
sagem, pra Nashville. Enquanto esperava
o avido, eu fui até o bar do aeroporto e
pedi um uisque. S6 que eu ndo falo nada
em inglés, por isso pedi baixinho, meio
encabulado. O gargom perguntou:

— Scotch?

E eu s6 balancei a cabega que sim.
Paguei com uma nota de um délar e re-
cebi umas moedinhas de troco. Mas co-
mo eu ndo sabia mexer com elas, cada
vez que eu ia ao bar pagava de novo
com uma nota de um délar. No fim eu
estava com uma montanha de moedi-
nhas no bolso. Mas o pior é que, en-
quanto isso, o alto-falante estava me cha-
mando em inglés pra tomar o avido e eu
ndo entendia nada. Perdi o v6o. E s6 pe-
guei o outro porque mandaram um fun-
ciondrio que falava portugués me pro-
curar e me orientar.

Ah, eu gosto muito de uma pinguinha,
sim. Cheguei até a tomar alcool. Ndo
puro-puro, é claro. E que em 1959, eu
ganhei um dinheirinho extra e resolvi
comprar um caminhéo. Eu tinha gostado
muito de trabalhar como ajudante, e
achei que ser dono de caminhio devia
ser bem melhor. Um amigo meu disse
que eu devia ir pra Brasilia, carregar ma-
terial de construgdo, que em dois meses
dava pra pagar o caminhdo e em mais
dois dava até pra comprar outro. Claro
que eu me mandei pra 14, né?

Ai, uma noite, o caminhdo — cheio
que ndo era brincadeira — quebrou. Fi-
quei sozinho no meio da escuriddo. Mas
tinha uma casinha um pouco pra frente;
fui até 14 e contei o que tinha acontecido.
Entdo o dono da casa falou:

— Olha, comida num tem, mas tem
uma galinha ai e a gente pode maté.

— E pra beber?

— Ah, bebida num tem, nio.

Mas quando ele foi acender o fogo eu
vi a garrafa de dlcool. Quer dizer, bebi-
da jé tinha. . . Botei agicar, espremi um
limdo — e até que ficou bom. ..

Mas o caminhdo dava muito trabalho;
entdo eu cheguei aqui no Rio, na com-
panhia que tinha me vendido o cami-
nhdo, e falei que queria desmanchar o
negécio. Os caras aceitaram, s6 disseram
que eu devia 250 contos. Perguntei se
eles queriam o caminhao pelos 250 e eles

toparam. Deixei o bicho 14 e fui pro Ma-
ranhdo. E cheguei 14 pra casar — quer
dizer, larguei o caminhdo e peguei uma
mulher.

NHMPB — E o negdcio da escola,
Joao?

Mas que negdcio de escola? To6 fa-
lando de mulher! Casei com Dona Do-
mingas Rodrigues em 1959. Ela era vit-
va e tinha trés filhos. [Raimundo Nonato
(nascidc em 1954), Fernando Castelo
(em 1956) e lara Alexandrina (em
1958).] Depois tivemos mais quatro
[Paulo Roberto Riva (em 1962), Luis
Neiva (em 1965), Licia Cleide (em 1968)
e Jodo Aurélio (em 1975)]. Mas pra mim
eles s@o todos filhos meus. Dona Domin-
gas € 6tima, minha amiga e minha compa-
nheira mesmo. Um dia eu cheguei meio
alto em casa e comecei a reclamar de
brincadeira que eu nao tinha nada de
casar, sou poeta, boémio, devia ter ficado
solteiro, solto por ai. . .

— Tem até um ditado que diz que as
pessoas que fazem as coisas e se arrepen-
dem vdo pro céu...

E ela nem hesitou:

— O azar € que a gente vai se encon-
trar 14!

Mas isso tudo € brincadeira, e ja teve
até ocasido de eu promover a Dona Do-
mingas pra Dona Segunda e até Dona
Terca-feira.

VIRGE, COMO EU TINHA INVEJA

Se eu pudesse, voltava pro Maranhao.
Ia viver em Pedreiras, porque 1d eu pos-
so ficar o dia inteiro de bermuda e chi-
nelo. La tem rio e tudo, e ndo tem gra-
vadora, compromissos — a gente pode
até viver.

Gastei quase todo o dinheiro que ga-
nhei, ndo pensei em juntar. E ndo me ar-
rependo. Comprei uma casinha 14 em
Rosa dos Ventos [no municipio carioca
de Nova Iguacu] e nao saio de 14 nem
amarrado. S6 se for pra mais longe: pra
ficar apertado num apartamento de Co-
pacabana, ndao. Em Rosa dos Ventos,
quando estou sem dinheiro, o dono da
padaria me conhece, vende fiado, o do-
no do agougue também, todo o mundo.
E tenho sossego pra continuar fazendo
minhas musicas. Eu faco o que sempre
fiz e como sei fazer. Desde que me en-
tendo por gente fago versos e sou assim.
Falo de problemas da minha terra, de
injusticas que vi e que sofri na carcaca,
de coisas que me magoam e chocam, da
exploragdo do homem pelo homem. Nao

posso ficar fazendo s6 musiquinhas de
amor-e-flor se isso ai ndo é o mais im-
portante na minha vida. Por isso eu con-
tinuo batalhando, porque a gente ndo
pode parar. Eu continuo na briga, mesmo
sabendo que ela nao estd mole, nao: “As-
sim nao dd,/ Eu vou mudar,/ Eu vou
pensar/ Noutra maneira de viver./ Vem
carnaval,/ Eu a sambar./ Vem futebol,/
Eu a vibrar./ Gol do meu time,/ Esque-
¢o tudo,/ Até o meu sofrer./ Que assim
nao d4,/ Nao d4, nao da, nao da”. Mas
€ que nem naquela histéria que a gente
estava comentando antes... Tinha um
velho de uns cem anos plantando uma
jaqueira. Dai passou uma rapaziada e co-
megaram a mexer com ele:

— Vocé estd plantando pra qué?

— Quando comecar a dar jaca vocé
ja morreu. . .

E o velho:

— Eu sei. Mas quando cheguei aqui,
bem mocinho, comi muita jaca que os
outros tinham plantado.

NHMPB — E o negdcio da escola?

Vocé ja perguntou isso, esqueceu? Mas
nao tem nada, ndo, eu vou te contar. Te-
ve uma época que foi designado um co-
letor novo 14 pra Pedreiras. Coisa da po-
litica. E ele levou um filho em idade es-
colar. Na escola tinha uns trezentos alu-
nos, mas escolheram logo eu pra dar lu-
gar ao filho do homem. E eu senti, ¢ cla-
ro. Resolvi nunca mais ir estudar. Nio
tinha por qué. Entdo de manha eu pega-
va meu saco de merenda e enchia de pe-
dra, ia pra cima do muro do colégio e
na hora do recreio mandava pedra em
todo mundo. Por estar com inveja, por
ndo concordar com aquela injustica. Ti-
nha dia que botavam inspetor la, mas
eu dava a volta e na hora do recreio
mandava pedra. Dai todo mundo co-
mentava: “Esse menino nio vai dar pra
nada na vida”.

Hoje eles botaram rua com meu no-
me, me h i s6 pra d
char o que fizeram... Mas nem Deus
querendo eu esquego!

(N@o vai contar que eu chorei, heim?!)

Bom, eu pelo menos me tornei um
compositor popular; uma comissdo de
alunos da USP [Universidade de Sao
Paulo] me deu o titulo de Poeta do Po-
vo, do qual me orgulho muito. “Mas o
negécio ndo é bem eu./ E Mané, Zeca e
Romiéo,/ Que também foi meus colegas/
E continuam no sertdgo./ Ndo puderam
estudar/ e nem sabem fazé baido” (Mi-
nha histéria).
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PISA NA
FULO

Pisa na fuld, pisa na fuld
Pisa na fuld,
ndo maltrata meu amo

Um dia desse fui dangéd 14 em
[Pedreira
Na rua da Golada e gostei da
[brincadeira
Z¢ Caxangi era o tocadd
Mas s6 tocava pisa na fuld

S6 Serafim cuchichava a Marvié

S6 capaz de jurd que eu nunca Vi
[forré mié!

Inté vové garr6 na mao de vovo

Vao’bora, meu veinho, pisa na fuld

Eu vi menina qui nem tinha doze ano
Agarrd seu par, também sair
[dancando
Satisfeita e dizendo
Meu amo, ai como € gostoso pisa
: [na fuld

De madrugada Zeca Caxangd
Disse ao dono da casa

Num precisa me pagd

Mas por favd, arranje outro tocadd
Que eu também quero pisa na fulé

Vem ¢4, menina, que eu também quero
Que eu também vou pisa na fuld
Pisa na ful, ndo maltrata meu amo

SINA DE
CABOCLO

Eu sou um pobre caboclo
Ganho a vida na enxada

O que eu colho ¢ dividido
Com quem néo plant6 nada
Se assim continud

Vou deixa o meu sertdo
Mesmo os olhos cheio d’dgua
E com dor no coragio

Vou pro Rio carregd massa
Pros pedreiro em construgao
Deus até td ajudando

Té choveno no sertao

Mas planta pra dividi

Nao fago mais isso ndo

CARCARA

(Gléria a Deus Senhor nas altura
E viva eu de amargura
Nas terra do meu senhor)

Carcara

Pega, mata e come
Carcara

Num vai morrer de fome
Carcara

Mais coragem do que home
Carcara

Pega, mata e come

Carcard

L4 no sertdo

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

Tem o bico volteado que nem gavido
Carcard

Quando vé roca queimada

Sai voando, cantando,

Carcara

Vai fazer sua cacada

Carcar4 come inté cobra queimada
Quando chega o tempo da invernada
O sertdo nao tem mais roga queimada
Carcard mesmo assim num passa fome
Os burrego que nasce na baixada

Carcara é malvado, é valentao

E a dguia de 14 do meu sertdo
Os burrego novinho num pode anda
Ele puxa no bico inté mata

1950. Mais de dois milhes de nor-
destinos viviam fora de seus Estados
natais. 10% da populacio do Cearad
emigrou. 13% do Piaui; 15% da Ba-
hia; 17% de Alagoas. Pega, mata e
come!

PEBA NA PIMENTA

Seu Malaquia preparou

Cinco peba na pimenta

S6 do povo de Campinas

Seu Malaquia convidou mais de
[quarenta

Entre todos os convidados

Pra comer peba foi também Maria

[Benta
Benta foi logo dizendo

Se ardé, num quero ndo

Seu Malaquia entdo lhe disse

Pode comé sem susto

Pimentao nao arde nao

Benta comegou a comé

A pimenta era da braba

Danou-se a ardé

Ela chorava, se maldizia

Se eu soubesse, desse peba ndo comia

Ai, ai, ai seu Malaquia

Ai, ai, vocé disse que nao ardia

Ai, ai, td ardendo pra dand

Ai, ai, td me dando uma agonia

Al, ai, que t4 bom eu sei que ta

Ai, ai, mas ta fazendo uma arrelia

Depois houve arrasta-pé

O forré tava esquentando

O sanfoneiro entdo me disse

Tem gente ai que td dangando
[solugando

Procurei pra ver quem era

Pois nao era Benta

Que inda estava reclamando?

A VOZ DO POVO

Meu samba é a voz do povo
Se alguém gostou
Eu posso cantar de novo

Eu fui pedir aumento ao patrdo
Fui piorar minha situagao

O meu nome foi pra lista

Na mesma hora

Dos que iam ser mandados embora

Eu sou a fl6 que o vento jogou no
[chao

Mas ficou um galho

Pra outra fI6 brotar

A minha fI6 o vento pode levar

Mas o meu perfume fica boiando no ar

CORONE ANTONIO BENTO

Coroné Anténio Bento
No dia do casamento
Da sua filha Juliana

Ele ndo quis sanfoneiro
Foi pro Rio de Janeiro
Convidou Bené Nunes
Pra tocar, ol¢, I&, ola, 14
Este dia Bodocd

Faltou pouco pra vird

Todo mundo que mora por ali

Esse dia num pdde arresisti

Quando ouvia o toque do piano
Rebolava, saia arrequebrando

Até Zé Macaxera que era o noivo
Dangou a noite inteira sem para

Que é costume de todos que se casa
Ficé doido pra festa se acaba

O CANTO DA
EMA

A ema gemeu no tronco do juremal
Foi um sinal bem triste, morena
Fiquei a imaginar

Serd que é o nosso amor, morena
Que vai se acabar?

Vocé bem sabe

Que a ema quando canta

Traz no meio do seu canto

Um bocado de azar

Eu tenho medo, morena

Eu tenho medo

Pois acho que ¢ muito cedo

Pra esse amor acabar

Vem, morena, vem, vem, vem

Me beijar

Dé um beijo

Pra esse medo se acabar

NA ASA DO VENTO

Deu meia-noite
A Lua faz o claro
Assubo nos aro
Vou brincar no vento leste
Aranha tece puxando o fio da teia
A ciéncia da abeia
Da aranha e a minha
Muita gente desconhece
Muita gente desconhece, ol4, r4, viu
A Lua clara
O sol tem rastro vermelho
E o 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 nao tem cheiro
E que todo mundo quer cheirar,
[ol4, ra, viu
Todo mundo quer cheirar
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POESIA DE

JOAO NASCE
DO CANTO

° JOAO ANTONIO

© iinieo eidadfo brasiielro depois de
Castro Alves a receber o diploma de
Pocta do Povo que as Arcadas de Sdo
Paulo asribuem abravés da Academia
de Leiras da Faculdade de Direito do
Largo Sio Francisco, fol um ex-vende-
dor de pirullto e doces, nordestino fa-
gedor de versos de bumba-meon-doi, filho
de lavradores do Maranhio & njudante
de pedreiro no Rio de Janelro, Joiio Ba~
tista Vale. On Joiio do Vale, 0 homem
de Carcard.

Rsse Carcerd que “pega, mata 2
come” e vem se transformando em es-
péele de hino-simbole particular e ge-
ral dos estudantes de virias Capitais
por onde seu erlador passa — Sfo Pau-
lo, Pdrto Alegre, Belo Horizonte, Salva-
dor — representa realmente apenas
uma das 230 musicas gravadas que Jodo
do Vale eriow, E naturalmente, como

4 o de Sey do
Sertanejo:

— Fora as que vendi. De guinhen-
tos mil réis pra cima Ji vendl muita
misica.

ANTES E DEPOIS
DO ZICARTOLA

O f{reqiientador da casa de samba
de Zica ¢ Carlola, Rua da Carioca, poca
de repente, em melo a um pleno samba
de Nélson Cawvaquinho ou do proprio
Agruur Ge Ollvelid, v Cutlula, ser e
rompido pela netrada triunfal, no recin-
to, de um homem de ndo wals de um
metro e setenta, num rebolado dgll de
maonino e que fatalmente moblliza «
atenciio e os cumprimentos. £ o Jodo do
Vale que chega “amando e querendo
bem'" em visita a um dos ninhos antigos.

Esse Joho do Vale que jamals re-
cuss wm copo de batldinha amiga, nem
se nega & apresentacio de dols ou trés
nimeros 1& em cima do tablado de ma-

ANEXO B — Texto Jornal do Brasil (17/6/1965)

deira do Templo do Samba, talvez um
dos mais aberfos valores de nessa atual
musica pupular, € uma expressdo do
povo-povo, E all mesmo no Zicartola
pelz primeira vez cantou, “acabou com
a timidez" e partin, levado por Nara
Leio para 0 convivio com Armando Cos-
ta, Oduvaldo Viana Filho, Paulo Pontes,
Dorlval Caiml Filho, Augusto Boal para
outraz dimensdes de responsabliidade
artistica num show gue estreou no fin-
zinho do ano passado ¢ desde entdo
vem marcando uma carceira §

ludos de Copacabana com extensiio tam-
bém a certa falxa de Ipanema e que
pode, sem muito fayor, Jevar o deno-
minacio de esquerda-festiva-perfuma-
da-litero-etillca-musical,

Ressalte-se também o $ipo de cons-
ciéncla com que ¢ marcado &sse Jolio
do Vale:

- 86 gosto da minka musica en-
quanto a componho, Depcis. Bem, de-

no género — Opinido,

Entretanto, antes de sua fase Zi-
cartola, Jolio do Vale teve muito chio
que caminhar como ajudante de pe-
dreivo, que 4 nolte buscava nas estagoes
de ridio agaszalbo e atenglio para as
suns composicdes, pegou, entre outras

. ¢olsas, escoln noturna para adultes ¢

quando chegou ao Zicartola vinha com
230 produgdes suas gravadas por outros
¢lementos vocals de nossa misiea po-
pular,

JOAO DO VALE
AGORA

Chegado de Pérte Alegre, onde “es-
tranbel multo o frio" mas por outen
lado “sc come muito bem, sim senhor”,
€sse leltor do Jorge Amado de Capifdes
da Areia, entondido torcedor de futebod
("a gente val busear o tricampeonato
mundisl so nilo houver palitiea"), joga-
dor de damas nas horas de papo-pro-ar
¢ adepto Ineglivoco de um muito nor
destino jabd com feljio préto, volta no
Rio com um saldo positivo dos mals
alentados. 3

A Rea dn Golada, em Pedreiras,
onde noscen, hoje tem nome novo e M
estd o placa — Rua Jofio do Vale, As
Arcadas de S3o0 Paulo ji deram um su-
cessor o poeta gondoreiro de Navio
Negreiro — Jodo do Vale receben o di-

“ploma de Poeta do Povo em plena festa

paulistana que o3 estudantes de Direlto
Ihe deram no Teatro Leopoldo Fries.
Em Belo Horizonte foi fundndo o Clube
Carcard Jodo do Vale,

No entanto, &sse homem wpa casa

dos 30 anos, prossegue com uma humil-
dade condizente eom o artista que &,

legitima voz do povo-povo, que bem Ge-°

verti servir como exemplo a certos em-
polamenlios ¢ poses da fovial e multo
cabeluda ala an que formam os caba-

pols j& ©0 & pensar noutra letra e
noutra melodia, v

Ou o equilibrio com que estabelece
as diferenclacbes entre suas intérpretes
como, por exemplo, Nara Ledo e Marla
Betania:

— Nara canta, Betinia briga.

Jofio do Vale tem felto muito de
bastante colsa além de masica popular
para viver. Empresou, &€z shows, fol

4flco d

Roberto Frias e intenciona preparar
uma antologin impressa que reina to-
daz as letras de suas misicas. Sobretu-
do & um homem que tem multo o que
dizer, E como em Opinido:

— Meu nome ¢ Jollo Batlsta Vale.
Pobre, no Maranhiio, ou ¢ Batista ou é
Ribamar., Eu sni Batista. Nasel na Cl-
dade de Pedreiras, Rua da Golada. Mo-
déstla & parte, & Rua da Golada, hoje,
chama Roa Jodo do Vale, Quer dizer:
en, assim comn essa cars, & sou rua,
Moro na Fundagio da Casa Popular de
Daodoro, Rua 17, quadra 44, easa 5. Duas
horas, sem encontrar kadriio, chega li,
Tenho duzentas e trinta misicas grava-
das, fora as que vendl. De quinhentos
mil réis pra cima & vendi muita mi-
sica. Acho que as que sio mals conheei-
daz do povo sfo as musicas mais asim
50 pra divertir, Elas interessam mals
a0s cantores ¢ s gravadoras. £ 86 to-
car, ji salr cantando. Tenbo outras
musicas que sio menos conhecidas,

-umas que nem foram gravadas. Minha

terra tem multa colsa engragada, masi
0 que tem maly é muita dificuldada pra
viver,

E s0bre o Carcard, essa ave 140 bos
de cantar, Joio do Vale acentun npenas:

— Ble ndo arreda do sertiio porgue
prefere latar pela sobrevivéncka all mes-
mo, E que diferenca Ihe pode fazer mor-
rer de fome ou morrer lutanco?

v
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2 — Cad B, Jomal do Brasil, Sexta-Felen, 8-10-83

* GUARNIERI

o reclta de segunda-feir, &
bv-m pianista vienense Rudolf
Buehbinder locon o Sons

BEide Huydn, us 12 Variacies em
0, de Ma
BeEoron. ‘D wncal Nosm, dé
Fipiivicrs, » Pantasia Op. 17 de
Hohumann. ¢ o Scherze no2de
iiwm Suas s wcariciam o
Wlulu L 0 deixar ver o
Jovimentn dos dedos; e

Hito, 05 resultadas sonoros aio

1, & Senata n.® 5,de

re-

s'.m felizes, {écnicumente segu-
m

ru ® brithank, mente

Thelos de v

m ealor e uma co-

municabilidade coniroladas, mas

vivas ¢ presentes O valor
do pianista parecea parile

meate cvidente nus Leds

obrss da primeira parte, de es-

o cordio, reas

ponca moy

lizadas com tm sereno rom

u caraclerisar

tlsmo que pare
Buchbinder Lambem en Seliuta
Mapin; pelo menos. 4lé quando
unaplanso Inopinada de algung

Novatos do piiblica, parecen qua-

o encantamento em que &

asla estava revivendo tdo

bem.

A ABC Pro-Arle, que encer-
FAva sug feliz lemporada de
1965 com éste recital, ji esid
Annclando o5 primelros artis-
tus de 1006: & Capella Colo-
niensis, o Munchner, Kammer=
& The NHK Orches

PONEsa feom seus 105 mii-

Ensemble,
dra

sicos), Hermann Prey, Firkus-

By, © Duo Kontarskl e a Peine-
men.

Camargo Guarnlerl. regendo
2 0.5, N. da Ridio MEC, térea-
feira apresenlou um grupo de

Suas obras sinfonieu

Brasilia-

na, Concerting para Pia

da A Moda Paulista e Sinfonia

tas, € fie

ne 4, Na malorly d

cil reconly

cor, Mals uma ves,

s caracteristicns da Musa dés-

le co

positor; verls monotonia
Mo abuso folclorico e umi sen-
sibilidade mulias vizes Inspirar
da e smeera que atenua ésge Ta-

do nes

livo. Ou. até, o faz es-
QuUECEr como mA romantica

Toada e no lindo Con

que e

CINEM A ‘
FUY AzEREDO |
Polly Adler, imigrante polonesa

que entrou pura a histaria marginal
Bstados Unidos coma a mais fa-

m sd caltina, contou em livro sua
vida — A House iy not « Home — ine-
vitavel best-seller, incontornavel [il-

me. O produtor Joseph E. Levine ndo
poderia perder a oportunidade de re
nir em unico espetaculo virios ingr
dientes de seu recurso favorito, o es-
candalo: sexo clandestino, vicios, cor-
rupedo politica, Polly Adler Ihe ofere
cia tudo ivso numa bandeja, pois a casa.
que explorava ficou célebre como pon-
to de encontro de politicos, homens de
negeios. racketeers etc. Infelizmen-
te. 0 prisma de Levine é tudo menos
sociologico ou critico.
de partida pa

em, a autora deve ter exigido o
e de alibis destina-

u-

em Nova Torque. Ndo foram felizes
ne roleiro — e certamente sabiam que
do poderiam sentir-se em casa com
as Polly’s Girls — o Diretor Russell
Rouse o produtor (por procuracio)
Clarence Greene. Reduzida aos aspe
los mais admissivels as principais
partes do negdcio, Levine e Polly, a
historia desta se apresenta em suas
linhas dorsais como um_melodrama
banal. Resta, para \alvi\ci\u do peque-
no investimenlo do espectador, o as-
pecto confidencial (Io l\‘\lo de Polly,
iestemunha ocular e privilegiada de
iniimeros momentos importantes da
cronica da Metrépole

Mas a coragem do filme se limita
a referéncias de carater geral a uuu-
plicidade de politicos e gangste
venalidade da policia. Pode ser .\l'll
ao espectador americano, bem infor-
mado, identificar certas situag
personagens que surgem no filme sob
nomes ficticing, romn, por exemnla.

es

Uma Corta Casa Suspeitaz Shelley Winters ¢ Mickey Shaughutessy

Joio do Vale

UMA CERTA CASA SUSPEITA

fes dois: “Charlie Lucky Luciano (..)
que, na realidade, foi o homem que
teve a fabulosa ids de organizar o
monopolio dos bordéis, o que The valeu
processo, prisio e, mais tarde, expul-
sdo dos Eslados Unidos; e Frank Cos-
tello. outro imperador do submundo, e
que, no relato de Polly Adler, nfio pas-
sa de muples cafajeste de bom cora-
cio (...) Em verdade, nenhum
personagem lle A House is not a Home
iem caracterizacdio perfeitamente acei-
ldvel, nem as meretrizes que House
& Greene pretendem retratar de for-
Jna realista. torturando-se com sua
soliddo interior e procurando remédio
para a anglistia nos toxicos ou no sal-
to do terr e um arranha-céu.
mais falso: o rapaz direito apaixona-
de por Polly (Ralph Taeger) .
Shelley Winters ndo poderia su-
s contradicdes do papel e a:
Ill"i\) da dllccao ao xcnvno dO senti
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DISCOS POPULARES

JUVENAL PORTELLA — MAURO IVAN

0 POVO DE JOAO
E O VIOLAO
DE DILERMANDO

O POETA DO I'OVO JOAO DO VALE
PHILIPS — P 6327

Jofio do Vale inegaveimente tem hofe seu lu
gar de destaque garantido no panorama atual
musica popular brasilelra, com sua musiea rude
agressiva, mas principalmente muito vivida e
frida. Sua conscléncia da realidade brasileira
do mundo em que vive pode ser resumida num:
frase de uma de suns boas composicdes:

“Dizem que acabou a escraviddo, mas prl
mim n&o, mas pra mim nio "

Esta frase, de uma composicio em que temh
como parceira Marilia Bernardes, define toda {a
Tevolta contida em sua musica. Jodio do Vale,
sua obra, espelna toda uma linha de reivindic
cdes soclals que os brasileiros, principalmente
Nordeste, de onde éle velo,

lembrancas que vieram com &le do sertdo e tgm-
bém tddas as injusticas que viu e sofren

A masica popular ¢ emmentemente um efpe-
Jho da realidade soclal em que foi criada, ’dxl a
trilogia mar-amor-flor criada & beira da piraia eny
que nasceu. Desta manelrs, a misica Alésts ho
mem sofrido nio poderia ser diferentg) pois per-
deria toda a autenticidade se se <e)mlpm da ru
deza que JoAo do Vale traz consigo

Mesmo quando toma um tom mais Rlegre, &
linguagem de Jodio do Vale & dspera. Arredio e, &
véaes, expansivo, JoRo do Vele carrega tonsig
uma vida tnterior muito intensa, pela descohfian-
ca que ﬁpxanrleu a ter dos homens que sempra

an
A
conyersar com o mundo e levar a todos a vepdade
que precisa gritar e reclamar na esperanga de
que alguém mude alguma coisa,

Pinta assim em linhas simples e fortes o mun-
do que cerca um sem-nimero de brasileiros, que
como éle mesmo diz:

“Nio podem aprender a ler, nem sabem f
zer bal

Joio do Vale passa do pescador ao lavrador
@ chega 4 lavadeira, cantando seus dramas e seus
problemas, sua coragem e suas vidas, suas espe-
Tangas e seus preconceitos. Melodicamente sua
misica corre sempre dentro de um mesmo pu-
drio, também Aspero como o sertio que canta.

Na Cidade, com sua musica e suas perspec-
tivas, Jodo do Vale sofreu fortes Influéncias, que
§6 fizeram fixar ainda mais as suas composigbes
dentro do dinpasdo das reivindicacdes socials. O
disco é bom e muito proximo do povo, mas nio
sabemos se conseguird vender bem porque nin
hé muita gente disposta a pagar para ouvir ver-
dades duras como as que éle canta,

As musicas a0 as seguintes:

Lado A — 4 Vo: do Povo, de Joio do Vale
e Luls Vieira: Carcard, de Joao do Vale e José
Candido; Pra Mim Ndo, de Jodo do Vale e Mari-
lia Bernardes: Poba na Pimenta, de Jodo do Va-
le, José Batista e Rivera; Minha Histéria, de Jodo
do Vale e Raimundo Evangelista: 4 Lavadeira «
©0 Lavrador, de Joao do Vale e Ari Monteiro.

Lado B — Pisa na Fulo, de Jofio do Vale, Er-
nesto Pires ¢ Silveira Junior: O Jangadeiro, de
Jodio do Vale e Dulce Nunes; Fogo no Parand, ce
Jodlo do Vale e Helena Gonzaga: Ouricuri, de
Jofo do Vale e José Candido; O Bont Fitho & Casa
Torua, de Jodo do Vale e Eraldo Monteiro: Sina
de Caboclo, de Jodo do Vale e J. B. de Aquino.
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JOAO DO VALE

A VOLTA DE UM POETA DO POVO
NUM DISCO MILIONARIO

4 Tarik de Souza

Povo, Philips, 65), 0 maranhense
Jo#o do Vale, aos 48 anos, mais de

EZESSEIS anos depols de seu
D primeiro e unico LP (O Poeta do

~ 400 composicoes, uma centena delas grava-

das, mais de uma duzia de sucessos (ver
boxe), ressurge numa superproducéio para-

» doxnl‘.LUm elenco millonario fez questao de

ca, ced ) seus cachés ao

- e gra
' pobre astro principal, sete filhos, morador
“do longinquo Distrito de Rosa dos Ventos,

Nova Iguacu, mantido & custa de direitos

Vendedor de laranjas e doces que a mae
fazia, ajudante de caminh#o, pedreiro e joga-
dor de futebol (“Chico Anfsio me apresentou
como médio-volante no Bangu, em 56"),
Joéo do Vale ndo passou da vida modesta,
a0 contréario do ex-parceiro ““de cana e cerve-
ja”. Na década de 50 colocou na voz de
cantores do rddlo os primeiros e discretos
sucessos como Estrela Miuda (Marlene), que
Amelinha regravou neste disco. Foi apresen-
tado a cantora, rainha dos auditérios, num

bastante convincentes. Elogiado por um in-
suspeito Carlos Lacerda como o mais autén-
tico do género, veredicto referendado pelo
politico eleito Governador (em seu Governo
tiraria o show do compositor de cartaz) Jodo
do Vale é anterior o selo, criado a partir da
traducéio da protest song, instaurada por
Bob Dylan e Joan Baez, nos EUA, em 60,
Além disso, a critica soclal, como demonstra
0 novo LP, ¢ uma face minoritdria e absolu-
t natural na obra de Jodo. Outra

corredor da Réadio Nacl pelo
Luis Vielra. O direito autoral rendia pouco,

vertente solida e até mais desenvolvida é a
das lic como Pipira (na voz

mas a musica tocava no radio. Os col
de construgo, ndo acreditavam

autorals e um show I numa gafl
' “'do Catete.

Tom Jobim, Chico Buarque, Nara Le#o,
Clara Nunes, Fagner, Gonzaguinha, Jackson
do Pandeiro, Zé Ramalho, Alceu Valenga,
Amelinha e o arranjador Jofio Donato parti-
ciparam da gravagéo que durou de maio a

do ano do. Tanto tempo,
dividido desigualmente entre os trés produ-
tores do disco, Fernando Faro, Chico Buar-

que era ele o autor cantado pela estrelfssima
Marlene:

— Cé ta maluco — retrucavam. E diziam
que continuasse misturando a massa, sua
especlalidade de pedreiro.

O que distancia Jodo do Vale da figura
do folclorista (“viajei o Nordeste todo ouvin-
do musica, mas nunca me preocupel em

que e Fagner, deveu-se as das lot:

nada") é seu impressionante senti-

das estrelas envolvidas. Com isso, a pri

do de originalidade. Convidado por Cartola,

tiragem de 50 mil copias distribuida a lojas
no préximo dia 25 s6 comega a dar lucro a
partir de vendagens que cubram os 5 mi-
Ihoes da produgéo. Com esse dinheiro paga-
ram-se estudio, fitas (24 canais), instrumen-

no inicio dos 60, para cantar de prépria voz
suas musicas no Zicartola (“L& nfo tem
cantor, s6 vAo os compositores mesmo”),
Jodo Ja levava uma bagagem considerdvel
de historias nordestinas. Uma delas, a do

tos al
gem para os convivas forasteiros.

Tantos eram os voluntérios que Jodo do
Vale, orgulhoso e irdnico, sugeriu ao produ-
tor Chico Buarque: “Se precisar, eu fico fora
do disco.” Encerrado o trabalho, confessa,
embaragado: “Muita gente ficou chateada
comigo porque néo deu pra entrar."”

O resultado dessa populosa convivéncia
sonora, de artistas até divergentes, em mo-
mento algum ¢ |

para a
Em equilibrio art!_s!.lco € pujanca musical

-se as T de ou-
tras léndidas “agdes entre ami-
gos", organizadas pelo mesmo Fernando Fa-
ro em torno de Clementina de Jesus, Margal

__e Adoniram Barbosa,

Dono de voz espessa e pouco maleavel,’
prodigio de intuica ical, Jodo Batista
Vale (“No Maranhdo, ou o cara é Batista ou

- Ribamar”) ndo é propriamente um cantor,

na acepcéo do termo. Ele nem sempre entra
no tom, acompanha o balango ritmico com

".._dificuldade, mas confere tal expressividade
" poética ao seu desempenho que Chico Buar-

que preferiu ndo adjetiva-lo na apresenta-
¢éo: “Adjetivo néo cola, porque Jodo é natu-

~'ral, parece que estd sempre pelado. E a

musica dele ¢ a cara dele, nao tem muito que
explicar, ndo. No nosso ultimo.show, em
Havana, ele parou de cantar e falou, falou.
Ninguém entendeu uma s6 palavra, mas
ficou todo mundo comovido.”

Semi-alfabetizado (“ler eu lelo, mas es-
crever tem sempre uns pingozinhos que me
atrapalham”) esse nativo de Pedreiras, M A,
tirado da escada para dar vaga ao filho de

... um coletor, filho de um rocelro descendente

-de escravos, imprime uma poesia telirica a

tudo o que escreve, Imaginem-no em fulgu-
Tom

. rante com o b

Jobim, criado em Ipanema, estudioso dos

*+ ‘eruditos, na faixa Pé do Lageiro (Aonde a

AU

X Om_;a Mora). Engano. A poesia naturalmente

de Jodo b

com as p;

..pacbes conservacionistas de Jobim e o

baldozinho que rastreia o caminho do bicho
— com intervencoes faladas de compositor
— resulta delicioso. Surpresa malor é cons-

.tatar que ndo se trata de um encontro de
-primeiras palavras:

= Quando eu conheci Jodo do Vale, em

|, 81 — conta Tom — ele estava chegando do

Nordeste, de cidade em cidade, cumprindo
as etapas da viagem aos poucos, trabalh

Cara Card, ““que o povo chama car-

)A0 DO VALE -5

card"”, seria o tema basico do show Opiniso,
de 64, destinado a projet4-lo, enfim, naclo-
nalmente, através de seu préprio nome. Nes-
sa obra-prima, que também projetaria a voz
éspera da cantora Maria Bethania, Jodo
descreve a atividade predatéria do gaviao
preto e branco, “maior um pouco, do tama-
nho de um galo”, que atende por esse nome
cortante.

“Os burrego novinho nao pode andar”,
diz a letra, referindo-se aos filhos recém-
nascidos dos carnelros, “ele puxa no imbigo
inté mata”. Um bicho selvagem, acostuma-
do ao agreste, que ‘‘come inté cobra queima-
da". Ou mesmo cobra viva, como Jodo des-
creve, comentando a letra: “O

de Nara Ledo) e Pisa na Fuld, sucesso de
Ivon Curi, magnificamente recriado pelo his-
tridnico Alceu Valen¢a. Um erotismo inge-
nuo, apenas sugerido, como o da excluida
Peba na Pimenta (“Ela chorava, se maldizia /
se eu soubesse desse peba nao comia /ai seu
Malaqula / al, al, voceé disse que nio ardia”).
Observador da natureza Oricuri, outro pon-
to alto, na voz de Clara Nunes), Jo4o consta-
ta os contrastes soclais com a agudeza de
reporter: “Oricurl madurou / ¢ sinal que
arapus ja fez mel / catingueira fulorou 14 no
sertdo / val cair chuva a granel / 1& no sertao
quase ninguém tem estudo / um ou outro
que 14 aprendeu l¢ / mas tem homem capaz
de fazer tudo, doutor / e antecipa o que val
acontecer”.
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JA A VENDA

Em 68, perseguido como todos os opo-
nentes do regime, enquanto seus colegas
exilaram-se na Europa, ele voltou para Pe-
dreiras, mais longe ainda. L& viu, com sur-
presa, a rua da Golada onde nasceu (e onde
decorre a agdo de Pisa na Fuld), transforma-
da em Rua Jodo do Vale. Naqueles longes,
embrenhado no mato, uma misséo do Proje-
to Rondon o encontrou e custou a acreditar:
0 Jodo do Vale em pessoa? E Vivo,"

Na verdade, menos por sua culpa, Jodo
X 5 dialéticos do

personagem encarnado no show Opiniao, ao
lado da moga da Zona Sul (Nara Ledo) e do
compositor de morro (Zé Ketti). Ele é o

ino emigrado de um

pega
no rabo da cobra e voa com ela, chega ld em

pais téo longinquo quanto apartado do Bra-
sil d

cima e larga. Ela se esborracha c4 emb

Pega de novo e larga de novo 14 de cima. Até
nao dar mais”, Na gravagao original, sua
musica era iniclada por um trecho da Missa
Agréria, de Carlos Lyra e Glanfrancesco
Guarnieri (“Gléria a Deus Senhor nas altu-
ras/ e viva eu de nas terras do
meu Senhor") e encerrada numa espiral es-
tatistica: 1950 mais de 2 milhoes de nordes-
tnos viviam fora de seus Estados natals,
10% da populacdo do Ceard imigrou. 13% do
Plaui. 15% da Bahia. 17% de Alagoas”. Na
regravagao, s6 a musica central é cantada, a
principio pela voz dura de Joao do Vale e daf
em diante por um Chico Buarque menos
contundente, mas igualmente adequado &

' 'do em construgao civil. Eu trabalhava na

noite como pianista dos inferninhos. Bebja-

.\, mos muito, sofriamos e sonhavamos com

uma vida melhor, um dia.

vertl de do prot:

Protesto? O autor de Sina de Caboclo
(“Mas, plantar pra dividir/ ndo fago mais isso
nao") discorda do rotulo, por dois motivos

. Alguém que, entretanto,
escapou a miséria gragas ao talento genial e
inato, biografado na sucinta Minha Histé-
ria, com que encerra o disco: “Eu vendia
pirolito/ arroz doce e munguzé/ enquanto eu
ia vendé doce/ meus colega iam estudd/ a
maée, téo pol nao podia me
educd/ do era /& d

era de
ia brincd/ virge, como eu tinha inveja de vé o
Zezl a: ralhou |

porque eu néo quis estudé/ hoje todos sao
doutd/ eu continuo jodo-ninguém/ pois quem
nasce pra pataca/ nunca pode sé vintény vé
meus amigos doutd/ basta pra me sentir
bem/ mas todos eles quando ouve’ um baido-
zinho que eu fiz/ ficam tudo satisfeito/ batem
palma e pede bis/ e diz: Joao foi meu colega!/
como eu me sinto feliz mas o negécio nao é
bem ew é Mané, Zeca e Romao/ que também
fol meus colegas’ e continuam no sertao/ nao
puderam estudar’ nem sabem fazé baido".
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