CONTRAPONTO

BATUQUES, LUNDU, MODINHA E A EMERSAO DO BAIAO NO

NORDESTE BRASILEIRO

Jonas Rodrigues De Moraes

O artigo discorre sobre as sonoridades em didsporas ressaltando suas contribuicdes

para criacdo da musica popular brasileira. Os aspectos ritmicos dos batuques, lundu, modinha

tornaram-se elementos fundamentais para emersdo do baido no nordeste brasileiro, bem como

forneceram sementes para a organizacao de cancioneiro popular no Brasil.

Convém lembrar que hd mais de duzentos anos se deu a construcdo da cultura

musical no Brasil (ALBIN, 2012, p. 23). Desse modo, os batuques — danca e masica dos

primérdios na Coldnia —, constituem precipuamente sonoridades importantes para a criacdo

do repertdrio estético musical brasileiro. Cabe salientar as referéncias historicas sobre essa

pratica cultural:

O batugue é geralmente considerado proveniente de Angola ou do Congo,
onde alguns viajantes portugueses 0 encontraram com as mesmas
caracteristicas que apresenta entre nés. No seu tipo mais generalizado consta
de uma roda da qual fazem parte, além dos dancarinos, 0s musicos e 0s
espectadores. No centro da roda fica um dancarino solista, ou um ou mais
pares, aquém pertence realmente a coreografia. A danga consiste em meneios
violentos das ancas, sapateados, palmas, estalar de dedos; apresenta como
elemento especifico a umbigada que o dangarino ou dancarinos solistas dao
nos figurantes da roda que escolhem para substitui-los (ALVARENGA, 1982,
p. 148-9).

A sincope provocada pela marcante e pujante sonoridade dos negros africanos em

solo brasileiro levou-nos a entender que a manifestagdo polifonica do batuque “entre o gentio

Kongo” relaciona-se a

[...] uma espécie de pantomima em que o assunto obrigado é sempre a historia
de uma virgem a guem sdo explicados os prazeres misteriosos que a esperam,
quando o lembramento (alambamento — espécie nativa de casamento), a fazer
mudar de estado, sdo a prova evidente depravacdo que reina entre 0s
habitantes daquele sertdo (CARNEIRO, 1961, p. 55)
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No Brasil, os negros escravizados eram perseguidos frequentemente por executar e
organizar suas festas por meio dos batuques. Vale assinalar que a presenca musical africana
foi uma das forcas fundantes para a disseminacdo dos sons nas terras brasileiras, de modo
que, no periodo inicial da colonizacdo, o termo batuque foi “[...] atribuido a ignorancia
linguistica de alguns escritores antigos, que preferiam usar a palavra para designar o mesmo
tipo de danga que serd conhecida no Brasil como danca de umbigada, e considerada como
precursora do atual samba” (MUKUNA, 2006, p. 80). Alguns estudiosos chamam atencgéo

para danca da umbigada®. Eles defendem que

a coreografia da umbigada assemelha-se a de uma danca de roda conhecida de
varios tribos (mbenga e lutuku, entre os lubas) ao redor da bacia do Congo,
sempre executada por um grupo misto, ao luar. No final do século veio a ser
considerada em Kinshasa, como precursora da musica moderna do Congo pelo
nome de abgaya (lbidem, p. 81-2).

A danca da umbigada foi admitida como um dos elementos fundamentais para a
pratica musical brasileira. Por exemplo, “o lundu dangou-se no Brasil com umbigadas”
(CASCUDO, 2001, p. 709). Assim, reconhece-se que a umbigada colaborou de maneira
significativa para o cancioneiro estético brasileiro.

Antes de historicizar sobre a emersdo do lundu e da modinha no século XVIII, a
historiografia da musica popular registrou a participacdo do compositor e poeta Gregorio de
Matos Guerra (1636-1695) no século XVII, embora alguns escritos historiograficos
esqueceram de mencionar os artistas que contribuiram para a criagdo do campo musical no
Brasil nas primeiras décadas do século XVII. Entretanto, alguns registros de canto popular
foram dedicados ao “[...] grande poeta satirico Gregério de Matos Guerra, o boca do inferno,
gue conquistava ja velhote as escravas mais apetitosas do Recéncavo baiano, cantando versos
frascarios ao som de uma viola de arame” (ALBIN, 2012, p. 23). Vale assinalar que a “obra
de Gregorio de Matos Guerra deveria ser estudada ndo como obra poética mas como versos de
musica popular urbana” (TINHORAO, 1998, p. 57).

Considera-se Gregorio de Matos um dos primeiros artistas a compor canc¢des pelo

viés do hibridismo musical. Ele se consagra como um poeta musico que

cultivava predominantemente, ao lado das glosas e cantigas, coplas e
chansoneta, 0os romances que lhe permitiam contar no estilo popular-
tradicional das redondilhas maiores, ora fatos engracados ora acontecimentos

! Entre os autores que discutem a umbigada, ver as produgdes de Mario de Andrade, Luiz D. Gardel, José Ramos
Tinhorao e o préprio Kazadi wa Mukuna (MUKUNA, Op.cit., 2006, p 81).
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variados, sempre com fundo de acompanhamento a viola. E nessa preferéncia
por esta forma de canto falado — acompanhado por certo no melhor estilo
monddico vindo do século anterior — 0 poeta chegaria inclusive ao
inconveniente de pretender cantar em verso a tristeza de uma “dama, que
estava no interior [de sua casa] enojada pela morte de sua mae” (TINHORAO,
1998, p. 57).

Evidentemente que o poeta Gregorio de Matos teve uma importancia singular nos
acordes historiograficos da musica brasileira. Nesse sentido, esquecer de sua trajetoria
artistico-musical e sua participacdo no cancioneiro brasileiro seria como apagar uma tradicao
de memoria acustica que veio da colbnia.

Por outro lado, além dos batuques, outros sons se manifestaram de forma expressiva
em terras brasileiras. Nesse caso, merecem destaque para o lundu e a modinha. Estes ritmos
vinculam-se efetivamente a expansao portuguesa. Pensar a partir desses parametros nos leva a

compreender que

Portugal, ao longo de varios séculos, buscou implantar em suas col6nias em
todo o mundo, uma cultura européia, monarquica, capitalista e calcada,
evidentemente, em seus proprios anseios, ou seja, lusitana. E mais do que isto:
trata-se de compreender como apds a primeira metade do século XVIII, as
tendéncias da administragdo pombalina juntamente com modelos sdcio-
culturais ilustrados foram articuladas pelas camadas sociais luso-brasileiras; e
como se refletiram também na construcdo de formas de lazer, portanto na
construgdo de um modus vivendi que ira influenciar diretamente, apds a
segunda metade dos setecentos, géneros musicais tais como a modinha e 0
lundu [...] (LIMA, 2010, p. 15).

Foi na atmosfera historica do século XVIII que emergiu o lundu e a modinha. Esse
século foi considerado por muitos historiadores como o “século das luzes”. Evidentemente
cabe esclarecer que os estudos pds-coloniais inaugurados pelos autores Frantz Fanon (1925-
1961) e Aimé Cesaire (1913-2008) formularam criticas importantes sobre 0 processo
civilizador e iluminista ao apontar que a civilizacdo ocidental contribuiu para colonialidade do
saber. Ndo obstante, o iluminismo tornou-se um canone na historiografia do Ocidente.
Entretanto, a utilizacdo da expressdo “pds-colonialismo” provoca tensdo e “[...] conflito pelos
varios matizes que seu significante agrega: o perigo consiste em cair numa perspectiva
universalista desse termo, na sua grafia no singular, como se o sentido que lhe é atribuido
fosse univoco e dispensasse criticas e resisténcias” (LOPES, 2012, p. XXIV). A partir desse

postulado,

O uso dessa expressao pode ser tomado sob diferentes vetores de analises e
ndo omite as tensbes quanto a seu emprego. Primeiro, pela possibilidade de o
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prefixo pos- insinuar a dimensdo de posterioridade, conforme a perspectiva
cronolégica linear e evolucionista; no entanto, o prefixo ndo agrega a
superacdo do passado, pois a ele se atribui o sentido de crise de valores e de
paradigmas, atento as repeticbes e aos fantasmas imaginarios coloniais.
Segundo, aponta para a leitura sensivel as formas de persisténcia do
colonialismo — menos de carater politico e mais de cunho ideoldgico —, em se
tratando de pensar o convivio das sociedades marcadas pela da colonizagdo
(LOPES, 2012, p. XXIV).

O processo de constituicdo do campo musical brasileiro esta relacionado ao lundu e a
modinha. Esses dois géneros foram considerados brasileiros e eles “[...] antecipariam em
quase um século as canconetas do teatro de vaudeville francés e as cancbes napolitanas — 0s
quatro primeiros tipos mais caracteristicos de cancles solistas acompanhadas da era da
moderna musica popular urbana” (TINHORAO, 2011, p. 144). O vaudeville foi o género
teatral predominante nos Estados Unidos da América (EUA) e no Canada entre os anos de
1880 a 1930. Muitos o definiam como um “tipo de espetaculo popular caracterizado por
reunir uma dezena de artistas, entre cantores, dancarinas, atores, ilusionistas e acrobatas,
numa sequéncia de atos geralmente independentes que misturam musica, comédia e magica”
2. Conhecido na Europa, esta diversidade de apresentacbes foram chamados de teatro de
variedades. Tal manifestacdo artistica provavelmente ja “[...] existia na Franca desde o
comeco do século 18 em que os atores misturavam pantomima e trechos de musical”®.

Em relacdo as cangdes solistas, as informacBGes procuram mostrar que este tipo de
pratica musical desenvolvida no Ocidente adveio “[...] pelo sucesso de ‘cantar romance’ pela
gente das cidades, como revelado no século XVI pela popularidade do ‘Conde Claros’ em

Portugal e na Espanha [...]” (TINHORAO, 2011, p. 63). Por meio desta narrativa historica

entende-se que

0 moderno estilo de canto melddico solista harmonicamente acompanhado,
caracteristico da can¢do urbana, hoje tida como musica de massa, deriva em
linha reta da mais antiga forma monddica vocal-instrumental: a recitacdo
cantada de poemas épicos. De fato, essa forma ancestral de canto solista
acompanhado pelo. proprio intérprete em instrumento de cordas ou de
percussdo — desde logo destiguindo-se, assim, dos cantares de dangas do
mundo rural entoados em coro as vezes em reposta a um refrdio — foi
representada desde a antiguidade pela crénica de acontecimentos lendarios,
heroicos, religiosos ou ligados a vida das comunidades, cantada — em séries de
vozes (TINHORAO, 2011, p. 63).

2 O que é vaudeville. Disponivel em <http://lazer.hsw.uol.com.br/vaudeville.htm>. Acesso em: 01/05/2013.
3 -
Ibidem.
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Em se tratando do campo musical no Brasil, ndo ha dividas de que outras
sonoridades — destaque-se, a este respeito, 0 maxixe, 0 samba e 0 baido, entre outras praticas
musicais — tornaram-se importante para construcdo da Musica Brasileira Popular®. Nesta
categoria de Musica Brasileira Popular incluem “tanto a MPB e Rock Brasileiro quanto os
géneros de producdo maciga, Musica Romantica e MUsica Sertaneja. Todos esses géneros, de
uma forma ou de outra tém origem nas matrizes rusticas da mdsica brasileira que sdo a
modinha [...] e o lundu” (ULHOA, 1997, p. 2).

A historiografia da musica popular brasileira considera “[...] a modinha, como
cancdo lirica, que tematiza o amor ideal que poética e musicalmente comprometida com o
estilo vigente na segunda metade do século XVIII” (LIMA, 2010, p. 15). Por outro lado,
compreende o lundu como uma “[...] cangdo mais sensual satirica, ¢ as vezes critica, também
comprometida com sua época, as vezes espuria e um pouco marginal [..]” (NERY &
CASTRO Apud Ibidem). Os entrelacamentos dos corpos negros por meio da sincope do
lundu “foi a valvula de equilibrio emocional de que se utilizaram os escravos para amenizar as
agruras do exilio e os sofrimentos da escraviddo” (ARAUJOQ, 1963, p. 11). Sdo varias

denominacdes em torno da palavra lundu:

Lundum, landu, londu, danga e canto de origem africana, trazidos pelos
escravos bantos, especialmente de Angola, para 0 Brasil. E um exemplo tipico
do fendbmeno de difusdo de uma manifestacéo folclérica percorrendo caminhos
que passaram do popular ao erudito, com plena aceitacdo de todas as camadas
da sociedade brasileira, diferenciava-se do samba primitivo e do batuque
dancas de mesma origem. Ao chegar aos saldes, sua sensualidade primitiva ja
havia dado lugar a uma danca voluptuosa, voltando as suas origens no maxixe
no fim do século XIX, quando nada mais fazia lembrar o lundu primitivo.
Com seu retorno ao povo, cumpria-se 0 ciclo folclérico-popular-erudito-
folclérico (ROCHA & ALVARENGA Apud CASCUDO, 2001, p. 341).

Evidentemente, como explicitado, os batuques e 0s sons das paisagens africanas
geraram re-significagdes na tradicdo musical luso-brasileira; assim, tanto o lundu como a
modinha se utilizaram de “taticas” e estratégia para se instituir dentro do campo musical

brasileiro. Dessa maneira, o termo modinha constitui-se num

* A autora utiliza a categoria Musica Popular Brasileira na perspectiva de delimitar/ampliar seu campo
de estudo que incluem os sons populares mediados pela industria cultural, produzidos e consumidos
pelos brasileiros. ULHOA, Martha Tupinamba de. NOVA HISTORIA, VELHOS SONS: notas para ouvir a
musica brasileira popular. In: Revista Debates — P.G.Mdusica, UniRio, V. 1, n°. 1, p.80-101, 1997. p.2.
Disponivel em: < http://www.unirio.br/mpb/ulhoatextos/NovaHistoriaVelhosSons_Debates_2Jul.pdf>. Acesso
em: 10/09/2012.
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Género de cangéo brasileira derivado da moda portuguesa. [...] Com o
romantismo a modinha, normalmente acompanhada de violdo, passou do
estilo espirituoso para um clima de sentimento a flor da pele, enquanto a
ritmica binaria deu lugar a ternéaria, por influéncia da valsa [..]. Os
compositores passaram a usar textos de Gongalves Dias, Alvares de Azevedo,
Casimiro de Abreu — uma valorizacdo do género que lembra o ocorrido com
lied alem&o, mudanga posterior, assinalada por Luiz Heitor, foi a adogdo dos
quatro tempos do schottische, quando a modinha entrou em contato com o
ambiente e a arte dos CHOROES. Mas o fato é que a modinha, espalhada pelo
pais inteiro, nunca se sujeitou a regras muito rigidas (DICIONARIO GROVE
DE MUSICA,1994, p. 612).

Desse modo, o nascer do século XVIII foi acompanhado indubitavelmente com o
florescimento das ideias iluministas. O processo “iluminador” acreditava “[...] que pudesse
clarear os pensamentos, polir as almas, sensibilizar os coragles; em suma, socializar as
convivéncias” (LIMA, 2010, p. 16).

Em Portugal, o lundu e a modinha tiveram uma forte ligacdo com o processo
civilizador e com a ilustracdo. Sebastido José de Carvalho e Melo (1699-1782), o marqués de
Pombal e Conde de Oeiras, foi a figura responsavel por esse processo. Nesse campo de
entendimento, os géneros musicais lundu e modinha colaboraram na propagacdo de uma
cultura focada nos principios iluministas e na defesa do liberalismo e do laicismo, sem

afrontar as posicdes conservadoras (NERY & CASTRO, 1999, p. 118). Convém recordar que

A modinha e o lundu, portanto, despontam, como géneros musicais dentro
desse contexto, ou seja, absorvendo toda complexidade das mudangas
ocorridas ap6s a subida do Marqués de Pombal, depois do terremoto que
abalou Lisboa em 1755. Antes dessa data, cangfes em Portugal eram
classificadas genericamente de romance aria, cantiga ou moda (ARAUJO.
Apud LIMA, 2010, p. 17).

Mas, no ultimo quartel do século XVIII, o substantivo “modinha” aparece
cada vez mais com frequéncia na literatura musical e poética, porém, de modo
algum, descartando 0s substantivos precedentes. Os substantivos moda,
cantiga e até cangoneta (este para destacar uma influéncia diretamente
italiana), continuam sendo utilizados, como podemos atestar nos manuscritos
da época [...]. Porém, cada vez com mais freqiiéncia, a cancdo de amor luso-
brasileira dessa época sera conhecida com o nome de modinha (BARBOSA &
ALBUQUERQUE Apud LIMA, 2010, p. 17).

A modinha chega a ser apreciada por compositores e ganha os salGes da corte
imperial portuguesa. Os apreciadores dessa modalidade musical sdo os renomados
compositores da época, como o padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), Francisco
Manuel da Silva (1795-1865) e Antonio Carlos Gomes, conhecido por Carlos Gomes (1836-
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1896). Eles se tornaram excelentes modinheiros da época oitocentista. Nas ruas e nos saldes
da aristocracia, a tradicdo da modinha “[...] fez uma longa carreira na vida musical brasileira
e, por isso mesmo, era apresentada em sua faceta solene e conservadora” (NAPOLITANO,
2007, p. 11).

Nesse contexto de seguir as marcas dos antecedentes da musica brasileira torna-se
indubitavelmente enfatizar que Domingos Caldas Barbosa (1738-1800), poeta satirico, se
valia muito do improviso em suas elaboracdes musicais, e foi a maior referéncia da modinha.
Nos idos dos anos de 1770, Domingos foi para Portugal, onde se tornou compositor de
modinhas e lundus. Sua estada por terras lusitanas resultou em apresentacfes marcantes na
corte de dona Maria .

Sendo a modinha introduzida por Caldas Barbosa no cenario lisboense, registra-se
que essa sonoridade passou por processos de incorporacdo feita por musicos “[...] de
formagdo erudita, que passaram a trata-la de forma requintada, sob a nitida influéncia da
musica operistica italiana” (SEVERIANO, 2009:17). Nesse compasso,

As transformacdes ndo param por ai, pois, depois de passar por esse processo,
a modinha teve contato com as &rias portuguesas, tomando entdo a forma
cameristica que passou a caracteriza-la. Com a vinda da corte de dom Jodo VI
para o0 Brasil, em 1808, a modinha retornou modificada, expressando como
nenhuma outra musica a tematica amorosa (NAVES, 2010:61).

Nessa atmosfera de reflexdo, cabe assinalar que o processo de composicdo da
modinha é marcado “geralmente em duas partes, com o predominio do modo menor, das
linhas melddicas descendentes e dos compassos binario ¢ quaternario” (SEVERIANO, 2009,
p. 17).

Sé&o variados estilos musicais que marcam o territorio brasileiro. Entretanto, o Brasil
foi instituido identitariamente como o pais do samba. Discutir identidade cultural “[...] remete
a questdo do modo de conhecimento, de reconhecimento, de desconhecimento existindo entre
um individuo e seu grupo, o que passa pela produgao de significagdo” (GAY, 2005/2006, p.
5-6).

Parte da historiografia da musica popular brasileira ndo evidencia o baido como
sonoridade nacional. O governo de Getulio Vargas construiu uma plataforma politica sonora-
musical de identificacdo do pais como uma sonoridade Unica — como se identidade fosse algo
fixo (HALL, 2001, p.12-13) —, e para cada regido foram estabelecidas determinadas dangas e

musicas.
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Esse tipo de politica pode ser comprovado regionalmente e nos estados: baido
(Nordeste), frevo e maracatu (Pernambuco), fandango (Norte e Nordeste), Bumba-meu-boi e
tambor de crioula (Maranh&o, Piaui, Rio Grande do Norte e Alagoas), Cavalo Piancé e
Pagode de Amarante (Piaui), Boi-de-maméao (Santa Catarina), Pau-de-fitas (Parand e Santa
Catarina), Mineiro-Pau (Minas Gerais), Cururu (Mato Grosso e Goias), Jongo (Séo Paulo,
Minas Gerais, Espirito Santo e Rio de Janeiro), Calango ou Calanguinho e Siriri (Mato
Grosso do Sul e Mato Grosso), Coco e suas variagdes (ritmo relacionado as paisagens sonoras
de Alagoas, Pernambuco, Paraiba entre outras regides). Efetivamente, essas tradicdes
populares sofreram alteragfes ritmicas de forma que em determinadas regides mudou-se
apenas 0 nome.

A partir dessas reflexdes, considera-se pertinente estudar o desenvolvimento da
cancdo brasileira. A génese da cancdo no Brasil deu-se no periodo colonial. Seu
desenvolvimento ocorreu de maneira gradativa e foi se consolidando por meio da modinha no
final do século XVIII (SEVERIANO, 2009).

O movimentar das sonoridades nas paisagens brasileiras possibilitaram a emersédo do
baido. Efetivamente, o deslocamento do baido rural para paisagem sonora das cidades foi
levado pelo sanfoneiro Luiz Gonzaga no final da década de 1930 e inicio de 1940.
Indubitavelmente a escrita melddica do baido foi protagonizada nesse periodo com a criacéo,
em 1946, da cancdo “Baido” de Luiz Gonzaga (1912-1989) e Humberto Teixeira (1915-
1979), interpretada pelo grupo Quatro Ases e Um Coringa®. Humberto e Gonzaga
encontraram e organizaram em torno do baido uma forma de tendéncia musical na perspectiva
de lancar um género que fosse dancante e de facil assimilacdo popular. O baido tornou-se
popular e caiu no gosto do ptblico-ouvinte da época, transformando numa expressdo pop® da

musica nordestina.

® “Conjunto vocal e instrumental. Seus integrantes eram todos da cidade de Fortaleza: Evenor de Pontes
Medeiros, nascido em 1915, violonista e compositor; José de Pontes Medeiros, nascido em 1921, violonista e
cantor; Perminio de Pontes Medeiros, gaitista e cantor; André Batista Vieira, 0 Coringa, nascido em 1920,
pandeirista, cantor e compositor e Esdras Falcdo Guimardes, o Pijuca, nascido em 1921”. Dicionario MPB.
Disponivel em <http://www.dicionariompb.com.br/quatro-ases-e-um-coringa/dados-artisticos>. Acesso em
17/09/2012.

® “A nogio de pop, que na lingua inglesa é abreviacdo para popular, denota uma ideia de apelo as massas e ao
consumo, numa linha bem diferente da acepcdo que o termo popular ganhava por aqui, ligado a uma nogéo
romantica de cultura pura e auténtica”. PEREIRA, Simone Luci. Entre refazendas, refavelas e refestangas:
aspecto da trajetoria de Gilberto Gil. In: VALENTE, Heloisa de Aradjo & SANTHIAGO, Ricardo (Orgs.). O
Brasil dos Gilbertos: notas sobre o pensamento (musical) brasileiro. S&o Paulo: Letra e Voz, 2011. p 116-201.
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Os apontamentos historiograficos deram noticias do baido, como expressdo artistica
dancante. A tradicdo popular noticiava essa danca como folclérica e rural. Assim, os escritos

da época enunciavam:

O Baiano ou Baido parece ser uma danca usada apenas da Bahia para cima.
Sobre ela se encontram referencias neste Estado, em Sergipe, Paraiba,
Pernambuco, Rio Grande do Norte, Ceara e Maranh&o. E uma danca de pares
solistas, um homem e uma mulher, com sapateados, palmas, umbigada,
meneios e 0 uso de castanholas ou de um castanholar de dedos que as
substitua. [...] A observagéo interessa, porque parece dar mais estreitamente ao
Baiano, as mesmas atitudes do Lundu. Realmente creio possivel a suposicao
de gue o Baiano seja mesmo um outro nome do Lundu. Pelo menos uma vez,
Pereira da Costa fala claramente do “lundu baiano” (ALVARENGA, 1982,
p.177-8).

No mesmo tom de andlise alguns autores’ se posicionaram em relacdo ao baido ou
baiano. Essa pratica cultural de base folcldrica se tornou uma expressao marcante no campo
da cultura brasileira. A perspectiva de compreender o movimento do baido foi buscada

incessantemente por esses autores. Assim se manifesta um dos autores:

Por outro lado, acredita-se que “baido” venha a ser corruptela de “baiano”,
opinido da qual compartilnam alguns dos nossos estudiosos mais autorizados,
talvez por se julgar que a danca tenha se originado no lundu — uma forma
musical popular que, em certa modalidade, se teria designado lundu-baiano.
“Baiano” indicaria, entdo, a procedéncia geografica: Bahia. Nao obstante, o
processo poderia ter se dado inversamente, quer dizer, de “baido” teria surgido
a expressao “baiano” (PEIXE, In: MARTINS & SOUSA [Orgs.], 2006, p.
234).

Na historiografia da musica popular foram frequentes a vinculacdo do baido com
outros ritmos da paisagem sonora brasileira. Em suas viagens pelo Brasil, o autor procurou

mostrar 0s componentes e as praticas relacionais do baido com esses géneros:

Passando por Conquista, cidade situada no Sul da Bahia, fui informado, por
gente do povo, que ali se danga o baido. Este, porém, se assemelha aquela
espécie de misica que é conhecido por “tango”. Trata-se do “tango brasileiro”
ou tanguinho, cuja versdo urbana também ¢ conhecida por “maxixe”.
Diferindo completamente em sua estrutura, baido é também a peca executada
pela orquestra dos Cabocolinhos recifenses. Essencialmente instrumental,
viva e apressada tem lugar quando se realizam as manobras deste
divertimento, isto é, nos momento dancados e intercalados & sua
representacdo dramatico-coreografico (PEIXE, 2006, p. 235).

” Como j4 trabalhado nesse texto, cabe relacionar parte desses autores que trabalharam com a nogao de bai&o ou
baiano, sdo eles: Oneyda Alvarenga, Guerra Peixe, José Ramos Tinhorao.
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A relagdo histérica estabelecida por alguns autores entre o baido — baiano — e o lundu
possibilitou refletir sobre as contribuicdes afro-ibero-arabes para o cancioneiro estético
brasileiro. Na maioria das situacbes o baido de tradicdo popular, ou folclérica, fora

confundido, portanto,

com o Lundu ou sendo em seu derivado, o Baiano se distingue dele nestes
pontos: por comportar, durante a danca, improvisos e desafios dos cantadores,
tal como informam no século XIX Silvio Romero e modernamente Rodrigues
de Carvalho; por ser também musica exclusivamente instrumental, embora
destinada sempre a danca. Neste ultimo aspecto, ele existe no Estado da
Paraiba e frequenta o Bumba-meu-boi, em que ocorrem para as dancas das
figuras Baianos cantados e Baianos instrumentais (ALVARENGA, 1982, p.
179).
No Nordeste fora comum a formacdo de grupos ou de conjuntos instrumentais
populares para acompanhar ritmicamente as dangas e as musicas de tradicdo folclérica. O
didlogo apresentado a seguir permite compreender a organizagdo e as caracteristicas basicas

para execucdo ritmica do baido:

Os instrumentos sdo, neste caso, 0s empregados normalmente no bailado.
Como danca de vida prdpria, o principal instrumento acompanhador do baiano
é a viola, a que se juntam, segundo as informacdes de que disponho, pandeiro
em Sergipe, botijdo na Paraiba e rabeca no Maranhdo. Quanto as suas
caracteristicas especificamente musicais, 0 Baiano sdo melodias sincopadas
parentes do refrdo dos Lundus, das Chulas e de outros que revelam no seu
corte ritmico que destinam a dancas cheias de movimentos de ancas.
Caracteriza-o também a frequéncia de refrdos instrumentais em curtos arpejos
(ALVARENGA, 1982, p. 179).

Com efeito, historicamente o baido foi fruto de um processo histérico; num impeto,
ele emergiu no movimento de uma re-invencdo de tradicdo sob os efeitos da traducdo
cultural®. O baido moveu-se por terrenos fronteiricos, saindo do campo, espacialidade —
enfocado por alguns estudiosos como de base folclérica — para o territério urbano.
Obviamente que esse género, ao se deslocar para zona urbana, teve que negociar com as
sonoridades desse territdrio. Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira se tornaram agentes
responsaveis pela traducdo diasporica do baido. Isso permite enfatizar que “tanto literal como
metaforicamente, a experiéncia afrodiasporica ¢ uma tradugao” (HALL, 1996, p. 70-71). Os
termos: “congo, Rei Bantu, maracatu, Orixald, nagd” da can¢do gonzagueana procuraram

apresentar a traduzibilidade africana na mdsica brasileira,

® BURKE, Peter, HSIA, Ronnie Po-chia (orgs.). A traducdo cultural nos primérdios da Europa Moderna.
[Trad. Roger Maioli dos Santos] S&o Paulo: UNESP, 2009.°[...] descrever o que ocorre em encontros culturais
quando cada lado tenta compreender as agdes do outro” (p. 14).
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Meu avo 4 no congo
Foi Rei Bantu

Mas aqui eu sou rei
Do maracatu

Fiz eu meu reinado
Fiz meu trabuco

L& nos carnavia

Do meu Pernambuco

Ai, ai, Orixala

Al ai, meu pai nag6!

O vem abencoar o meu reinado

Quie foi feito

S6 de paz e de amb

A, ai, Orixala

Ai, ai, meu pai nago, 6

(GONZAGA & DANTAS. Rei bantu, 1950).

Os dois artistas foram compositores migrantes que pertenceram a dois espagos ao
mesmo tempo. Tanto Luiz Gonzaga como Humberto Teixeira e seu outro parceiro Zé Dantas
“[...] s@o o produto das novas diasporas criadas pelas migracdes pds-coloniais. Eles devem
aprender a habitar, no minimo, duas identidades, a falar duas linguagens culturais, a traduzir e
negociar entre elas” (HALL, 2001, p. 89). Nesse viés de analises, 0s compositores em
discussdo “sdo homens traduzidos” (RUSHDIE, 1991, p. 16).

Notadamente, nesse estudo mostram-se as contribuicdes estéticas no universo da
cancao brasileira feita pelos afro-ibero-arabes. O recurso da tatica utilizada pela cultura
africana interveio de maneira marcante na cultura nas Ameéricas, particularmente no Brasil.
Uma dessas intervencdes foi produzida no campo da sincopa, que constitui uma modificacéo
do ritmo, consistindo “[...] no prolongamento do som de um tempo fraco num tempo forte.
Esta alteracdo ndo € puramente africana, os europeus também a conheciam. Mas se na Europa
ela era mais frequente na melodia, na Africa a sua incidéncia basica era ritmica” (MUNIZ,

1998: 25). O diélogo a seguir indica a for¢a afro-portuguesa na musica brasileira:

A sincopa nas taticas de preservacdo da cultura negra nas Américas, a forma
ritmica desempenhou papel importante. E sabido que, na musica negra, a
riqueza ritmica relega a segundo plano a melodia, que é simples, de poucas
notas e frases pouco expressivas. No contato das culturas da Europa e da
Africa provocado pela diéspora escravizada, a musica negra cedeu em parte a
supremacia melédica européia, mas preservando a sua matriz ritmica através
da deslocagdo dos acentos presentes na sincopagdo. [...] A sincopa brasileira é
ritmo-melddica. Através dela, o escravo — ndo podendo manter integralmente
a musica africana — infiltrou a sua concepcao temporal — c6smico — ritmica nas
formas musicais brancas. Era uma tatica de falsa submissdo. O negro acatava
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0 sistema tonal europeu, mas ao mesmo tempo o desestabilizava,
ritmicamente, através da sincopa — uma solucdo de compromisso (Ibidem).

A musica “Braia dengosa” revela a incorporagdo do batuque ritmico africano com a
melodia européia, especialmente de Portugal. A cancdo descreve o encontro do maracatu com

o fado portugués e todas as marcas sonoras do universo afro-portugués:

O maracatu danca negra

E o fado tdo portugués

No Brasil se juntaram

N&o sei que ano ou més

S0 sei que foi Pernambuco
Quem fez essa braia dengosa
Quem nos deu o baido

Que é danca faceira e gostosa

Portugués cum fado e guitarra
Cantava o0 amor

E 0 negro ao som do batuque
Chorava de dor

Com mele, com gongué

Com zabumba, e cantando nagb
Oi, foi a melodia do branco

E o batucado em zulu

Tem no teu baido

Que nasceu do fado e do maracatu
(GONZAGA & DANTAS. Braia dengosa,1956).

Nesse processo de incorporacdo e reelaboracao cultural, o sanfoneiro Luiz Gonzaga
reinventou o baido e deu também divulgacédo a outros géneros do territorio nordestino. Ritmos
como coco, maracatu, xote, xaxado, toada, aboio, entre outros, deram grandes contribui¢des
ao repertério musical de Gonzaga. Ao que parece esses ritmos musicais ‘“nordestinos”
emergiram do desenvolvimento sonoro das matrizes africanas.

Assim, cabe salientar que a presenca da musicalidade negra foi marcante na trajetoria
artistica gonzagueana, em virtude de que o sanfoneiro, além de assimilar e manejar a sanfona
de forma espetacular, também imbuiu do “[...] ethos musical nordestino manifesto na toada
triste e nas dancas de umbigada remanescentes do antigo lundu” (TATIT, 2002, p. 149).

O baido de Luiz Gonzaga interveio com forca dentro da Mdsica Popular Brasileira
(MPB). Ele trouxe para dentro do matuldo da MPB um conjunto de ritmos, alguns deles
oriundos da “cultura acustica” do Araripe. Outras manifestacGes ritmicas como maxixe,
samba, chorinho, calango, picadinho mineiro, rancheira, polca, mazurca, valsa, guarania
também foram resfolegadas e executadas em sua sanfona. De modo que esses géneros

compuseram esteticamente seu repertorio e sdo procedentes de outros lugares sonoros.
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Como afirmado anteriormente, o territorio do Araripe foi e ¢ marcado pela “cultura
acustica”. A memoria, as tradigdes locais, os causos, as frases feitas, as sentencgas, entre outros
elementos que operaram e ajudaram organizar esteticamente o repertério gonzagueano, fazem
parte do que se denomina de cultura acustica.

Considerando que a construgdo musical do cancioneiro de Gonzaga foi realizado por
meio dos elementos acusticos vinculados as sonoridades do Araripe e na relacdo da simbiose

entre o campo/cidade, isto permite compreender que:

Numa cultura acustica, a mente opera de um outro modo, recorrendo (como
artificio de memoria) ao ritmo, a mulsica e a danga, a repeticdio e a
redundancia, as frases feitas, as formulas, as sentencas, aos ditos e refrdes, a
retorica dos lugares-comuns — técnica de andlise e lembranca da realidade — e
as figuras poéticas — especialmente a metafora (LOPES, 2004, p. 27).

Os elementos da cultura acUstica operam na toada “Assum-preto” (GONZAGA &
TEIXEIRA, 1950), na maneira como 0 artista canta a musica. Esse jeito de cantar do
intérprete traz a ideia de lamento e compara a perda da visdo do passaro com sua situacao de

ter perdido seu amor, como se constata na letra:

Tudo em vorta é s6 beleza

Sol de Abril e a mata em frd

Mas Assum Preto, cego dos 6io

Num vendo a luz, ai, canta de dé! (bis)

Tarvez por ignoranga

Ou mardade das pio

Furaro os 6io do Assum Preto

Pra ele assim, ai, canta de mio! (bis)

Assum Preto veve sorto

Mas num pode avua

Mil vez a sina de uma gaiola

Desde que o céu, ai, pudesse 0ia (bis)

Assum Preto, 0 meu cantar

E t4o triste como o teu

Também roubaro o meu amor

Que era a luz, ai, dos 6ios meus

Também roubaro o meu amor

Que era a luz, ai, dos 6ios meu!

(GONZAGA & TEIXEIRA. Assum-preto, 1950).

Tanto em “Assum-preto” como em “Asa Branca” (GONZAGA & TEIXEIRA, 1947)

se observa uma projecdo maior para 0 agudo. Na toada “Asa Branca”, “a tensdo da voz
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sustentado um agudo ou encaminhando-se para ele é tradicionalmente (ou naturalmente)
associada a tensdo de perda ou caréncia amorosa. E quando o canto parece lamentar a
ocorréncia retratada no texto” (TATIT, 2002, p. 150). Essa caréncia na cancao € associada a
seca. Por meio desta musica, Luiz Gonzaga consegue evidenciar que a seca é um dos grandes
problemas do espaco nordestino. Nesta toada se percebe o lamento do sertanejo nordestino
quando ele deixa a mulher — que entdo se torna “viuva da seca” — e 0s filhos para buscar uma
vida melhor no “‘Sul” do Brasil. No trecho da can¢do “Eu preguntei ei, a Deus do céu, ai/Pru
qui tamanha judiagdo?” a dor é reforgada pelo uso da expressdo “ai” e pela interrogagdo em
“judiacao?”. “Asa Branca” mostra que a escassez da chuva provoca o sofrimento dos
sertanejos. Esta musica “é também uma tematizag¢do toda recortada pela paixao como se por
trds da danca, que preserva a vitalidade do corpo, transparecessem sinais de uma tragédia”
(TATIT, 2002, p.154). Ao percorrer todo o texto-musical pode-se contatar que a toada “Asa
Branca” €, ao mesmo tempo, focada na alegria e na tristeza. Desse modo, na ritmica da toada
constroem-se e reforcam-se os estereo6tipos sobre o drama da seca no Nordeste.

O termo Nordeste, inicialmente, designado apenas de atuacéo de Obras Contra
as Secas, simples ponto colateral, vai ganhando, nos discursos das elites,
conteudo histérico, cultural, econdmico, politico e até artistico. O Nordeste vai
sendo inventado como espago regional. Inicialmente o termo aparece sempre
vinculado aos dois temas que mobilizavam as elites dessa area do pais e que
fizeram emergir a ideia de Nordeste: a seca e a crise da lavoura.
(ALBURQUERQUE JUNIOR, 2003: 150-1)

Para os sertanejos, o abandono do sertdo nordestino pela asa-branca € pressagio de
estiagem, que sempre vem acompanhada de sofrimento. Os versos da muasica mostram um
efeito pendular entre a seca e a chuva. Gonzaga narra o sofrimento e a dor do sertanejo ao
perder toda a plantacdo. O sertdo nordestino é calcado na desvalorizacdo da natureza morta,
evidenciando-se a relagéo entre homem, mulher e natureza em momento de falta de chuva.

As imagens que essa musica constroi servem para realimentar na memoria dos
nordestinos e dos brasileiros uma situacdo de penuria, de desolagdo. Esses elementos
discursivos sdo fortes e trazem consigo uma grande carga de estereotipo, representando 0s
nordestinos como um povo marcado pela estiagem, producdo cultural imagistica que se
tornou cristalizada.

A cancdo ainda contém um excerto de carater subjetivo, em que 0 homem se despede
da sua amada, pede a ela para preservar o seu amor e promete que, com o0 retorno da chuva,

voltar para o sertdo. Nessa ritmica poética de Luiz Gonzaga, a terra foi vinculada aos olhos
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da amada — “Quando o verde dos teus 6io.../ Se espaid na prantacdo...” (GONZAGA &

TEIXEIRA, 1947) —, retratando a chegada da chuva no sertdo e a alegria em ver brotar aquilo

que se plantou. O que se observa é um efeito pendular do “Eterno Retorno™ que sua

musicalidade produz.

Quando oiei a terra ardendo
Quar fogueira de Séo Jodo,

Eu preguntei ei, a Deus do céu, ai
Pru qui tamanha judia¢éo?

Qui brazero, qui fornaia,

Nem um pé de prantacéo,

Por farta d'dgua perdi meu gado
Morreu de sede meu alazdo

Inté mesmo a asa branca

Bateu asas do sertdo

Entonce eu disse adeus, Rosinha
Guarda contigo meu coracéo.

Hoje, longe muitas légua,
Numa triste solid&o,

Espero a chuva cair de novo
Pra mim vorta pro meu sertdo

Quando o verde dos teus 0ios

Se espaié na prantago,

Eu te asseguro, num chore ndo, viu

Qui eu vortarei, viu, meu coracao.
(GONZAGA & TEIXEIRA, Op.cit., 1947)

As cangdes “Asa Branca” e “Assum-preto”, como explicado anteriormente, criaram
impulsos vocalicos para o agudo. Na toada “Assum-preto”, a proje¢do vocal “foi
significativamente ampliada permitindo um acirramento maior das tensdes passionais”
(TATIT, 2002, p. 158). O agudo de “Assum-preto’” abre uma perspectiva de identificagao
com o canto passional do samba-cancdo. O universo estético do baido trouxe para dentro de
sua construcdo a passionalizagdo do samba-canc¢éo. Entre as decadas de 1940 a 1950. o ritmo

samba—canc;élo10 conviveu simultaneamente com 0 baido — embora esta sonoridade propusesse

9 VASCONCELOS, José Geraldo. Leopardi e Nietzsche: uma reflexdo sobre historia, meméria e esquecimento.
Disponivel em: <http://www.unimep.br/phpg/editora/revistaspdf>. Acesso em: junho de 2013. O autor afirma:
“Temos conhecimento de que Nietzsche, no verdo de 1881, durante um passeio na pequena aldeia de Silvaplana,
teve a intuicdo de o Eterno Retorno — que foi redigido logo depois —, em que afirma que o mundo passa pela
alternancia da criag¢do e da destruicdo, da alegria e do sofrimento, do nascimento e do perecimento.” (p. 99)

9| uiz Gonzaga interpretou cangdes dos cantores do samba-cancdo, exemplificada na musica de Lupicinio
Rodrigues. Juca, valsa em 78 RPM V800895b 1952. CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: histdria e as histérias
da Bossa Nova. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1990. . “Pode-se afirmar que o samba-cango, suas tematicas
aliadas ao intimismo que ele instalou, possibilitou a difusdo da bossa nova. Mesmo na forma de cantar, o samba-
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uma danca alegre e festejante —, entretanto, a toada “Assum-preto” represente a dor e 0 amor

intenso. Pois
Nos anos 50, amar era sinénimo de sofrer, cantando num estilo musical em
voga nesse periodo — o samba-canc¢do. Esses sambas falavam de amores
impossiveis, paixdes proibidas, infidelidades e esperas sem fim.-Muitos outros
compositores desse estilo, como Lupicinio Rodrigues, Herivelto Martins e
Antonio Maria, também cantaram incontaveis vezes o tema da dor de amor, do
amor vencido pelas barreiras de toda sorte, mas Dolores Duran foi uma porta-

voz especial e sensivel das inquietagdes e frustracdes amorosas de seu tempo e
lugar (MATOS, 2005:79)

No viés de outras interpretacdes, também se constata, na cangdo “Assum Preto”, em
andlise, que: “o enunciador vive a tensao passional num nivel bem além da simples perda
afetiva. Com o amor, foi-se a luz e a capacidade diretiva que nortearia uma agao de reparo ou
mesmo de desvio para um outro objeto de desejo” (TATIT, Luiz. 2002, p.156).

As inter-relacdes e as trocas musicais entre Luiz Gonzaga e seu pai mestre Januario
foram tratadas na perspectiva de observar como a tradicdo e a cultura acustica do Araripe
colaborou para o repertério estético gonzagueano. Decorreu historicamente a emerséo e
propagacdo da sanfona de oito baixos e outros modelos de acordeom nas terras brasileiras.
Além de a sanfona tornar-se um instrumento cantado no cancioneiro de Gonzaga, suas
composicdes também descreveram a paisagem sonora do Araripe. Por meio de algumas
cangdes de Luiz Gonzaga e seus parceiros foi possivel constatar os elementos culturais de
matrizes africanas, de maneira que o sanfoneiro-cantador passou a ser tradutor afrodiasporico
na cultura brasileira.

Por essa trilha histérica, compreende-se o baido como género musical reinventado
pelo sanfoneiro negro mestico Luiz Gonzaga, que, no entre-lugar! sertdo nordestino e centro
sul do pais, colocou (por meio do radio) batidas, melodias, harmonias e compassos — uma
nova sonoridade, o baido, na recente industria cultural urbana do eixo Rio-Séo Paulo.

Foi por meio dos processos de deslocamento, desterritorializagdo e reterritorializagdo

que o baido se instituiu como género no universo musical brasileiro. Antes, porém, o baido fez

cancdo prenunciou o estilo bossa-novista, onde o canto falado resgatava a prosa do cotidiano do samba-cancéo,
presente, entre outras, nas interpretacdes de Lupicinio. Contudo, muitos bossa-novistas, como Bdscoli e
Menescal declaram particularmente detestar as ‘horrendas letras de Lupicinio Rodrigues’”(p. 132).

“BHABHA, Homi K. O Local da Cultura. Colecdo Humanitas. Traduc&o de Myriam Avila, Eliana Lourenco
de Lima Reis e Glaucia Renate Gongalves. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2007. Esse autor utiliza o conceito do
entre-lugar ao articular sua critica a de Espago Internacional de Frederic Jameson. Assim, o autor descreve: “O
que deve ser mapeado como novo espaco internacional de realidades historicas descontinuas é na verdade o
problema de significar as passagens intersticiais e os processos de diferenca cultural que estdo inscritos no ‘entre
lugar’, na dissolugdo temporal que tece o texto ‘global” (p. 298).
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seu percurso sonoro saindo de outras paisagens musicais. O trecho abaixo procura esclarecer a

mobilidade e a emersdo do baido em outros territorios:

Os liricos do Baido tipico sdo comparaveis com a trova cubana, eles sdo
geralmente considerados contos, e frequentemente descrevem a luta das
pessoas. O ritmo 2 por 4 (2/4), de origem europeia, é baseado na danca de
saldo, assim como a danca de circulo realizada no interior, area arida do
nordeste Africano. Por causa de sua proximidade da regido caribenha, o baido
talvez esteja relacionado a variacdo da contradanca Afro-Francesa, gue em
Cuba desenvolveu a danzon. Os instrumentos usados nesta forma variam dos
usados no caribenho, provavelmente influenciado pela arte popular congolés,
ao contrario da instrumentacdo yorubana que dominou Cuba (MORALES,
2003, p. 204).

9912

A diaspora “diaspora negra”“ — ou africana — pelo ocidente proporcionou o

deslocamento e a desterritorializagdo de multiplas sonoridades musicais, de tal forma que elas
acabaram se reterritorializando nas Ameéricas, e especialmente no Brasil, como foi 0 caso do
baido. Muitos explicam que a proximidade do Brasil com o Caribe e com outros paises da
América Latina fortaleceu os lacos dessas musicalidades em deslocamento. A forca da cangéo
caribenha se notabiliza pela geografia desta regido, esta relacionada a costa atlantica da
América Central e do Norte da América do Sul bem como pela organizacdo de pequenos
paises em ilhas. Dessa maneira, ao examinar 0 mapa caribenho, “néo estaria remetendo a uma
mundialidade genética? Na esteira do pensamento de Paul Gilroy, poderiamos nos render
diante da proeminéncia do Caribe na unidade geopolitica o autor chama de Black Atlantic”
(MOURA, 2009, p. 366). Seguindo essa compreensao, entende-se que a intensa forca dos

sons negros em diaspora foram fundamentalmente frutos das

[...] dispersdes, tanto econémicas quanto politicas, pela Europa e pela América
do Norte. Estas jornadas secundarias também estdo associadas a violéncia e
sdo um novo nivel da disjuncdo diaspérica, e ndo apenas reviravoltas ou
impasses. Os mecanismos culturais e politicos ndo podem ser compreendidos
sem que se atente para o tempo da migracéo forcada e para o ritmo quebrado
no qual artistas e ativistas deixam regimes assassinos para tras e encontram
asilo politico em outro lugar. A histéria da musica jamaicana, cubana e
brasileira no século XX pode ser facilmente reconstruida atraves destas linhas
cosmo-politicas. A énfase proposta aqui sublinha as formas nas quais as
culturas vernaculares tém viajado e valoriza 0s modos pelos quais elas podem
resistir a disciplina marcial de todos os projetos de libertagcdo nacional. Mas
acima disso [...], ela frisa uma reconceitualizacdo da cultura a partir do
sentimento de sua desterritorializagéo (GILROY, 2001, p. 21-2).

2 HALL, Stuart. Da diaspora: Identidades e mediages culturais. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2003. “O
conceito fechado de didsporas e apdia sobre uma concepgdo binaria de diferenca. Estd fundado sobre a
construgdo de uma fronteira de exclusdo e depende da constru¢do de um ‘Outro’ e de uma oposig¢do rigida entre
o dentro e o fora” (p. 32).
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Sabe-se que a cultura se movimenta pelas zonas intersticiais entre local e o global.
Nesse percurso sonoro de articulacdo do local com o global, o baido parece que se instituiu
musicalmente por meio da diaspora negra. De uma maneira geral, esse género se estabeleceu
no campo musical brasileiro por suas caracteristicas melddicas, sincopadas-e de uma
percussividade relacionada ao universo pastoril.

Neste sentido, ao analisar os aspectos das culturas hibridas em movimento nas
Américas e nas paisagens sonoras no Brasil, pode-se refletir as nuances e as apropriaces
timbristicas do campo musical brasileiro, e, em particular a territorializacdo e
reterritorializacdo do baido em plagas brasileiras. Assim, compreende-se que 0S processos de
desterritorializacdo e reterritorializacdo sdo indissociaveis (DELEUZE e GUATTARI Apud
HAESBAERT e BRUCE, 2002, p. 8). A partir deste postulado tedrico se desvela que “[...] se
hd& um movimento de desterritorializacdo, teremos também um movimento de
reterritorializacao” (ibidem). Desse modo, cabe afirmar que o baido, ritmo musical popular,
seguiu no diapasdo sonoro de desterritorializar-se e reterritorializar-se. Por essa explicagdo
deve-se pressupor que o baido ao reterritorializar ndo significou “[...] o retorno a uma
territorialidade primitiva ou mais antiga [...] (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 41).

Por fim, trilhar pela historiografia da musica popular torna-se importante para
conhecer 0 mapeamento sonoro brasileiro. As manifestacdes artisticas do batuque, lundu e
modinha examinadas no cancioneiro estético mostra a movimentacdo diaspérica desses ritmos

e sua contribuicdo para emersao do baido no Nordeste brasileiro.
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