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“O homem ndo vive somente a sua vida individual; consciente ou inconscientemente

participa também da vida da sua época e dos seus contemporaneos”

(A Montanha magica — Thomas Mann)

“Cantar é mais do que lembrar”

(Genipapo absoluto — Caetano Veloso)



RESUMO

A partir dos aspectos da vida e obra de Maria Bethdnia este trabalho mostra a
contribuicdo da cantora no processo de formagdo da musica popular brasileira em um
periodo de intenso debate em torno do papel da arte enquanto veiculo de politizagdo das
minorias, atentando para alguns aspectos como sua relagdo com a tradicdo € com o
popular, principalmente, com as religioes afro-brasileiras. Ha uma dupla valorizacdo na
obra da cantora: uma relacionada com o popular e outra com a manutengdo de uma
tradicado musical. Valorizacdes estas, permeadas pela questdo da vivéncia. A partir de
suas experiéncias musicais e religiosas a cantora pode construir sua propria tradigao
baseada na dramaticidade e também, contribuiu de forma significativa para uma maior

aceitacdo das religides afro-brasileiras, em especial, o candomblé.

Palavras-chave: Tradigdo, popular, Maria Bethania, vivéncia



ABSTRACT

From the aspects of life and work of Maria Bethania this study shows the contribution
of the singer in the formation of Brazilian Popular Music in a period of intense
discussion over the role of art as a means of politicization of minorities, paying attention
to things like its relationship to tradition and the popular, especially with the african-
Brazilian religions. There is a double recovery in the work of the singer: one related to
the popular and the other with the maintenance of a musical tradition. These valuations,
permeated by the issue of experience. From her musical experiences and religious, the
singer can build their own tradition based on dramaticity and also contributed
significantly to a greater acceptance of african-Brazilian religions, in particular,

Candomblé.

Key-words: Tradition, popular, Maria Bethania, experience
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Introduciao

Toda pesquisa possui uma histéria com inicio, meio e talvez, um fim. Posso
dizer que esta esteja caminhando para o meio de sua trajetdria — trajetoria esta, que
ainda se encontra longe de um final. Meu interesse em fazer uso da musica popular
brasileira como fonte e objeto de anélise em uma pesquisa académica surgiu a partir de
meu contato em 2005, como estudante de graduacdao, com o projeto O canto do Brasil
mesti¢o: Clara Nunes e o popular na cultura brasileira, de autoria da professora
doutora Silvia Briigger. Projeto que tive e tenho o prazer e o privilégio de acompanhar
de perto. Nele, tomando como fonte e objeto a obra musical produzida pela cantora
Clara Nunes, bem como objetos pertencentes ao acervo da cantora, levantaram-se
questdes acerca de diversas esferas da cultura popular, pensando a relagdo de Clara com
esse universo. A partir de minha participacao nesta pesquisa, ao ter contato com fontes
diversas, percebi que a Historia pode ser escrita ndo so6 pelas fontes escritas. O universo
das fontes ¢ vasto e cabe ao historiador ou aspirante a historiador, como no meu caso,
interrogé-las, saber fazer as perguntas certas para obter resultados plausiveis.

Por uma questdo de gosto musical e tomando como base e inspira¢do os
questionamentos levantados durante as reunides da iniciacdo cientifica, optei por
pesquisar a obra de Maria Bethania. Ao longo de cinco anos, venho tentando entender a
carreira da cantora através de viés académico, de uma perspectiva histdrica. Este tipo de
analise centrada na trajetéria individual permite enfocar questdes sob uma nova
perspectiva, um novo olhar. Partindo do individual problematiza-se o contexto mais
amplo de formagao e consolidacdo da moderna musica popular brasileira. Esta ¢ a
proposta deste trabalho: levantar questdes sobre a trajetdria pessoal de Maria Bethania
e, assim, discutir sua participacdo no processo de formagao da musica brasileira.

Maria Bethania ¢ uma das cantoras mais expressivas da MPB. Sua trajetoria
iniciou-se em um periodo de formacdo desta musica em um momento de forte debate
sobre o papel das artes, em um contexto de ditadura militar. Bethdnia comegou sua
carreira substituindo ninguém menos que Nara Ledo no espetdculo Opinido em 1965.
Espetaculo este que questionava o golpe militar através da cultura popular, tendo o
morro € o sertdo enquanto locais simbdlicos de resisténcia. De sua interpretacdo neste
show, principalmente da musica Carcarad, de Jodo do Vale e José Candido, reebeu o
epiteto de “cantora de protesto”. Fugindo desse estereotipo, saiu da cena musical ainda

no comeco de carreira, retomando-a a partir de shows realizados em boates cantando um
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repertério com o qual estava familiarizada: as cang¢des romanticas, principalmente,
aquelas do repertorio que estava acostumada a ouvir enquanto crianga e adolescente, em
Santo Amaro da Purificacao. Repertorio pertencente aos cantores do radio.

A partir desse retorno, a tematica lirico-amorosa marcou toda sua trajetoria
artistica, o que resultou em mais um rétulo, o de “cantora do amor”. “E o teatro do
amor. Tao ao gosto do povo brasileiro e, por isso mesmo, materia-prima do repertdrio
de Bethania™'. Este trago marca toda sua obra, desde o primeiro LP lan¢ado ainda em
1965 até os dias de hoje. Em 45 anos dedicados a musica, apesar do amor ser o tema
que mais marca os discos lancados por ela, Bethania produziu uma obra vasta na qual
estdo presentes, além de elementos politicos, aspectos culturais, como a religido, ou até
mesmo, a vivéncia amorosa’. No final dos anos 1980, quando Maria Bethinia estava
com pouco mais de vinte anos de carreira, Caio Fernando Abreu escreveu sobre a
cantora: “Foram muitas Bethanias nesses mais de 20 anos. Ou era uma s6?”* Até o ano
de 1988, a cantora ja havia produzido uma obra vasta, e isto foi-se prolongando até os
dias atuais. Hoje, com 45 anos de musica, apropriando da frase de Caio Fernando
Abreu, pode-se fazer a mesma pergunta: Foram muitas Bethanias nesses 45 anos? Ou
era uma so?

E por que ndo dizer: foi uma tnica Bethania com muitas faces?

A cantora transitou facilmente entre varios universos. Mostrou um Brasil
politico, religioso e (porque ndo?) romantico. O amor, muitas vezes, era usado enquanto
uma arma contra o preconceito. Refiro-me aqui a criticas sofridas por Bethania em
relagdo a gravagdo da musica £ o amor, de Zezé di Camargo, em 1999. Essa relagdo da
cantora com seu trabalho esta relacionada com sua individualidade, defendida a ferro e
fogo. Em entrevistas sempre enfatiza que canta o que gosta. Gosto este construido
historicamente a partir de suas experiéncias musicais, vivenciadas tanto em Santo
Amaro, quanto em Salvador durante os anos 1950 e 1960, bem como, ao longo de toda

sua trajetoria.

! FERREIRA, Mauro. Bethdnia e a dramaturgia da paixdo. Encarte do disco Romdntica. CD,
BMG/Ariola, coletanea, 2002. (74321924742)

? Torna-se importante fazer uma ressalva em relacdo as tematicas das musicas gravadas por Maria
Bethania. Por se tratar de uma intérprete, torna-se dificil analisar sua obra. Uma mesma musica, gravada
em discos diferentes pode possuir temas diferentes dependendo de sua insercdo no disco. Isso ocorre
porque a cantora gravou discos com tematicas especificas e, a analise da musica deve ser feita dentro
desse contexto de gravacdo e ndo somente pela letra da cancdo. Além desse fator, a andlise das cangdes
dependem muito do olhar do historiador. Uma mesma cancdo pode ser interpretada de forma diferente
dependendo da perspectiva que se adote e do problema levantado na pesquisa.

3 ABREU, Caio Fernando. Encarte do disco Simplesmente o melhor de Maria Bethdnia. LP, Philips,
coletanea, 1988. (836 355-1)
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Por ser uma intérprete da musica brasileira com diversas faces, optei por levantar
algumas questdes sobre sua trajetoria. Uma primeira, diz respeito a sua relacdo com a
tradi¢do musical brasileira. Esse ponto surgiu a partir da afirma¢do de Alberto Moby*,
que, ao tratar da relagdo do Estado com a censura na produ¢do musical, afirma que
durante os anos de chumbo da ditadura militar houve um declinio qualitativo e
quantitativo na producao do periodo. Portanto, compositores antigos que iniciaram suas
carreiras anteriormente aos anos 1960 voltaram a cena musical, gravando discos e tendo
suas composi¢des gravadas por cantores da geracdo de 1960. Como exemplo, cita o
show de Maria Bethania, Drama, luz da noite, de 1973, no qual, a maioria das musicas
estd relacionada com a tradi¢do musical brasileira. Analisando a obra da cantora percebi
que sua relagao com gravagdes de compositores antigos vinha de muito antes de 1973 e
este também se constitui em um traco que marcou sua carreira. A partir disso, tentarei
mostrar o significado disso na trajetoria de Maria Bethania.

Um segundo aspecto que percebi em Bethania diz respeito a sua relagdo com o
universo da cultura popular, principalmente, com sua religiosidade afro-brasileira. Este
aspecto surgiu a partir da afirmagdo de dois autores. O primeiro, Marcos Napolitano®,
mostra em seu trabalho que durante os anos 1960, Nara Ledo, Elis Regina e Elisete
Cardoso buscaram uma orientagdo estético-ideoldgica de “subida ao morro” e “ida ao
sertdo” na tentativa de construir um repertorio popular. Isso ocorre devido ao forte
debate por que passava a cultura brasileira a partir do golpe instaurado em 1964. Outro
autor, Reginaldo Prandi®, também chama a atengdo para Nara e Elis. Segundo ele,
durante os anos 1960 tem-se uma revalorizacdo das religides afro-brasileiras,
principalmente, do candomblé. A musica contribuiu para isso, principalmente, a partir
da obra de compositores e cantores, que, em seu repertorio, traziam a tematica. Nara e
Elis, durante os anos 1960, seriam as que mais ajudaram nesse processo, seguidas,
posteriormente, por Maria Bethania, Clara Nunes e Gal Costa.

Partindo das afirma¢des dos dois autores, passei a me questionar sobre o papel
de Maria Bethania nesse processo de valorizac¢do das religides afro-brasileiras, uma vez

que, diferentemente de Nara e Elis, Bethania, a partir de 1971, passou a ter o candomblé

4 SILVA, Alberto Moby Ribeiro da. Sinal fechado: a miisica popular brasileira sob censura (1937-45 /
1969-78). Rio de Janeiro: Apicuri, 2008.

> NAPOLITANO, Marcos. “Seguindo a cangdo”: Engajamento politico e indistria cultural na MPB
(1959-1969). Sao Paulo: Annablume: Fapesp, 2001. Estas questdes foram retomadas pelo autor, de forma
mais sintética, em: NAPOLITANO, Marcos. A sincope das ideias: a questdo da tradi¢do na musica
popular brasileira. Sdo Paulo: Fundag@o Perseu Abramo, 2007.

¢ PRANDI, Reginaldo. Segredos guardados: orixds na alma brasileira. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2005.
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como uma de suas formas de vivenciar o sagrado. Em compara¢do com a tematica
lirico-amorosa, a presenca de cancdes que trazem referéncias ao universo religioso, €
bem menor em sua trajetoria, porém, € uma constante. Portanto, sao essas questoes que
norteiam esta pesquisa: a relagdo de Bethania com a tradigdo musical brasileira e com o
popular, mostrando como aparecem em sua obra artistica ao longo da década de 1960 e
1970.

Por entender que a tradicdo e a relagdo com a religiosidade estdo relacionadas
com uma questdo de experiéncia, tornou-se necessario voltar um pouco no tempo.
Apesar de a pesquisa dizer respeito ao periodo de 1965 até 1978, no primeiro capitulo,
intitulado de “Adeus, meu Santo Amaro que eu desta terra vou me ausentar”, recuei até
o periodo em que ela vivia em Santo Amaro da Purificacdao, atentando para as suas
vivéncias musicais e culturais. Acredito que somente a partir dessas experiéncias foi
possivel a Bethania formar seu gosto musical, tdo valorizado ao ser questionada sobre a
escolha de repertério. Além disso, nesse capitulo abordo também o momento posterior,
vivido em Salvador pelos irmaos Velloso. Foi, a partir do contato com a efervescéncia
cultural por que passava a cidade, que ela teve seus primeiros contatos com o teatro e
manifestou o desejo de ser atriz. Tornou-se importante atentar para esses fatos, pois a
partir do inicio da carreira discografica de Bethania, o palco passou a ser trago marcante
em sua trajetoria. E justamente nesse momento que Bethania realiza seu primeiro show
individual, ainda como amadora. Suas experiéncias musicais durante este periodo so6
reforcam sua relagdo com uma tradigdo musical brasileira, tema do segundo capitulo.

O capitulo dois, intitulado A construgdo de uma carreira: do protesto a
valorizagdo da tradi¢do, inicia-se a partir de sua ida para o Rio de Janeiro para
substituir Nara Ledo no Opinido, marco inicial de sua trajetoria como profissional. Por
ser um espetaculo que possui importante papel ndo sé na carreira de Bethania como
também na discussdo em torno do nacional e do popular caracteristica do periodo,
mostro como o popular ¢ apropriado pelo espetaculo. Esta andlise esta intimamente
relacionada ao rétulo de “cantora de protesto” adquirido por Bethania a partir de sua
participagdo. Partindo dai, analiso como Bethdnia construiu sua carreira a partir da
valorizacdo de uma tradigdo musical brasileira, posto que romantica e dramatica. E a
relagdo com o palco passa a ser determinante nessa dramaticidade.

No capitulo 3, intitulado Saravd, Bethdnia: a valorizagdo das religides afro-
brasileiras, demonstro como estas religides, em especifico, o candomblé, aparecem ao

longo da trajetoria artistica de Bethania. A ideia central ¢ a de que, em seus discos a
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cantora apresenta o caminho percorrido nas religides afro-brasileiras. Da mesma forma

que o capitulo anterior, o que norteia esta ideia € a questdo da vivéncia.

A musica como fonte

Nas ultimas décadas, as ciéncias sociais € a historiografia em especifico
voltaram-se para novas fontes e objetos, entre eles, a musica. No caso do Brasil, a
musica popular ocupa “um lugar privilegiado na historia sociocultural, lugar de
mediagdes, fusdes, encontros de diversas etnias, classes e regides que formam o nosso
grande mosaico nacional”’. Além disso, local de embates, conflitos. Para Napolitano,
ela atingiu um grau de reconhecimento cultural, tornando o Brasil um lugar privilegiado
para se ouvir musica, mas também, para pensar a musica®. Por se tratar de um objeto e
fonte recentemente utilizados pela historiografia, foi necessaria a utilizagdo uma
metodologia especifica para esse corpus ducumental. A pesquisa tomou como fonte
principal a obra produzida por Maria Bethania, em seu formato fonografico, realizada
ao longo de sua trajetoria artistica. Tal obra foi analisada seguindo as orientacdes de
Marcos Napolitano.

O primeiro pressuposto defendido pelo autor ¢ o da importancia da articulagdo
entre “texto” e “contexto”, para que a analise ndo se veja reduzida a uma abordagem

puramente descritiva da obra ou da biografia dos autores:

O grande desafio de todo pesquisador em musica popular é
mapear as camadas de sentido embutidas numa obra musical,
bem como suas formas de inser¢do na sociedade e na historia,
evitando, a0 mesmo tempo, as simplificagdes ¢ mecanicismos
analiticos que podem deturpar a natureza polissémica (que
possui varios sentidos) e complexa de qualquer documento de

natureza estética’.

Em segundo lugar, Napolitano chama a atencdo para o fato de que, durante
muito tempo, as analises que se utilizaram da musica como instrumento ou fonte,

voltaram-se exclusivamente para as letras das cangdes. O autor defende que estes

" NAPOLITANO, Histéria & Musica: histéria cultural da misica popular. Belo Horizonte: Auténtica,
2002. p. 7.

8 Idem, ibidem.

® Idem, ibidem, pp. 77 € 78.
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elementos sejam levados em consideracdo e explorados, porém, ressalta que a analise da
musica propriamente dita, também possui fundamental importancia e por isso nao deve
ser colocada em segundo plano. O autor divide estes elementos em dois parametros
basicos: verbo-poéticos (motivos, categorias simbolicas, figuras de linguagem e
procedimentos poéticos) e musicais de criacdo (harmonia, melodia e ritmo) e
interpretacdo (arranjo, coloragao timbristica, vocalizacao etc.), pois, uma obra so passa a
existir a partir do momento em que ¢ interpretada. Napolitano acredita que, através do
estudo das letras das cangdes, possam-se identificar dados relevantes como: “quem” fala
e “para quem” fala o discurso da can¢do; ou ainda a ocorréncia de intertextualidade
literaria (citagdo de outros textos literarios e discursos). Somente o entrecruzamento das
analises dos elementos pode fornecer informacdes capazes de guiar reflexdes mais
completas. Soma-se a isso a recep¢do pelo publico e a sua reacdo aos elementos da
can¢do, que também sdo aspectos importantes a serem explorados durante os estudos
em torno do material musical em questao.

Outro fator importante ressaltado por Napolitano diz respeito a performance.
Para o autor, esta ¢ elemento fundamental para que a obra exista objetivamente. Uma
experiéncia musical s6 ocorre quando ha a interpretagdo'. Assim, a performance ¢ vista
por ele enquanto um processo social fundamental para a realizacdo da obra musical. No
caso de Maria Bethania esse € um elemento essencial para o entendimento de seu papel
na formacdo da musica popular brasileira. Nao s6 a interpretagdo (performance) por
parte da cantora, mas também o local onde a obra foi interpretada fornecem elementos
essenciais para uma melhor compreensdo do fato analisado. Seja ela realizada em um
festival da cang¢do, seja em um teatro ou mesmo no disco.

Tomando como referéncia as orientagdes de Marcos Napolitano, montei um
banco de dados para analise do repertdrio gravado por Maria Bethania ao longo de sua
trajetoria artistica. Em tal banco foram analisados tanto os parametros poéticos quanto
os musicais de cada can¢do, o que permitiu entender a carreira da cantora enquanto um
processo'’. A partir do banco de dados, foi possivel fazer um recorte cronologico para a
pesquisa. Tal recorte iniciou-se no ano da estreia discografica de Maria Bethania em
1965 e estende-se até o ano de 1978, que marca uma mudanga de paradigma na obra da

intérprete. A partir do langamento do disco Alibi, de 1978, o amor passou a ser a marca

1 Idem, ibidem, p. 84.

! Maria Bethania possui uma carreira com uma produgdo vasta. Até o momento foram analisados 48
discos da cantora gravados entre os anos de 1965 e 2009, totalizando um total de 894 registros
fonograficos. Nesta pesquisa de mestrado optei por trabalhar com os primeiros discos desta producdo, em
um total de 18 LP’s. A ficha para analise das musicas encontra-se em anexo.
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central do seu trabalho. Isso ndo quer dizer que ndo se fazia presente nos discos
anteriores. Porém nestes, havia uma maior diversidade no repertorio da cnatora. Além
disso, o recorte foi escolhido porque esse periodo ¢ caracterizado como de consolidagao
da MPB. Quer dizer, o inicio de sua carreira coincide com um processo de formagdo e
consolidagdo da chamada moderna musica brasileira. Como podera ser observado, além
dos discos de Bethania, que constituem o corpus documental principal, foram utilizados
outros discos como fonte. Estes foram de suma importdncia para um melhor
entendimento do tema aqui proposto'’. Para além destas fontes principais, recorri
também a outras fontes que respaldaram a pesquisa. Foram utilizadas matérias
jornalisticas, entrevistas concedidas pela cantora em varios momentos de sua carreira,
roteiros dos espetaculos realizados por ela, criticas de discos e de shows e pesquisas de

vendagem de discos feitas pelo IBOPE".

12 Refiro-me aos seguintes discos: Clara Nunes e Paulo Gracindo. Brasileiro, profissdo esperanga,
Odeon, LP, 1974, (SMOFB 3838); Nara Ledo, Jodo do Vale e Z¢ Keti. Show Opinido, Universal, CD,
2002, (73145224002). O LP original ¢ de 1965 ¢ foi langado pela Philips; Nara Ledo. Nara, Elenco, LP,
1964, (ME-10); Nara Ledo. Opinido de Nara, Philips, LP, 1964, (P632.732L); e, Samba de Roda —
Patriménio da Humanidade, IPHAN, CD, 2005, s/n. A importancia dos dois primeiros discos esta no fato
dos dois espetaculos, em outros momentos, terem sido interpretados por Maria Bethania. Porém, estes ndo
foram registrados em disco. Assim, aqueles registros me permitem ter uma ideia do roteiro dos
espetaculos com a atuagdo de Bethania. Os discos de Nara Ledo permitem entender a construgcdo do
espetaculo Opinido, bem como sua escolha por Maria Bethania para substitui-la no show. O disco sobre
samba de roda ajudou a pensar sobre essa manifestagdo cultural presente em Santo Amaro da Purificagao,
cidade natal da cantora, ¢ em todo o Reconcavo Baiano. Além de contribuir para se pensar sobre a relagéo
de Maria Bethania com esta manifestagao.

3 Estes documentos encontram-se arquivados no Arquivo Edgard Leuenroth, na UNICAMP. Estes foram
digitalizados pela professora doutora Silvia Briigger. Agradeco a ela a cessdo dos mesmos.
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Capitulo 1 — “Adeus, meu Santo Amaro que eu desta terra vou me ausentar”'

“Eu sou da nacdo da cana
Da Bahia suburbana
Do samba em linhas gerais”

(Recdncavo — Chico Porto e Mércio Valverde)

1.1 — Uma santamarense chamada Maria Bethinia

Maria Bethania Vianna Telles Velloso nasceu no dia 18 de junho de 1946 em
Santo Amaro da Purifica¢ao, sendo a mais nova entre os oito irmaos da familia Velloso.
Filha do agente postal telegrafico José Telles Velloso e da dona de casa Claudionor
Vianna Telles Velloso, mais conhecidos como seu Zezinho e¢ dona Can6. Um fato
curioso € a escolha do nome de Bethania: quando ela nasceu, Caetano tinha quatro anos
e escolhera o nome devido a musica Maria Betania, uma valsa composta por Capiba, da
qual gostava e que possuia os seguintes versos: “Maria Betania, tu és para mim / A
senhora do engenho...”, sucesso na voz de Nelson Gongalves nos anos 1940. Caetano
afirma que como havia outras sugestdes, seu pai escreveu os nomes em pedagos de
papel e colocou dentro de seu chapéu e deu para ele tirar na sorte. Saiu o de sua escolha.
Apesar de ter sabido muitos anos depois, através de suas irmas, que seu pai escrevera
Maria Bethania em todos os papéis, o compositor prefere acreditar na autenticidade do
sorteio, que segundo ele, confere mais realidade ao que se passou desde entdo".

O periodo de infancia e inicio da adolescéncia de Bethania foi vivido em Santo
Amaro, pequena cidade do Recdncavo Baiano. Segundo o diciondrio, uma das
defini¢des do termo reconcavo € enseada; terra em volta de cidade ou porto'®. Mas o
Recdncavo Baiano “abrange todas as terras adjacentes, ilhas e ilhotas, bem para além
das praias, vales, varzeas e planaltos proximos ao mar”"’, ou seja, toda a terra que
contorna a Baia de Todos os Santos. Por outro lado, as delimitacdes e defini¢cdes desta
faixa de terra sdo muito varidveis, dependendo do ponto que se adote, seja geografico,

econdmico ou cultural. Com relacdo ao numero de municipios, por exemplo, podem

' Verso da cangdo “Adeus, meu Santo Amaro”, de dominio publico, adaptada por Caetano Veloso.

¥ VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 54.

' FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Miniaurélio Século XXI Escolar: o minidicionario da lingua
portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

7 MATTOSO, Katia M. de Queirds. Bahia, século XIX: uma provincia no Império. Rio de Janeiro:
Editora Nova Fronteira, 1992, p. 51.
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variar de 17 até 96'®. Em termos culturais, o reconcavo ¢ marcado pela forte presenca de
tradicoes oriundas da populagdo escrava — a grande mao de obra dos engenhos de
acucar. Encontram-se tradigdes religiosas afro-brasileiras, como os Carurus de Cosme e
Damido"; festas religiosas do candomblé; lavagens, como a de Nossa Senhora da
Purificagdo, que ocorre em Santo Amaro, ¢ a de Nossa Senhora da Ajuda, em
Cachoeira; e também, folias de reis. Além destas festividades, hd uma forte presenca da
capoeira angola ¢ do samba de roda. Estas praticas culturais estdo ligadas a forte
presenca negra na regido. Essa “unidade” cultural na regido deveu-se ao processo
migratorio ocorrido em finais do XIX e inicio do XX, que levou consigo praticas e
tradicdes como o samba de roda, por exemplo, para outras regides”. Isto estd
relacionado com o processo de produgdo agucareira, base da economia da regido, mas
que a partir do XIX, vivenciou nova conjuntura impostas pelo mercado externo.
Segundo Katia Mattoso, a partir da Independéncia, Portugal deixou de comprar agtcar
da Bahia. Além disso, paises como Inglaterra, Franca e Espanha passaram a se abastecer
de suas proprias colonias. Para a autora, apesar de importante, as condigdes
internacionais do agucar ndo sdo suficientes para explicar a mudan¢a na economia
baiana. Estas estariam também relacionadas a problemas internos, proprios do
Recdncavo, quais sejam: o excesso ou a escassez da chuva; o desgaste e o
empobrecimento do solo; e o desmembramento das propriedades, seja por partilha, seja
por crises econdmicas?'.

Como decorréncia desta conjuntura houve um empobrecimento regional € uma
migragao de trabalhadores para povoados e vilas menores, expandindo o reconcavo para
dentro dele mesmo. Trata-se, portanto, de uma invencao histérica € uma configuragao
cultural concebida a partir da colonizagdo portuguesa com seus engenhos de agucar e da
escravidao®.

A cidade de Santo Amaro da Purificacdo ¢ herdeira desta tradicdo agricola,
pautada nos grandes engenhos produtores de acucar — sendo esta a sua principal fonte

de renda. Na primeira metade do século XX, Santo Amaro vivia outra situacdo tal qual

'8 Samba de roda do Recéncavo Baiano. Brasilia, DF: Dossié IPHAN, 2006, p. 17.

' Festa em homenagem a S&o Cosme e Sdo Damido, realizada em setembro. O nome da festa estd
relacionado a comida servida na ocasido: o caruru, considerado o prato preferido dos santos, ¢ uma
iguaria feita com quiabo cozido em azeite de dendé. No dia da festa, servem-se primeiramente, sete
criangas, que comem, com a mao, sentadas no chdo, o caruru servido em uma espécie de bacia comum a
todos. Enquanto as criangas comem, os adultos, precedidos pelos que oferecem o caruru, cantam. Ver:
Caruru. Revista Viver Bahia, Ano IV, n°® 41, jul/set de 1977, pp. 10-12.

0 Dossié IPHAN, Op. Cit., p. 27.

' MATTOSO, Op. Cit., p. 461.

* Dossie IPHAN, Op. Cit., p.25-27
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todo o reconcavo: os ganhos advindos da produgdo agucareira ndo eram gastos na
cidade; os grandes proprietdrios nao viviam ali. A heranga deixada pelos engenhos
centrou-se basicamente na arquitetura: sobrados e pequenas casas coladas umas as
outras em frente a passeios arborizados e ruas de paralelepipedos — sobrados habitados
por uma classe média baixa proxima da pobreza semi-rural”, como a familia Telles
Velloso.

Maria Bethania viveu os primeiros anos de sua vida na Santo Amaro dos anos
1940 ¢ 1950. Da mesma forma que outras cidades, Santo Amaro também sofreu
influéncias da cultura norte-americana neste periodo. Principalmente, através do rock e
do cinema americanos. Além dos filmes americanos, também eram exibidos filmes
franceses, italianos e mexicanos nos cinemas da cidade, como o Cine Subaé. Apesar
desta influéncia internacional, a musica brasileira se fazia presente, ndo s6 através de
géneros tradicionais da regido como o samba de roda, mas também com as musicas
executadas nas radios, como o samba-cancdo. Estas referéncias fizeram parte da
infancia e adolescéncia da cantora. Além de ter essa vivéncia proxima com as diversas
manifestagdes culturais santamarenses, Bethania também teve contato com outro
universo cultural dentro de sua propria casa: seu pai andava recitando poemas pelo
corredor. Além disso, varios poetas amigos de seu Zezinho se encontravam em sua casa
para ler poesias®. Este universo literario marcou a infincia de Bethinia e de seus
irmaos®.

Outro aspecto importante deste universo cultural vivenciado por Bethania na
infancia esta relacionado com sua mae. Foi através de dona Cand que ela teve suas
primeiras experiéncias atuando amadoramente como atriz. Em entrevista concedida em

2005, Bethania relembra este fato:

Nao era como cantora, era como atriz. Minha mae dirigia por
conta daqueles cursos da infancia dela, onde ela dava uma de
atriz. Quando eu nasci ela j4 era mais senhora, mie de sete

filhos, e dirigia algumas meninotas e garotas da minha idade,

» VELOSO, Op. Cit., p. 25.

 Maria Bethania: Tempo, tempo, tempo, tempo. DVD, 2006.

2 A escritora Mabel Velloso, irmad de Maria Bethdnia, em sua fala no “Congresso Brasileiro sobre o
Canto e a Arte de Maria Bethania em 45 anos de palco”, retomou essa questdo. Segundo a escritora, a
casa vivia cheia de poetas e a relacdo do pai com a poesia marcou a vida de todos os irmdos Velloso.
Como exemplo, ela cita um poema de autoria desconhecida, intitulado “Lucia” — poema este que o pai
recitava e todos os irmdos aprenderam e sabem até hoje. O congresso foi realizado nos dias 04 e 05 de
fevereiro de 2010, no teatro Martim Gongalves, em Salvador. Maria Bethania também aborda este fato e
recita o poema citado nos extras do DVD Tempo, tempo, tempo, tempo, de 2006.
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sempre organizando alguma pega. A gente chamava aquilo de
drama, ndo de teatro, ¢ minha mae gostava de me colocar pra
atuar. Eu me divertia muito [risos]. Eram uns personagens
muito loucos, uns esquetes engragados, podia ser comédia ou
drama, mas normalmente, era bem melodramadtico®. (Grifos

meus)

Destaco nesta fala da cantora a relagdo da mae com as artes cénicas ¢ sua
participacdo nestas montagens amadoras, mais para o lado ladico. Outra questio
importante nestas montagens estd relacionada com o tipo de esquetes montados por
dona Cané. Segundo Bethania, estes podiam ser comédia ou drama, porém, eram bem
melodramaticos, ou seja, eram marcados por um exagerado sentimentalismo.
Sentimentalismo este que se tornou marca da carreira posterior de Maria Bethania. Estas
montagens de dona Cand eram chamadas por eles de “drama”. Sintomaticamente, em
1972, Bethania gravou um LP intitulado Drama — Anjo Exterminado, titulo extraido da
musica Drama de Caetano Veloso, responsavel pela direcdo do disco. Nao posso
afirmar que a composicdo estd intimamente relacionada a este fato vivenciado por eles
na infancia. Porém, a partir da concepgdo do disco e das letras das musicas, percebo
uma relagdo com estes “dramas” de sua infincia e com o tom sentimental dos
melodramas.

A musica de Caetano permite estabelecer uma relagcdo com este ato de
interpretar em casa quando crianga, principalmente nos versos: “Adeus / Meu olho ¢
todo teu / Meu gesto ¢ no momento exato / Em que te mato / Minha pessoa existe /
Estou sempre alegre ou triste / Somente as emocdes / Drama / E ao fim de cada ato /
Limpo no pano de prato / As maos sujas do sangue das cancdes”. Fazendo um paralelo
com a fala de Bethania na entrevista, pode-se dizer que os versos da cangao demonstram
uma provavel relagdo com os “dramas” dirigidos por dona Cand. Segundo ela, estes
poderiam ser comédia ou drama, porém, bem melodramaticos. Os versos “Estou sempre
alegre ou triste / Somente as emog¢des / Drama” podem ser vistos da mesma forma.
Aqui, hé a presenca da comédia e do drama (estou sempre alegre ou triste), porém, o
tom dramatico prevalece, tal qual na fala de Bethania, “somente as emogdes, drama”.
Os versos “E ao fim de cada ato / Limpo no pano de prato / As maos sujas do sangue

das cancdes” podem remeter também a diregao de dona Cand, uma dire¢do “caseira”,

2 WEINSCHELBAUM, Violeta. Estacdo Brasil: conversas com miuisicos brasileiros. Sio Paulo: Editora
34, 20006, p. 187. Entrevista concedida em 22 de abril de 2005.
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poderia ser dito dessa forma, representada na can¢do pelo pano de prato. Porém, ao
contrario dos esquetes “caseiros”, aqui o que estd no centro do drama ¢ a cangdo — ato
que Bethania passou a exercer posteriormente.

O que prevalece ¢ o tom melodramatico, perceptivel nos versos: “Meu gesto €
no momento exato / Em que te mato”. Este tom de drama norteia todo o disco que, ao
invés de textos, € feito através de musica. A maioria das cangdes traz essa caracteristica,
como pode ser percebido nos trechos: “Oh gelada solidao / Que tu me das coragdo / Nao
é vida nem ¢ morte / E lucidez, desatino / De ler o préprio destino / Sem poder mudar-

lhe a sorte”?’; ¢ “Num recurso derradeiro / Corri até o banheiro / Pra te encontrar, que

ironia / E que erro tu cometeste / Na toalha que esqueceste / Estava escrito bom-dia”?.
A propria concepcao do disco transmite a ideia de um drama. O disco possui uma capa
dupla, que, ao ser aberta, remete a um libreto de pega teatral. Na parte interior, encontra-
se escrito: “Anjo exterminado”, “Drama” e Maria Bethania; além da ficha técnica. Além
disso, trazem as letras das musicas divididas em dois atos: Ato 1 e Ato 2. “Anjo
exterminado” pode ser entendido enquanto o titulo do espetaculo; Drama, como o
género e Maria Bethania, como a autora. Sintomaticamente, o disco ¢ dedicado a Fauzi
Arap, diretor de teatro.

Retomando a relacdo de Bethania com as artes cénicas na infancia, por

intermédio de sua mae, na mesma entrevista citada acima, ela relaciona este fato com a

educagdo que dona Cano recebera quando jovem:

De algum modo, minha mée teve uma educag@o muito especial.
Quando ela era jovem, adolescente, em Santo Amaro da
Purificagdo, existia um estilo de educar as criangas diferente de
tudo o que eu conhego. Na cidade havia um senador da
Reptiblica que vivia com a mulher. Eles tinham uma fazenda,
uma usina de aguicar — eram muito ricos — e nas férias escolares,
quatro ou cinco meses por ano, essa senhora levava as
adolescentes de familia para essa fazenda e as educava.
Educava como antigamente se educavam principes e princesas:
ensinava a cantar, a tocar, a cozinhar, a bordar, a representar, a

ler — aprendiam a ler no colégio normal, mas ela ensinava a

" Maldi¢do. Composi¢do de Alfredo Duarte € Armando V. Pinto. Gravagdo de Maria Bethania, Drama,
LP, Philips, 1972.

% Bom dia. Composi¢do de Herivelto Martins ¢ Aldo Cabral. Grava¢do de Maria Bethania, Drama, LP,
Philips, 1972.
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relacdo com a literatura —, a costurar, formava aquelas mogas.
Minha mae frequentou muito esses grupos de Dona Sinhazinha
Batista. Desde muito cedo ouvia minha mae cantarolando arias
de opera, por exemplo. O que mais tinha nesses lugares era

musica. Uma formagao linda, uma construgdo bonita®.

O que chama a atencdo nesta citacdo ¢ a formacao recebida por dona Cané fora
do ambiente escolar. Educagdo oferecida por uma esposa de um senador, dono de uma
usina de agucar. Percebe-se aqui o resquicio de uma sociedade senhorial, aristocratica,
baseada na produgdo agucareira. Para além da educacdo recebida na escola, aprendiam-
se oficios de uma dona-de-casa, como cozinhar, bordar, costurar. Mas também,
atividades relacionadas as artes, como tocar, cantar, representar ¢ a relacdio com a
literatura. Em sua casa, por exemplo, possuia um piano — instrumento muito utilizado na
educagdo, principalmente, das mulheres. A musica era uma constante na casa dos
Velloso. Dona Cand, além de cantar, ouvia muito radio. Seu Zezinho, apesar de nio
possuir dotes musicais, gostava de ouvir sambas e cangdes de Dorival Caymmi e Noel
Rosa, este ultimo, interpretado por Aracy de Almeida™.

Bethania atenta para essa relacdo com a musica em sua casa:

Agora, dentro de casa, da casa dos meus pais, se ouvia musica
popular brasileira, um pouco de classico que vinha do lado da
minha mée ¢ um pouco de musica religiosa que vinha através de

minha tia, que morava conosco € cantava na igreja’'.

Ouvia-se, entdo, além da influéncia classica pelo lado da mae, musica religiosa.
Como ela disse, o que mais tinha nesses lugares era musica e desde cedo ouvia sua mae
cantarolando arias de Opera. Na mesma entrevista de 2005, Bethania falou sobre sua
admiracdo pela cantora de Opera Maria Callas: “Em Callas a relagdo comigo ¢ mais
clara. Primeiro pela dpera, o drama, a tragédia que eu tanto gosto cenicamente; depois
pela piada, pelo circo na Opera, que tem muito a ver comigo”™. Essa predilegdo por

Callas pode estar relacionada com a experiéncia musical vivida em sua casa, por

» WEINSCHELBAUM, Op. Cit., p. 186.

* CALADO, Carlos. Tropicdlia: a histéria de uma revolugdo musical. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p.
24.

3 WEINSCHELBAUM, Op. Cit., p.186.

32 Idem, ibidem, p. 187.
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intermédio de sua mae, que cantarolava arias, dentre elas, as pertencentes a Opera
Norma, de Bellini. Outro aspecto importante nesta fala ¢ a comparagdo feita por ela
entre o circo e a Opera. Uma mistura de comédia e drama, tal qual no disco Drama. O
circo desempenhou papel importante nas experiéncias de Bethidnia em Santo Amaro e
também, na sua posteriror relagdo musica-palco. No documentdrio Pedrinha de
Aruanda, gravado em 2005, ela falou sobre suas idas ao Golden Circo e do desejo de ser

trapezista, manifestado na infancia:

Quando eu era menina, eu fugia para poder ver o circo. Onde eu
conheci o palha¢o Polly e os dois louros, deslumbrantes, que
faziam o globo da morte, de moto. Era uma... Eu ficava louca
com aquilo. E onde eu vi a trapezista mais forte, que no meu
show Drama, Drama 3° ato, eu falo nela. Eu, quando era
pequena, eu dizia: ‘Eu vou ser... Eu quero ser trapezista’. Ndo
fui estudar circo, ndo sei trapézio. Sou apaixonada. Mas o meu
oficio, de algum modo, ¢ isso mesmo. Um pouco, eu acho, sem

arede®.

No roteiro do show, como afirma na citagdo acima, ¢ retomado seu desejo e
admiracao pelo circo e pelo trapézio: “Era uma vez, mas eu me lembro como se fosse
agora, eu queria ser trapezista. Minha paixdo era o trapézio. Me atirar 14 do alto na
certeza de que alguém segura minhas maos, ndo me deixando cair”**. Outro aspecto
importante ¢ a associacdo com o ato de interpretar. Da mesma forma que Bethania
compara a dpera com o circo, ao citar Maria Callas, ela o faz em relag@o a seu oficio,
comparando-o com o trapézio. Relagdo esta representada na propria capa do disco,
registro do show. Nela, aparece apenas o rosto de Maria Bethania, segurando um
microfone proximo a boca, tendo a parte do rosto pintado como um palhaco, sugerindo

a ideia de um circo.

A experiéncia musical vivenciada por Bethania na infancia e adolescéncia foi
permeada também pela musica religiosa. Esta, por parte de sua tia. Apesar de nao ter

encontrado referéncias sobre essa tia, o relato de Caetano permite inferir o seu papel na

3 Pedrinha de Aruanda. Filme dirigido por Andrucha Waddington, DVD, Biscoito Fino, 2006.
3 BIVAR, Antonio. Era uma vez. Roteiro do espetaculo Drama, Luz da noite, realizado no Teatro da
Praia no Rio de Janeiro, em 1973; Maria Bethania, Drama — 3° ato, LP, Philips, 1973 (6349 089).
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criagdo dos irmaos Velloso. Segundo ele, essa tia a quem chamava de Minha Ju,
trabalhava com seu pai no telégrafo e dava-lhe todo o salario. Além disso, morava em
sua casa ¢ ajudou na criagdo dos irmaos. Na casa dos Velloso havia um “quarto do
santo”, contendo um nicho com o Crucificado, além de imagens da Virgem, do Menino
Jesus, de Santo Antdnio, S3o José e a pomba do Espirito Santo. “Minha Ju” era quem
comandava as oragdes, sendo que estas eram realizadas da seguinte forma: treze noites
para Santo Antonio, um més para Sao Jos¢€, o Més de Maria e assim sucessivamente.
Apesar de a tia ser boa cantora no coro da igreja, em sua casa as rezas eram realizadas

»35 Mesmo as rezas

“a seco, sem musica, ao contrario do que se fazia em outras casas
sendo realizadas “a seco”, na entrevista citada anteriormente, Bethania afirmou que se
ouvia este tipo de musica em sua casa®®.

Outro aspecto dessa vivéncia musical experimentada por Bethania em sua casa,
para além da musica religiosa e da cléssica, diz respeito a musica popular brasileira.
Como afirmou, “dentro de casa, da casa dos meus pais, se ouvia musica popular
brasileira”. Dentre essas experiéncias musicais, esta foi a que mais influenciou a
trajetoria de Bethania. Para ela, esta diversidade musical que pode experimentar estd
relacionada ao fato de ter sido a cagula em uma familia grande, com gostos variados. O
que contribuiu para sua absor¢cdo dos diversos estilos e formag¢do de seu gosto em
termos de musica: “Tive a sorte de nascer em uma familia grande do interior da Bahia,
do Reconcavo. Sou a cagula. Tive a felicidade de poder ouvir o gosto desses sete irmaos
mais velhos, gostos completamente diferentes e, por isso mesmo, absorvi a riqueza da

variedade””’.

A musica brasileira chegava até ela através dos discos, mas
principalmente, do meio de comunicagdo responsavel por langar a maioria dos cantores

brasileiros dos anos 1930 até o final dos anos 1950: o radio.

¥ VELOSO, Op. Cit., p. 27.

¢ Apesar de ndo pertencer ao recorte cronoldgico aqui proposto, faz-se necessario exemplificar que esta
influéncia se fez presente na trajetoria artistica da cantora. Maria Bethania gravou dois discos com
musicas religiosas. O primeiro, langado de forma independente em 2001 ¢ em 2003 pela Biscoito Fino,
foi gravado com musicas e oragdes em louvor a Nossa Senhora. Como ela propria evidencia no encarte,
os trechos da novena em louvor & Nossa Senhora da Purificagdo foram cantados com erros tanto na letra
quanto nas notas musicais, permanecendo da mesma forma que eram cantados por ela na infancia. Maria
Bethania. Canticos, preces, suplicas a Senhora dos Jardins do Céu na voz de Maria Bethdnia, Biscoito
Fino, CD, 2003 (BF 520); O segundo disco de 2006, langado de forma independente, traz além de
musicas e textos em homenagem a Nossa Senhora, outros em louvor a Sdo Cosme ¢ S0 Damido, Séo
Francisco de Assis e a Nosso Senhor. Maria Bethania, Oragdes na voz de Maria Bethania, Independente,
CD, 2006.

> WEINSCHELBAUM, Op. Cit., 186.
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1.2 — Nas ondas do radio

Percebe-se, nas falas de Bethania citadas anteriormente, o papel da musica em
sua casa. Pode-se dizer que era uma constante. Os anos vividos em Santo Amaro
correspondem ao auge do sucesso do radio brasileiro: as décadas de 1940 e 1950 —
periodo de consolidagdo deste meio de comunicagdo, principalmente, com a
programacao da Radio Nacional que serviu de parametro para outras emissoras. Através
das ondas das radios, a musica popular chegou a diversos lugares do pais, criando idolos
e mitos. Apesar do sucesso experimentado pelas radios e pelos cantores nestas décadas,
o processo de consolidagdo iniciou-se na década de 1920, sendo um dos responsaveis
pela formagao e divulgacdo da musica popular brasileira, que também se consolida nos
anos 1920 e 1930,

De toda a programagdo das radios, a musica possuia papel de destaque nos
programas. Muitas emissoras tinham suas orquestras, que executavam ao Vvivo suas
musicas. Possuiam também, cantores populares, que se apresentavam ao vivo € com a
presenga de publico nos auditérios. Apresentar-se em uma emissora como a Radio

Nacional®

era sindbnimo de status para o artista, pois a transmissdo chegava a varias
partes do pais, tornando-o conhecido nestas localidades. Estes programas de auditério
também serviam para o lancamento das musicas, principalmente, dos sambas e das

marchinhas em periodos pré-carnaval. Outro fator que demonstra o sucesso que tais

* A radiodifusdo surgiu nos Estados Unidos no inicio dos anos 1920. Em 1923, foi fundada a primeira
emissora no Brasil: a Radio Sociedade, de Roquette Pinto e Enrique Morize, que tinha como principal
objetivo acabar com as males culturais do pais, através de uma programacdo mais erudita ¢ didatica. A
popularizagdo da programagdo iniciou-se com a Radio Mayrink Veiga, fundada em 1926, ¢ que, a partir
de 1927, introduziu a musica popular em suas transmissdes. Essa popularizag¢do do radio passou a sofrer
criticas em relacdo a programagdo musical voltada para sambas, marchas e cangdes populares. Lia
Calabre aponta que, durante a década de 1930, o radio despertou sentimentos que iam do fascinio a
rejeicdo, e, o ambiente radiofonico estava impregnado de esteredtipos: a0 mesmo tempo que era visto
como lugar de fama e de ascensdo social, era visto enquanto ambiente de marginalidade, impréprio para
pessoas de “boa familia”, para usar expressdo da autora. Calabre ainda indica que a busca por ouvintes de
novas camadas sociais produziu programas cada vez mais populares, gerando uma “via de mao dupla” na
relacdo radio/sociedade, em que o gosto popular tinha peso fundamental. Os programas langados eram
avaliados quanto a sua audiéncia. Para mais detalhes sobre o processo de formagdo do radio no Brasil,
ver: CALABRE, Lia. 4 era do radio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004.

¥ A primeira transmissdo da Radio Nacional, do Rio de Janeiro, ocorreu em 12 de setembro de 1936. A
emissora iniciou suas transmissdes com o intuito de se tornar a maior emissora de raddio do pais. Em sua
inauguracdo contava com um cast de nomes famosos do cenario musical brasileiro, como Marilia Batista,
Aracy de Almeida e Orlando Silva, além de suas orquestras e do maestro Radamés Gnatalli. A
programagdo da Nacional serviu de modelo para suas concorrentes ¢ apoiava-se em quatro nucleos: a
musica, a dramaturgia, o jornalismo e¢ os programas de variedades. Sobre a Radio Nacional, ver:
SAROLDI, Luiz Carlos ¢ MOREIRA, Sonia Virginia. Rddio Nacional: o Brasil em sintonia. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2005.
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programas alcancavam eram os concursos de “Rainhas do Réadio”. Vencer o concurso
poderia significar um bom contrato com a emissora, com uma gravadora e shows*.

Do inicio nos anos 1920 até final dos anos 1950, a radio foi ponto de partida
para varios cantores e cantoras populares da musica brasileira. Surgiram neste periodo
Dalva de Oliveira, Emilinha, Marlene, Linda e Dircinha Batista, Nora Ney, Aracy de
Almeida, Carmen Miranda, Orlando Silva, Dick Farney, Cauby Peixoto, Angela Maria,
entre tantos outros. A maioria destes cantores influenciou o gosto musical da populagao
em geral e, também, o de Maria Bethania. Através das ondas do radio e, principalmente,
através das ondas da Nacional — a de maior alcance naquele tempo — os sucessos desses
cantores chegavam até Santo Amaro e até a familia Velloso. Como foi dito acima, dona
Cano ouvia radio e seu Zezinho gostava das musicas de Noel interpretadas por Aracy de
Almeida. A infancia de Bethania foi marcada por essas influéncias musicais de toda a
familia. Como ela mesma afirmou, por pertencer a uma familia grande, absorveu a
riqueza da variedade dos gostos de todos os sete irmdos. O radio desempenhou papel
central nessa diversidade musical na casa dos Velloso: “Em minha casa, cada um com
um gosto musical diferente, sem contar minha mae e minha tia. Eu brincava, estudava,
fazia tudo ouvindo radio. Tinha sempre um som alto por perto, por isso lembro de
milhares de musicas, e sdo essas que gosto de cantar™'.

Em reportagem de 1969, Bethania falou sobre seu gosto musical na infancia:
“Eu me lembro que, desde criancinha em Santo Amaro, as cantoras que eu gostava de
ouvir eram de musica de fossa. Nora Nei, Aracy de Almeida cantando Noel que ¢ o rei
da fossa, Angela Maria, sempre fui vidrada por elas”*. Em outra ocasido, em 1996, ao

ser questionada sobre Francisco Alves, responde:

Nunca gravei Chico Alves, pois foi o que menos ouvi, quem era
fa na minha casa era minha irmd mais velha. Mas quando
comecei a entender as coisas, ela j& tinha ido para Salvador.

Entdo, ouvi mais Orlando Silva, Silvio Caldas, Dalva de

“ CALABRE, Op. Cit., p. 40. Esse concurso iniciou-se em 1936, sendo a rainha indicada por um colégio
eleitoral formado por diretores e representantes da direcdo das emissoras de radio cariocas. Linda Batista
recebeu o cetro e a coroa em um reinado que durou 12 anos. Somente em 1948 o concurso tomou outros
rumos, a partir da recém-criada Associagdo Brasileira de Radio. Desta vez, coube a Dircinha Batista o
titulo. A partir de 1949, iniciou-se uma disputa famosa no radio brasileiro: entre Marlene ¢ Emilinha
Borba. Ver: Saroldi.

# PENTEADO, Léa. Bethdnia acha que sua vida vai dar outra virada, mas ndo sabe como serd. O
Globo, 28/06/1981.

2 Uma rainha para o rei. O Pasquim, 05/09/1969.
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Oliveira, Aracy de Almeida. Chico era mais antigo para mim,

nem conhego direito®.

Nestas falas, percebe-se a audiéncia musical de Bethania em sua infancia e
adolescéncia em Santo Amaro nos anos 1940 e 1950: os cantores do radio. As musicas
interpretadas por esses cantores chegavam até ela ndo sé através do radio, mas também
pelo disco. Mas o radio desempenhou papel importante na divulgagdo do repertorio dos
cantores na primeira metade do século XX, principalmente, com seus programas de
auditorio. A preferéncia de Bethania pelas cantoras e cantores do radio ¢ ratificada por
Caetano Veloso. Em seu livro, ele afirma a predile¢do de Bethania por Noel Rosa* —
como vimos, interpretado por Aracy de Almeida. Além dessa, Caetano também indica
outro lado do gosto de Bethania: Judy Garland, Billie Holiday, Edith Piaf e Amalia

Rodrigues®. Em relagdo a Judy Garland, Bethania afirmou:

Ela era atriz de cinema e eu via seus filmes e a adorava como
atriz, e ela sempre cantava uma coisa ou outra. Mais tarde
comecei a ouvir os discos dela, principalmente os gravados ao
vivo. Eles me permitiam sentir tudo o que eu imaginava daquela
atriz, daquela voz, daquele jeito tdo aberto de se expressar em
cena, muito entregue, muito dramatico, aquela coisa de
intérprete. Judy sempre foi uma grande intérprete, por isso me

atraia®.

Na mesma entrevista também falou sobre Billie Holiday:

A cantora que sempre gostei de ouvir, mais do que qualquer
outra, ¢ Billie Holiday (...) é uma cantora de voz pequena, de
interpretagdo quase instrumental pelo fato de ser cheia de
retoques e detalhes musicais, cheia de caminhos. Isso ¢ para
vocé ver: ndo tem nada a ver com meu tipo de emissdo, e pra

mim ¢ a maior de todos os tempos®’.

® Maria Bethdnia defende renovagdo na MPB. O Estado de Sdo Paulo, 09/07/1996.
“ VELOSO, Op. Cit.,p. 74.

* Idem, ibidem, pp. 68-69.

4 WEINSCHELBAUM, Op. Cit., p.186.187.

47 Idem, ibidem, p187.
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E sobre Edith Piaf: “Gosto muito do cancioneiro francés. Acho [Edith] Piaf
extraordinaria como compositora, como cantora, como mulher, como doida, como tudo
o que se pode imaginar, adoro”*. Infelizmente ndo foram encontradas referéncias em
relagdo ao fato de Bethania escutar essas cantoras no radio ou em disco durante o
periodo em que viveu em Santo Amaro. O primeiro contato dela com a obra de Judy
Garland foi por intermédio do cinema. Isto pode ter ocorrido tanto em Santo Amaro
quanto em Salvador, apos sua mudanca para 14 em 1960. Posteriormente, Bethania
passou a ouvir os discos da atriz-cantora. No periodo da passagem de sua infancia para
a adolescéncia, vivido em Salvador, Caetano aponta para os discos que ouviam.
Segundo ele, o pessoal do Teatro dos Novos* emprestava a eles discos de jazz, de
cangdes francesas e da Broadway, mas atenta para o fato de que enquanto ele gostava de
Chet Baker, Bethania preferia Judy Garland. Billie Holiday satisfazia os anseios
estéticos dos dois irmdos e Amalia Rodrigues, pairava acima deles™.

Mesmo nestas influéncias estrangeiras percebe-se um trago em comum com O
gosto de Bethania pela musica popular brasileira: a dramaticidade e a tematica amorosa.
Da mesma forma que os sambas-cangdes da era do radio que Bethania gostava, todas
possuiam uma interpretacdo mais dramatica. Na fala sobre Judy Garland, fica evidente
essa questao. Além das tematicas amorosas presentes no repertorio das cantoras citadas.
Na trajetoria posterior da intérprete Maria Bethania, a tematia lirio-amorosa sera uma
marca presente em sua carreira e isto pode estar relacionado ao tipo de cangdo que
gostava de ouvir.

Como foi dito, Bethania ouvia estas cantoras no periodo em que viveu em
Salvador. Ela viveu em Santo Amaro at¢ 1960 quando mudou-se com o irmao Caetano
Veloso para a capital com o propdsito de cursar o gindsio no Colégio Severino Vieira,
da mesma forma que todas as irmds. Seus pais sempre colocavam suas filhas para
estudar na capital apds sairem do primdrio, enquanto os homens cursaram o primeiro
ciclo do secundario em Santo Amaro mesmo. Segundo Caetano, Bethania ndo aceitara a
ideia de mudanca, ou seja, ndo aceitara a ideia de deixar Santo Amaro para viver em
Salvador. E justamente nesse periodo que ele compds Adeus meu Santo Amaro, uma
marcha lenta feita a partir de um samba de roda tradicional de Santo Amaro; samba este

que se tornou o tema oficial desse periodo de mudanga dos irmios’':

8 Idem, ibidem, p. 194.

* Grupo de teatro formado por atores e diretores dissidentes da Escola de Teatro da UFBA.
Y VELOSO, Op. Cit., p 68.

3 Idem, ibidem, 56-57.
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Adeus, meu Santo Amaro
Eu desta terra vou me ausentar
Eu vou para a Bahia
Eu vou viver, eu vou morar

Eu vou viver, eu vou morar

A adaptacdo de Bethania em Salvador deveu-se, principalmente, a efervescéncia
cultural da cidade no inicio dos anos 60, que tinha como ponto central de producao e
divulgacdo, a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, dirigida por Eros
Martim Gongalves. Foi através do grupo dessa escola de teatro que os irmaos Velloso

iniciaram um nivel de atuagdao mais sistematica.

1.3 — Avant-Garde na Bahia

A chegada dos irmdos Velloso em Salvador aconteceu em um periodo de
efervescéncia cultural na cidade. Agitacdo que teve como idealizador Edgard Santos,
criador e reitor da Universidade Ferderal da Bahia entre os anos de 1946 ¢ 1962, que
investiu no avanco cultural da UFBA e da cidade, instituindo escolas de dang¢a, musica ¢
teatro na instituicao. A partir do final da década de 1940, Edgar Santos juntamente com
Clemente Mariani e Romulo de Almeida criaram uma organizagdo ndo-governamental
voltada para o desenvolvimento e modernizacdo da Bahia. Da mesma forma ao que
ocorria em ambito nacional no periodo de democratizacio — industrializagdo,
vanguardismo estético etc — a Bahia também ensaiava sua propria modernizagdo™. A
proposta de Edgar Santos estava intimamente relacionada com o que ocorria no cenario
nacional em termos culturais: o vanguardismo estético em uma sociedade que se
desenvolvia.

O periodo de gestdo do reitor foi marcado, no campo politico, pela
democratizagdo. Isto € mais marcante no governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961).
Nele, com a politica nacional-desenvolvimentista, houve um “aprofundamento do

sistema capitalista de producdo, sem o sacrificio do sistema democratico™”.

52 RISERIO, Anténio. Uma histéria da Cidade da Bahia. Rio de Janeiro: Versal, 2004, p. 526.

3 MOREIRA, Vania Losada. “Os anos JK: industrializa¢do e modelo oligarquico de desenvolvimento
rural”. In.: FERREIRA, Jorge ¢ DELGADO, Lucilia de Almeida Neves. O Brasil republicano: o tempo
da experiéncia democrdtica - da democratizagdo de 1945 ao golpe civil-militar de 1964. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2003, p. 188.
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Crescimento econdmico, fortalecimento do mercado interno consumidor de produtos
industrializados, articulagdo entre o campo e a cidade, insercdo da sociedade civil na
politica, sdo fatores resultantes dessa politica desenvolvimentista. Sem aprofundar
essas questdes, 0 que nos interessa estd relacionado aos aspectos culturais deste periodo.
Da mesma forma que ocorreu com a politica, houve uma “democratizagdo” das artes no
pais. As tendéncias estéticas surgidas a partir da década de 1930 questionavam o
postulado da autonomia da obra de arte. Estas tendéncias retomavam os pressupostos
das vanguardas européias do inicio do século XX, “ancorados na ideia de intervengao
do artista na sociedade, no cotidiano dos setores sociais emergentes com a nova ordem
advinda do processo de moderniza¢do econdmica e tecnologica™,

Baseados nas vanguardas construtivistas européias, trés movimentos artisticos se
destacaram neste periodo: o abstracionismo nas artes plasticas, o concretismo na poesia
e o dodecafonismo na musica. A tendéncia construtivista rejeitava “qualquer tipo de

35 No caso

dimensao simbolica; visando a objetividade e a universalidade da linguagem
especifico do Brasil, tentava-se romper com as tradi¢des instauradas no campo artistico.
Tanto os construtivistas das artes plasticas, quanto os dodecafonistas, representados
pelo movimento Musica Nova, postulavam o compromisso do artista com a vida, o que
significava ajustar o procedimento estético para superar o subdesenvolvimento™. Ao
artista caberia cooperar, através da inovagdo estética, para a insercdo do pais na
modernidade, haja vista que esse momento ¢ de aceleracdo industrial e modernizacao no
plano politico e também, no cultural.

Dentro desse espirito de democratizagao e desenvolvimento econdmico, o reitor
partia do pressuposto de que era necessaria uma convergéncia entre poder econdmico e
poder cultural para a superacdo do atraso. Focalizando o aspecto cultural, defendia que
“as realizacdes culturais estavam no plano mais elevado da vida de um povo — e a agdo
econOmica era subsidiaria. Mas, sem uma conjun¢do de ambas, sociedade alguma
avancaria™’. O papel de convergéncia entre os dois polos caberia a Universidade. Em
1946, Edgar criou a Universidade da Bahia, entendida enquanto “geratriz do progresso

social” dentro da qual poderia surgir uma nova fisionomia estética e também, uma nova

> NAVES, Santuza Cambraia. “Os novos experimentos culturais nos anos 1940/50: propostas de
democratizagdo da arte no Brasil”. In.: FERREIRA, Jorge ¢ DELGADO, Lucilia de Almeida Neves. O
Brasil republicano: o tempo da experiéncia democratica - da democratizacdo de 1945 ao golpe civil-
militar de 1964. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003, p.276.

> Idem, ibidem, p. 278.

%8 Idem, ibidem, p. 297.

ST RISERIO, Op. Cit., p. 527.
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mentalidade econdmica. Em sua concepgao, a Universidade era entendida enquanto uma
instituicdo de vanguarda, criativa, mas que caminhasse ao lado do desenvolvimento
econdmico da regido™.

Foi dentro desse espirito da Universidade como ‘“geradora de turbuléncias
culturais”, que as estéticas vanguardistas européias chegaram a Bahia. Durante os anos
1950, Edgard levou para Salvador artistas e pensadores de vanguarda, muitos deles
ligados as estéticas construtivistas do periodo. Convidou o maestro alemdao Hans
Joachim Koellreutter para dirigir a Escola de Musica; a coredgrafa e bailarina polonesa
Yanka Rudzka, responsavel pela primeira Escola de Danga de ensino superior do pais;
os musicos suicos Anton Walter Smetak e Ernst Widmer; o antropologo francés Pierre
Verger; e o escritor portugués Agostinho da Silva, expulso de seu pais pela ditadura
salazarista — criador do Centro de Estudos Afro-Orientais; Martim Gongalves ficou
responsavel pela Escola de Teatro; e para completar, o entdo governador Juracy
Magalhaes levou a arquiteta italiana radicada em S@o Paulo Lina Bo Bardi, para dirigir
0 Museu de Arte Moderna da Bahia >,

Em uma cidade marcada por uma cultura popular forte, estes nomes de
vanguarda injetaram novas estéticas no campo da cultura. Koellreutter, por exemplo,
com a fundagdo do “movimento” Musica Viva, no eixo Rio-Sdo Paulo, em finais da
década de 1930, introduziu no pais o principio do dodecafonismo®, dando contornos
modernos a musica erudita brasileira. Na mesma linha das vanguardas européias, o
“movimento” pretendia o rompimento com a tradi¢do musical, desenvolvendo projetos
modernos musicalmente, de cunho mais universalita. Em seus manifestos lancados
durante os anos 1940, rejeitavam os postulados da arte pela arte e defendiam uma
“concepeao utilitaria para a criagdo artistica, com o consequente engajamento do musico
na realidade social e cultural”®'. Koellreutter, introduziu na Bahia, um repertorio erudito
revisto pela vanguarda — repertorio de Bach, Cage e Schoenberg.

Antonio Risério chama a atengdo para essa modernidade estético-intelectual em

terras baianas. Segundo o autor, esta producdo ndo se resumiu a atuagdo da dupla Lina

38 Idem, ibidem.

% CALADO, Op. Cit., pp. 34-35. VELOSO, Op. Cit., pp. 58-60. RISERIO, Op. Cit., pp. 527-528.

% Dodecafonismo foi um sistema utilizado por Arnold Shoenberg que procurou criar uma nova logica
musical, substituta da escala diatonica convencional (do, ré, mi, fa, sol, la, si). Além de afirmar o novo
sistema escalar — constituida por 12 sons —, Schoenberg procurou questionar a estética vigente e os
significados convencionalmente atribuidos a grupos de sons. Para tanto, utilizava e explorava muito as
dissonancias e as combinagdes improvaveis. Para mais detalhes sobre o assunto, ver: BARRAUD, Henry.
Para compreender as musicas de hoje. Sdo Paulo: Perspectiva, 1997.

' NAVES, Op. Cit., p. 290.
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Bo Bardi, com seu olhar antropoldgico do ambiente, e Koellreutter, mas sim a partir de
um contexto amplo. Para melhor entendé-lo, o autor aponta dois processos
fundamentais: um primeiro ligado ao entrelacamento da cultura boémia e da cultura
universitaria. Havia uma compatibilidade entre a pratica académica e o nomadismo
criativo da “inteligéncia notivaga”, para usar a expressao do autor. Neste sentido, a rua,
o bar, a praga, enriqueceram o circuito diario dos signos inovadores de vanguarda®.

O segundo processo estaria relacionado ao que ele chama de dialética entre a
informacdo cosmopolita e a realidade local. Ou seja, entre o cosmopolita e o
antropolédgico; entre a vanguarda européia e a cultura popular. Dessa dialética, dois
processos se desdobraram: primeiro, a circulagdo deste repertorio cosmopolita, das
novas informagdes internacionais no seio da juventude baiana; segundo, a partir do
encontro com a cultura baiana, antropologizando a postura vanguardista, acabou por
incrementar a dialética no espirito da mesma juventude. O resultado do entrelagamento
entre a cultura boémia e universitaria, bem como, a dialética entre o cosmopolita € o
antropoldgico, foi o fortalecimento da cultura publica - que experimentou ‘“um
momento de desprovincianizagdo e desrecalque. Ganhou riqueza e dinAmica”®.

Essa politica do reitor Edgar Santos de modernizacdo da cultura a partir da
Universidade, em constante dialogo com a economia, gerou oposi¢do por parte da
esquerda universitaria, da imprensa e do Governo Federal. Mesmo tendo sido indicado
por Eurico Dutra, Edgar deixou a reitoria em 1961, por ordem do presidente Janio
Quadros. Com sua saida, Martim Gongalves também abandonou o cargo, Lina Bo
Bardi, voltou para Sao Paulo e Koellreutter, em 1963, também deixou a Escola de
Musica. Mesmo com essa derrota perante o provincianismo, as ideias da avant-garde se
impuseram na Bahia. Bethania chegou em Salvador no final desta politica cultural
encampada pelo reitor da UFBA. Porém, estas inova¢des no campo cultural podem ser
vistas como um dos fatores que favoreceram sua adaptagdao em Salvador. Como foi dito,
ela ndo aceitara a ideia de abandonar Santo Amaro para morar na capital. O relato de

Caetano permite entender como se deram os primeiros momentos na nova cidade:

lamos para o Colégio Severino Vieira a pé ou de onibus todos
os dias e ela ndo atendia a nenhum dos meus estimulos de fazé-
la interessar-se por uma arvore, um transeunte, um sobrado.

Calada e triste, ela tolerava mal, em casa, as minimas

2 RISERIO, Op. Cit, p. 529.
 Idem, ibidem.
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adverténcias de Nicinha (que tinha vindo para cuidar de nos
dois, ja que nossos pais tinham ficado em Santo Amaro), e so se
dirigia a mim para repetir o quanto detestava ‘a Bahia’ e o

quanto ansiava pelas férias para poder voltar a Santo Amaro®.

Através do relato de Caetano percebe-se a dificuldade de adaptacdo de Bethania
em Salvador. O lento e dificil processo de adaptar-se em uma nova cidade iniciou-se a
partir das aguas do Dique do Torord, visivel da janela do apartamento dos irmaos
Velloso. Segundo Caetano, “Bethania, a guisa de protesto, comecgou a passar as tardes
sentada no parapeito da janela olhando fixamente essas aguas, e terminou por
apaixonar-se por elas: foram seu primeio vinculo de amor por Salvador”, e talvez tenha
sido por causa dessas aguas, que ele conseguiu leva-la para assisitir uma pega de
teatro®. Apds assistirem a montagem de A histéria de Tobias e de Sara, de Paul
Claudel, protagonizada por Helena Ignez e Erico de Freitas, no Teatro Santo Antdnio,
palco da Escola de Teatro, que a sensibilidade e a inteligéncia de Bethania se abriram
para Caetano, e a partir desse contato com o teatro, ela passou a sair para concertos,
pegas, filmes e exposi¢des®™.

Foi através das atragdes das escolas de arte e museus da Universidade,
principalmente, através da Escola de Teatro, dirigida por Martim Gongalves, que ela
teve contato com pegas de autores contemporaneos, como Paul Claudel, Tenessee
Williams, Bertold Brecht e Albert Camus, fazendo-a se interessar pelo teatro e a
profissdo de atriz®’. Bethania ndo chegou a participar das aulas de teatro, como aluna,
mas assistiu algumas como ouvinte. Mesmo nesta condicdo e tendo contato com
pessoas ligadas ao universo teatral, a aproximacao de Bethania com o universo artistico
de Salvador ocorreu através da musica, a partir de seu contato com Alvaro Guimaries, o
Alvinho, no ano de 1962. Ao criar a trilha sonora do curta-metragem do diretor,
intitulado Moleques de rua, Caetano utilizou a voz de Bethania. No ano posterior, 1963,
Alvinho, ligado a Escola de Teatro, incluiu-a novamente em sua montagem da peca
Boca de ouro, de Nelson Rodrigues. Antes da primeira cena, com o palco e a platéia as
escuras, ela cantava sem acompanhamento e amplificacdo, a musica Na cadéncia do

samba, de Ataulpho Alves, Matilde Alves e Paulo Gesta. A partir desse momento, de

% VELOSO, Op. Cit., p. 58.

% Idem, ibidem.

% Idem, ibidem, p. 60.

 CALADO, Op. Cit, p. 35. VELOSO, Op. Cit., p. 61.
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acordo com Caetano, passou a existir um culto & voz de Maria Bethania entre os
boémios de Salvador. Havia sempre quem a pedisse para cantar um samba-cancao de

Noel Rosa ou Dolores Duran®.

1.4 — O Vila Velha e a bossa nova

Os primeiros anos de Bethdnia em Salvador coincidiram com o momento final
da politica do reitor Edgar Santos, porém, esta marcou a vida cultural da cidade. Com
sua saida e das pessoas que estavam a frente das Escolas criadas por ele, ocorreu uma
cisao dentro da Escola de Teatro da UFBA. Um grupo de dissidentes desta escola, como
os atores Othon Bastos ¢ Carlos Petrovich, fundou o Teatro dos Novos. Com dire¢do de
Jodo Augusto Azevedo, o grupo pretendia inaugurar o Teatro Vila Velha com uma
semana cultural, em fins de 1964. Dentro desse panorama cultural, principalmente a
partir das relagcdes com o pessoal do teatro, Bethania e Caetano conheceram Maria da
Graga, futuramente conhecida como Gal Costa; Gilberto Gil, Fernando Lona, Tom Z¢ ¢
Piti, e juntos, realizaram em fins de 1964, dois shows de musica nas festividades de
inauguragdo do Teatro Vila Velha: Nos, por exemplo... € Nova bossa velha, velha bossa
nova, que deviam sua existéncia a bossa nova, “surgida” em 1959 com o disco Chega

de Saudade, de Joao Gilberto.

Nos, por exemplo...

O show Nos, por exemplo, dirigido por Caetano Veloso, Gilberto Gil e Roberto
Santana, estreou no dia 22 de agosto de 1964 no Teatro Vila Velha e tinha como
proposta renovar a musica popular brasileira a partir de jovens compositores, cantores €
instrumentistas, tendo como eixo central, a bossa nova. Esta relagdo pode ser percebida
no programa do show, que trazia o subtitulo “Show de bossa nova”. Segundo Caetano, o
“por exemplo” do titulo ndo queria dizer que o pessoal do grupo era um exemplo a ser
seguido, e sim, que eles tinham certeza de que havia muitos outros, toda uma geracao a

qual eles perteciam e que devia sua existéncia a bossa nova®. A partir da visdo de

% VELOSO, Op. Cit., p. 67.
% Idem, ibidem, p. 78.
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Caetano, nota-se a relagao da bossa nova com a tradi¢do, uma relagao de continuidade e
nao de ruptura. O roteiro também demonstra a influéncia da bossa nova no grupo. Além
da participacao de Caetano e Gil, o grupo constituido por Maria Bethania, Maria da
Graga, Fernando Lona, Djalma Correa, Alcyvando Luz e Antonio Renato revesava-se
no palco interpretando cangdes compostas por compositores anteriores a década de
1960, que possuiam uma relacdo em maior ou menor grau com a bossa nova; € também,
cangdes compostas pelos proprios participantes, com uma estética bossanovista, ou seja,
inspiradas na batida bossa nova sintetizada por Jodo Gilberto.

No roteiro estavam presentes cangdes como Jodo Valentdo e Eu ndo tenho onde
morar, ambas de Dorival Caymmi; O X do problema, de Noel Rosa; Barravento e
Zeldo, de Sergio Ricardo; Quarta-feira de cinzas, de Carlos Lira; Sofrimento e padecer,
de Batatinha; trés musicas da dupla Baden Powell e Vinicius de Moraes, Berimbau,
Consolagcdo e Barravento, Agua de Beber, de Vinicius e Tom Jobim; Menino da
laranja, de Geraldo Vandré; Se é tarde me perdoa, de Carlos Lira e Ronaldo Bdscoli;
Fim de noite, de Chico Feitosa e Mocga flor, de Durval Ferreira.

Analisando esta parte do roteiro percebe-se a influéncia da bossa nova na
escolha das cangdes. Encontramos musicas ligadas ao inicio da bossa nova, como Se é
tarde me perdoa, Fim de noite ¢ Moga flor. Todas tendo em comum uma temadtica
lirico-amorosa nos moldes do “amor-flor-dor”, caracteristico da bossa nova em fins da
década de 1950 e inicio dos anos 1960. As cang¢des como Barravento, Zeldo, Quarta-
feira de cinzas, Berimbau, Consolagdo, Agua de beber, Menino da laranja, representam
a relacdo da bossa nova com tematicas mais populares e engajadas. Zeldo, por exemplo,
marcou, segundo Marcos Napolitano, o inicio das cangdes nacionalistas com teor
politico-social, langando “as bases para uma cangdo ‘nacionalista e engajada’, de olho
na tradi¢do, mas que incorporava parte das ‘conquistas’ estéticas da bossa nova’’’;
Berimbau e Consolagdo da dupla Baden-Vinicius também mostram a relagao da bossa
nova com a tematica popular nesse periodo de busca pela tradicdo nacional-popular.
Estas pertencem aos afro-sambas, nos quais os compositores se apropriaram de
elementos estéticos das musicas dos terreiros de candomblé baianos somando a eles, a
modernidade estética da bossa nova.

Além dessas cangdes extraidas do repertério bossanovista, o espetaculo possuia
composi¢des inéditas dos participantes do show, como Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Estavam presentes Bem bom no tom, de Alcyvando Luz; Tema de candomblé e

" NAPOLITANO, 4 sincope das ideias...Op. Cit., p.73.
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Crepiisculo, ambas de Antonio Renato; Sol negro, Nao posso mais dizer adeus e E de
manhda, de Caetano Veloso, Lamento de Justino, Saudade sem nome e Samba de negro,
de Fernando Lona; Maria e Samba ainda sem nome’’, de Gilberto Gil; Vai pra frente,
de Caetano Veloso e Maria Bethania; Bossa 2.000 D.C., de Djalma Corréa. Infelizmente
a maioria dessas musicas ndo foi gravada posteriormente, o que ndo permite uma
analise mais detalhada do conteudo de suas letras. Devido a influéncia da bossa nova e
da proposta do espetaculo, pode-se inferir que se tratam de cangdes com um acabamento
estético bossanovista. Isto € perceptivel nas letras das musicas de Caetano, ambas
sambas romanticos no estilo da bossa nova, como em E de manhd: “E de manhi / Vou
ver minha amada, ¢ de manha / Flor da madrugada, ¢ de manha / Vou ver minha flor...”.
Aqui percebe-se a tematica amor-flor comum nas primeiras composi¢des da bossa nova.

Na composicdo de Gil, Maria Tristeza, percebe-se também esta influéncia:
“Maria tristeza / Nao vé mais a beleza nas coisas da vida / Seu mundo de agora ¢ um lar
sem comida / Que o Jodo coitado, tdo pobre, coitado / Nao pode aguentar / Jodo pobreza
/ Nao tem mais vontade de ter alegria / Sentindo a miséria matar todo dia / Seu corpo
cansado de ndo descansar...”. Esta composicdo de Gil remete a vertente nacionalista da
bossa nova. A letra possui uma tematica politico-social comum as cangdes engajadas do
pré-golpe. Tal qual os compositores nacionalistas engajados, como Carlos Lyra, Gil
apropriou-se da tematica da fome e da miséria em sua composicao, o que reforca a
influéncia da bossa nova no grupo.

Outro aspecto do roteiro que chama a atencdo ¢ a inser¢do da musica X do
problema de Noel Rosa; Jodo Valentdo e Eu ndo tenho onde morar, ambas de Dorival
Caymmi; e Sofrimento e padecer””, de Batatinha. Os dois primeiros representam
justamente a relagdo da bossa nova com a tradi¢do, e Batatinha, apesar de ndo ser um
compositor anterior aos anos 50, suas composi¢des, na maioria sambas tristes, remetem
aos sambas-can¢des da década de 1950. Com relagdo a tradicdo — a bossa nova
entendida enquanto uma continuagdao desta — a inser¢ao de Caymmi e Noel, denotam
essa continuidade. Estes mostram que a bossa nova atualizou uma forma de compor que
vinha desde os anos 1930, com esses compositores € com os sambas romanticos.

Batatinha, compositor de sambas baiano, € visto no espetdculo como uma continuagdo

™ No roteiro, as musicas de Gil aparecem com esses nomes. Os nomes corretos sio Maria Tristeza €
Samba Moleque.

2 No roteiro do show esta musica apareceu com este titulo, porém, na revista Viver Bahia é citada como
Diplomacia, citando a gravacdo de Maria Bethania. Porém, Maria Bethania, por sua vez, a gravou em seu
primeiro disco com o titulo de S6 eu sei. Conf. Batatinha: triste é a propria vida. Revista Viver Bahia,
Ano IV, n° 41, jul/set de 1977, p. 23; Maria Bethania. Maria Bethdnia, LP, RCA, 1965 (BBL 1339).
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da tradi¢do musical brasileira. Foi inserido um samba romantico do compositor que
demonstra uma possivel relagdo com a bossa nova.

A composi¢ao de Caetano, Sol negro, insere-se dentro desta perspectiva da bossa
nova enquanto uma continuagdo da tradi¢do. A letra remete as cangdes praieiras de
Caymmi: “Na minha voz trago a noite e o mar / O meu canto ¢ a luz de um sol negro em
dor / E 0 amor que morreu na noite do mar / Valha Nossa Senhora / H4 quanto tempo
ele foi-se embora / Para bem longe, pr’além do mar / Para além dos bragos de Iemanja /
Adeus, adeus”. Da mesma forma que nas cangdes praieiras de Caymmi, a tematica
central da musica ¢ a perda do amor para Iemanji. Neste tipo de cang¢do, ha uma
predominanica dos temas amor-pescador-morte-mar. Esta cancdo de Caetano foi
composta especialmente para Maria Bethania e Maria da Graga, com intuito de explorar
o contraste existente entre os dois timbres de voz. Segundo Anténio Calado, este foi o
nimero mais aplaudido da noite”. A participagdo de Bethania no espeticulo deu-se
além deste dueto, em mais duas cancdes: X do problema de Noel e Sofrimento e
padecer, de Batatinha.

A escolha destas musicas demonstra a relagdo particular de Bethinia com a
tradigdo musical brasileira. O objetivo do espetaculo era de ser um show de bossa nova
e essas composicoes estariam dentro desta proposta , seja através da letra, seja através
da forma dos arranjos. Apesar de ndo possuir fontes mais especificas sobre os arranjos,
os instrumentos utilizados no show permitem afirmar que estes estavam de acordo com
a bossa nova. A base do show era feita pelo violdo — principal instrumento da bossa
nova, pelo menos, na forma de Jodo Gilberto —; piano, contrabaixo e bateria — estes,
compde a instrumentacao basica do jazz. Além disso, estes instrumentos também se
faziam presentes na bossa nova, principalmente, na vertente jazzistica. Ainda foram
utilizados o trompete e a percussdo. A escolha de Bethania por interpretar musicas de
Noel e Batatinha mostra sua predilecdo por sambas tradicionais e com conteudo
dramatico — tristes, como nas letras de Batatinha —, proximos do que estava acostumada
a ouvir nas radios: “Meu desespero ninguém vé / Sou diplomada em matéria de sofrer /
Falsa alegria / Sorriso de fingimento / Alguém tem culpa / Deste meu padecimento...”.
Como disse acima, havia uma predilecdo da cantora por Noel Rosa. Essa preferéncia
esta de acordo com a escolha da cantora em interpretar uma musica do compositor no
espetaculo. Mesmo sendo selecionadas por ela, estas cangdes se inserem dentro da

proposta do espetaculo e da influéncia que a bossa nova exerceu, em menor ou maior

 CALADO, Op. Cit., p. 50.
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grau, no grupo. Estas escolhas de Bethania demonstram a percepg¢ao da relagdo da bossa
nova com a tradi¢ao musical brasileira.

Com o sucesso do espetadculo, o grupo se apresentou novamente em sete de
setembro do mesmo ano. A base do show continuou a mesma, porém com algumas
mudangas nos integrantes e no repertorio. Antonio José (Tom Z¢&) entrou no lugar de
Fernando Lona, acrescentando composi¢des suas ao roteiro. Caetano também trocou
suas composicdes por Clever boy samba e Sim, foi vocé, esta ultima interpretada por
Maria da Graga. Com poucas mudangas no repertorio, as que mais chamam a atengao
sd0 as musicas interpretadas por Maria Bethania. Diferente da primeira apresentagdo,
Bethéania ndo cantou musicas antigas e dramaticas. Nesta, interpretou Diz que eu fui por
ai de Z¢ Keti e H. Rocha; e O amor em paz de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. A
primeira ¢ um samba romantico gravado por Nara Ledo em janeiro de 1964,
considerada como uma das musicas mais cantadas daquele ano™. O sucesso da musica e
a interpretacdo de Nara — considerada a musa da bossa nova — ajudam a explicar a
insercao desta musica no repertorio do show. A segunda, uma bossa nova gravada a
primeira vez em 1960 por Agostinho dos Santos € no ano seguinte, por Jodao Gilberto,
cultuado pela maioria dos integrantes de Nos, por exemplo....

O roteiro da segunda apresentacdo do espetaculo deixa clara a proposta de Nos,
por exemplo: apresentar jovens cantores € compositores mais ou menos influenciados
pela bossa nova, com pretensdo de renovar a musica popular brasileira, mostrando a
importancia daquela na formacdo desta como uma continuidade da producdo musical
brasileira até aquele momento. A bossa nova ndo ¢ vista pelo grupo como uma ruptura
do que se produziu em termos de musica até entdo. Muito pelo contrario. No roteiro, a
utilizagdo de cangdes compostas por Noel e Caymmi demonstram justamente a relagdo
entre eles e o novo estilo que tinha Jodo Gilberto como expoente maximo. Apesar de
ndo ter registro do arranjos utilizados no espetdculo, posso inferir que as musicas
tinham uma performance bossanovista. Principalmente pela formagao do conjunto tendo
como base o trio (piano, baixo e bateria), formagdo basica do jazz; além de outros
instrumentos, como o violao — instrumento simbolo da bossa nova. Essa formagao com
base em trio se fez presente a partir dos anos 1950 com a influéncia do jazz na musica
brasileira e na bossa nova, em especifico. A fala de Caetano sobre o por exemplo do

titulo, citada anteriormente, refor¢a isto. O grupo ¢ herdeiro de toda uma tradicdo

™ Zé Keti e Monsueto. Historia da Musica Popular Brasileira: grandes compositores. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1982.
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musical que atinge seu climax na bossa nova, que com sua nova batida a partir do
samba, inovou a musica popular, modernizando-a. Cabia ao grupo divulgar o estilo de

Joao Gilberto, com excec¢ao, de Maria Bethania, como mostrarei adiante.

Nova bossa velha, velha bossa nova

Com o sucesso das duas apresentagdes de Nos, por exemplo..., o grupo foi
convidado pela produgdo do teatro Vila Velha para a realizagdo de uma temporada no
més de novembro de 1964. Tendo a mesma formagdo do primeiro espetaculo, Nova
bossa velha, velha bossa nova, foi dirigido por Gilberto Gil, Alcyvando Luz e Caetano
Veloso e estreou no dia 21 de novembro daquele ano. Se o primeiro tinha o intuito de
divulgar a bossa nova, demonstrando o grupo enquanto uma geragdo que devia sua
existéncia ao género, este novo buscava nao sé divulgar mas também refletir sobre a
mesma. Com esta proposta, o espetaculo assumiu um carater totalmente didatico e
histérico, mostrando a trajetoria da musica popular brasileira até Jodo Gilberto. E
sintomatico, nesse sentido, a escolha do nome do show: Nova bossa velha, velha bossa
nova. O titulo representa justamente o conceito que a maioria do grupo tinha da bossa
nova. Tal qual no primeiro espetaculo, entendiam-na enquanto uma continuacdo da
tradicdo musical brasileira. Caetano, expoente desse pensamento, acreditava que o
género ndo era um samba bem proximo ao jazz: “a imagem dos rapazes da zona sul do
Rio de Janeiro, que decalcavam o jazz norte-americano para se sentirem mais up to
date, mais moderninhos, ndo tinha nada a ver com a verdadeira bossa nova sintetizada

por Jodo Gilberto””. Em relagdo a isso, afirmou:

Nao nos satisfaziamos com a visdo demasiadamente
simplificada e imediatista dos que propunham, fosse uma
disparada de falsa modernizagdo jazzificante da nossa musica,
fosse uma sua utilizagdo politica propagandistica, fosse uma
mistura das duas coisas. Aceitaivamos e incentivavamos tudo
isso e, mais importante, admiravamos e amavamos muitas das
obras que nasciam desses desdobramentos da bossa nova. Mas
toda a perspectiva critica nos parecia empobrecida pelo

esquecimento de uma linha evolutiva que tinha possibilitado o

s CALADO, Op. Cit., p. 56.
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surgimento de Jodo, Jobim e Vinicius, pela desatencdo a

nobilissima linhagem a que eles se filiavam’.

Na citagdo, Caetano refere-se ao debate estético-ideologico em torno da bossa
nova em inicio dos anos 1960, entre a vertente jazzistica e a nacionalista. Para além do
impasse em que se encontrava a bossa nova no eixo Rio-Sdo Paulo, o grupo baiano
propunha uma outra leitura do género: sua relagdo com a tradi¢do. Para eles, a bossa
nova so valorizou ainda mais a tradicdo musical brasileira, tornando mais bonito o que
ja o era antes da bossa nova’’. Esta forma de pensamento foi sintetizada por eles no
espetaculo Nova bossa velha, velha bossa nova, que possuia um carater quase didatico
nesse sentido, com intuito de inserir o movimento dentro da histéria da cangdo
brasileira. O proprio titulo reforca essa ideia. A primeira parte, intitulada Nova bossa
velha, representa justamente a ideia de Caetano de que o antigo soaria mais belo a partir
da nova estética musical. Nesta parte do espeticulo encontravam-se classicos das
musicas antigas em versdes mais ou menos modernas, quer dizer, em versdes inspiradas
na estética bossanovista: Sonhei que tu estavas tdo linda de Lamartine Babo; Rosa, de
Pixinguinha; Feitio de Orag¢do, de Noel Rosa; Na baixa do Sapateiro € Pra machucar
meu coragdo, de Ary Barroso; Gosto que me enrosco, de Sinhd; Pombo Correio, de
Benedito Lacerda; Sussuarana, de Heckel Tavares; De papo pro ar, de Joubert de
Carvalho e Olegario Mariano; Vida de minha vida, de Ataulpho Alves e Opinido, de Z¢
Keti’.

A segunda parte do show, intitulada Velha bossa nova, mantém a continuidade
da historia da musica brasileira: Samba da minha terra e A vida é o que a gente ndo
quer, ambas de Caymmi; Duas contas, de Garoto; Copacabana, de Alcyr Pires
Vermelho; Fim de semana em Eldorado, de Johnny Alf; Agora é cinza, de Bide e
Margal; Valsa de uma cidade, de Ismael Neto; Menino grande, de Antonio Maria;
Ninguém me ama, de Antonio Maria e Fernando Lobo; e fechando o roteiro, Chega de
saudade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes”. A escolha destas cangdes esta de
acordo com a proposta do show. O adjetivo “velha” do titulo quer dizer que a bossa

nova continuou, com uma estética nova, o que ja vinha sendo feito em matéria de

6 VELOSO, Op. Cit., p. 78.
" Idem, ibidem, p 56.

s CALADO, Op. Cit, p. 54.
" Idem, ibidem.
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musica. A sequéncia das musicas no roteiro reforca a ideia da bossa nova enquanto uma
continuacdo da tradicdo musical brasileira. A primeira parte inicia-se justamente com
compositores dos anos 1920 e 1930 e, mesmo que nao em uma sequéncia cronologica,
foram inseridos compositores dos anos 1940 e 1950, tanto na primeira quanto na
segunda parte. Seguindo essa linha de entender a histéria da musica, da década de 1920
até a bossa nova, com Jodo Gilberto, o roteiro termina exatamente no classico do
género: Chega de saudade — musica-titulo do LP langcado por Joao em 1959,
considerado o primeiro da bossa nova.

E curiosa a inser¢do da masica Opinido de Z¢é Keti no roteiro. O espetaculo ndo
possuia um sentido politico como o que ocorreria em dezembro do mesmo ano, com o
musical Opinido, apesar de ter como proposta pensar sobre o género. Mas esse
pensamento se dava por questdes estéticas e ndo politicas. A musica de Z¢ Keti destoa
das outras cangdes, na maioria romanticas. Apesar de ser um samba de morro, de teor
politico-social, na gravagcdo de Nara Ledo realizada em setembro, esta ganhou uma
interpretacdo bossanovista, devido a colocagdo da voz da cantora. Isto explica sua
inser¢do no roteiro. Além disso, como afirmou Caetano, o grupo admirava muitas das
obras que nasciam dos desdobramentos da bossa nova. Mesmo nao sendo uma cangao
de um compositor relacionado a bossa nova, a gravacdo de Nara imprimiu-lhe essa
caracteristica. Mas esta escolha ndo estava relacionada com questdes politicas, de
questionamentos contra o regime ditatorial instaurado em abril. Os questionamentos do
espetaculo estavam relacionados a questdes estéticas, em relacdo a bossa nova. O
objetivo era mostrar que a bossa nova nao era um samba com estrutura proxima ao jazz
e, sim, uma nova maneira de interpretacdo que estava intimamente ligada a tradi¢do
musical brasileira. Para eles, a bossa nova ndo se desenvolveu sem dialogar com o
samba-cang¢ao das décadas anteriores.

O roteiro desse espetaculo ndo especifica quais as musicas interpretadas por cada
participante. Diferentemente do espetaculo anterior, as musicas escolhidas estavam mais
proximas da preferéncia musical de Maria Bethania: sambas-cang¢des, compositores
antigos, como Noel, e musicas romanticas. Sua participacao nestes espetaculos ndo esta
relacionada a sua adesdo a bossa nova, tal qual Caetano, Gil e Maria da Graga, por
exemplo. Caetano nos da uma pista para entender a relacdo dela com o novo estilo
musical. Segundo ele, Bethania estava presente na primeira vez que ouviram Jodo
Gilberto em Santo Amaro, em 1959. Também se fazia presente nas reunides em que

eles, juntamente com Gil e Maria da Graca, cantavam baixinho e ouviam as harmonias
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que Gil tirava das gravagdes de Jodo Gilberto e Carlos Lyra. Porém, chama a atencao
para o temperamento de Bethania. Ela ndo se submetia as limitacdes e a disciplina que
um novo estilo exigia. De forma oposta a Bethania, Maria da Graga encontrou na bossa
nova um estilo com que se identificar. No caso de Bethania, esta sentia falta, segundo o
irmédo, da dramaticidade dos sambas antigos™.

Esta analise de Caetano sobre a relagao de Bethania com a bossa nova so reforga
a escolha das musicas cantadas por ela nos espetaculos realizados no teatro Vila Velha.
Enquanto os outros interpretavam cangdes da bossa nova ou composi¢des proprias feitas
no mesmo estilo, ela interpretava musicas de Noel e Batatinha. Essa predile¢do estava
relacionada com o tipo de musica que estava acostumada a ouvir. Como vimos acima
em uma de suas falas, as musicas que mais gostava de ouvir em casa eram “de fossa”,
Aracy de Almeida cantando Noel Rosa, Nora Nei, Angela Maria. Cantoras com
formagdo no radio e com um repertério baseado em sambas e sambas-cangdes
romanticos. Mesmo sendo irmaos, Bethania e Caetano possuiam visoes diferentes em
relacdo a tradicdo musical brasileira. Para Bethania, nas falas citadas anteriormente, a
formagdo de seu gosto musical esteve relacionado ao fato de ter sido a filha cagula em
uma familia grande. Isto a permitiu ter uma experiéncia musical diversificada e ampla,
absorvendo uma variedade de estilos, tanto dos irmdos mais velhos quanto de sua mae e
tia.

Por ser quatro anos mais velho que Bethania, pode-se dizer que Caetano também
absorveu essa experiéncia musical. Para além da influéncia familiar, a formacao dos
dois irmaos ocorreu também através do radio. Cabe ressaltar que o nome de Maria
Bethania foi escolhido por Caetano, a partir da composicao de Capiba, musica que
gostava de ouvir quando crianga. Se por um lado a vivéncia familiar ajudou a formar o
gosto dos irmaos, por outro, a partir do periodo em que os dois passaram a morar em
Salvador, percebe-se uma divergéncia em relacao a tradigdo musical brasileira. Este fato
iniciou-se ainda em Santo Amaro, a partir do momento em que Caetano ouviu a musica
Chega de saudade, na voz de Jodo Gilberto em 1959. Porém, os anos de Salvador
marcaram os caminhos dos dois irmdos em termos de musica popular brasileira. A partir
do primeiro contato com a bossa nova, para Caetano, Joao Gilberto passou a ser sua
referéncia estética. Pode-se dizer que para ele, o género que tinha em Jodo seu expoente
maximo, foi o dpice da musica popular brasileira em seu processo de evolugdo. Dentro

dessa perspectiva, a tradicdo em Caetano estaria relacionada a um processo evolutivo da

8 Idem, ibidem, p. 68.
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musica brasileira até aquele momento. A bossa nova entendida enquanto uma
continuacdo da tradicdo musical brasileira e seu surgimento, bem como de Jodo
Gilberto, so foi possivel devido ao que se produziu anteriormente. Nessa logica, houve
um dialogo entre a bossa nova e a produ¢ao musical anterior a ela.

Como foi dito, Bethania se fazia presente em Santo Amaro quando escutaram
pela primeira vez a musica Chega de saudade. Também estava ao lado de Gil, Caetano
e Gal quando se encontravam para cantar baixinho e ouvir as melodias que Gil tirava
das musicas de Jodo ou Carlos Lyra. Mas sua relacdo com a bossa nova se deu
diferentemente do grupo baiano. Como bem afirmou Caetano, ela ndo se submetia as
limitagdes e a disciplina que um novo estilo exigia, ao contrario de Maria da Graga (Gal
Costa). Em 1959, Bethania se encontrava com 13 anos de idade. Se Maria da Graga,
mesmo sendo um ano mais velha que Bethania, encontrou um novo estilo com o qual se
identificar, em relacdo a esta ultima, entre tantos bossanovistas, ela sentia falta da
dramaticidade dos sambas antigos e, enquanto o grupo a levava para ouvir Ella
Fitzgerald e Milles Davis, ela se interessava mais por Judy Garland e Edith Piaf®'.

Como foi visto acima, as influéncias musicais de Bethania na infancia estavam
relacionadas as cantoras e cantores que tiveram sua formagdo no radio. Ou seja, os
cantores dos anos 1920 aos 1950. Em relacdo as cantoras estrangeiras, se interessava
mais por Garland, Piaf, além de Billie Holiday e Amalia Rodrigues. Influéncias que
possuem tracos comuns em relacdo ao seu gosto pelos sambas antigos: a dramaticidade.
Este ¢ um traco de diferenciacdo entre Bethania e Caetano no tocante a tradigdo musical
brasileira. Se para ele a bossa nova, com sua interpretagdo mais intimista, bem proxima
ao cool jazz — e a referéncia a Ella Fitzgerald exemplifica bem a preferéncia de Caetano
por interpretacdes mais leves — era um modelo estético a ser seguido, para Bethania,
seria o0 contrario: ela mantém uma continuacdo da tradi¢do musical, porém, uma
tradicao baseada na dramaticidade. Pode-se dizer que a tradigdo musical, em Bethania ¢
uma tradicdo romantica e dramatica. Para Caetano, a bossa nova atualizou o que até
aquele momento havia sido feito em termos musicais no Brasil, mantendo, porém, uma
continuidade com a tradigdo musical, pois esta ¢ que foi responsavel pelo surgimento de
Jodo Gilberto. Mas uma tradicdo que se deu a partir de um processo evolutivo da
musica brasileira, que atingiu seu dpice com a batida de Jodo. Em Bethania ha uma
continuidade do que se produziu musicalmente no pais até aquele momento, mas esta

ndo se deu a partir de uma hierarquizagao desta mesma musica.

81 Idem, ibidem, p. 68.
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Isto ¢ perceptivel em suas escolhas para o repertério dos dois primeiros shows
realizados no Vila Velha. Diferente do restante do grupo, ela optou por musicas antigas,
como um samba de Noel Rosa. E mesmo em musicas mais recentes, como a de
Batatinha e até mesmo de Caetano, composta para o espetaculo, percebem-se tragos em
comum com as composi¢goes anteriores. Nelas, ha um predominio da tematica lirico-
amorosa — o que justifica a escolha de Bethania em interpretd-las. Essa forma de
valorizagdao da tradi¢ao musical brasileira também se evidencia em seu primeiro show

solo: Mora na filosofia.

1.5 — Mora na filosofia

Muito antes do término da montagem do espetaculo Nova bossa velha, velha
bossa nova, o grupo havia decidido que, apds a apresentagdo, comegariam a produzir
shows individuais. Pela poténcia cénica de Bethania, o grupo decidira que ela deveria
iniciar a série de espetaculos individuais. Intitulado Mora na filosofia — titulo extraido
do samba homonimo de Monsueto e Arnaldo Passos, presente no roteiro — o espetaculo
teve direcdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil, com produgdo de Orlando Senna. A
escolha do repertério foi realizada por Maria Bethania. Por ora, ndo me foi possivel
reconstruir o roteiro completo do show. Com base na bibliografia, consegui identificar
algumas cangdes presentes no roteiro — o que me permite analiséd-lo de forma ampla.
Além da musica-titulo, Mora na filosofia, de Monsueto e Arnaldo Passos, se faziam
presentes Meu barracdo, de Noel Rosa; Chdo de estrelas, de Orestes Barbosa e Silvio
Caldas; Foi ela, de Ary Barroso; Favela, de Heckel Tavares e Joracy Camargo; 4
felicidade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes; O morro, de Carlos Lyra e
Gianfrancesco Guarnieri; Acender as velas, de Z¢é Keti.

Apesar de ndo possuir todo o roteiro, esta amostragem me permite inferir sobre o
espetaculo. Como disse, ndo houve uma adesdo de Maria Bethania a bossa nova, tal
qual o restante do grupo. Mesmo nos dois primeiros shows realizados por eles,
inspirados na bossa nova, ela manteve certa autonomia na escolha das cancdes que
interpretou. No primeiro, cantou sambas de Noel Rosa e Batatinha; na segunda versao
deste mesmo show, cantou O amor em paz e Diz que eu fui por ai. Talvez, essas duas
mais proximas da bossa nova do que as primeiras. Nas escolhas de Bethania percebe-se

uma relacdo com a tradigdo musical brasileira. O roteiro de seu show solo corrobora
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esta ideia. Ao invés de musicas compostas recentemente, destacam-se musicas antigas.
Caetano Veloso, apesar de ndo dizer quais musicas estavam presentes no roteiro, afirma
que se tratavam de sambas-cancdes de Noel Rosa e Antonio Maria, baido, marchinhas
antigas em ritmo mais lento e musicas compostas por eles®, corroborando a questdo da
tradicao baseada na tematica lirico-amorosa e na dramaticidade. Carlos Calado também
chama a atencdo para isso. Em seu livro sobre a tropicélia, afirma que o repertorio da
cantora era mais tradicional, com classicos da musica popular brasileira, que tinham
mais espago em relagdo, por exemplo, a bossa 4 felicidade®. A inser¢do desta cangdo
demonstra que apesar da predilecdo por musicas mais tradicionais, o novo estilo de
compor se fazia presente no show. Mas acredito que sua inclusdo esteja relacionada ao
teor da letra e nao ao género.

Das musicas citadas acima, a maioria foi gravada antes de 1940: Meu barracdo,
samba langado por Mdrio Reis em 1934; Chdo de estrelas, valsa gravada em 1937 por
Silvio Caldas; o samba Foi ela, por Francisco Alves em 1933; a cancdao Favela, por
Raul Roulien em 1932; Mora na filosofia, samba do repertorio de Marlene em 1934. Se
por um lado o espetaculo possuia essa relagdo com a tradi¢do, por outro, havia musicas
langadas naquele mesmo ano, como O morro, Opinido e Acender as velas. As trés
gravadas por Nara Ledo em 1964, a primeira no disco Nara e as outras duas, a cantora
carioca tinha acabado de gravar no disco Opinido de Nara e as indicara a Bethania, por
considera-las adequadas a proposta do espetaculo da cantora baiana. Proposta esta que
esta relacionada a uma valorizagdo da tradigdo musical brasileira. Estas musicas,
destoando da maioria do repertorio, podem estar relacionadas com o cenario. O show
aproveitou o cenario da peg¢a FEles ndo usam black tie de Gianfrancesco Guarnieri,
encenada pelo grupo Teatro dos Novos no Vila Velha. Cendrio criado pelo artista
plastico Calazans Neto, simulando um morro de uma favela carioca.

Nao entrarei no mérito da peca, mas a utilizacdo do cendrio coloca uma questao.
O por qué de se usar um cenario destoante da proposta do espetaculo. As fontes
utilizadas sobre os shows Nos, por exemplo... e Velha bossa nova, nova bossa velha,
ndo fazem referéncias ao cenario. Com relagdo a Mora na filosofia, isto € citado. Se por
um lado o cenéario foi produzido para uma pec¢a que possuia um carater politico-social,
por isso em discrepancia com um show mais romantico, por outro, com base no roteiro,

pode-se dizer que houve uma concordancia entre ambos. A partir da concep¢do do

82 Idem, ibidem, p 79.
$ CALADO, Op. Cit., p. 59.
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espetaculo, pensado por Bethania com participacdo dos diretores, posso inferir que o
repertério foi pensado também a partir do cendrio. Um dos exemplos disso pode ser
observado na escolha da musica Favela. Mesmo tendo uma concepgdo romantica, que
estd explicitada na musica-titulo, percebo uma relagdo entre o cenario e a tradicdo
musical presente no roteiro.

Das musicas romanticas antigas presentes no show, quatro fazem referéncias ao
morro, a favela, como o local do romance. Na musica Favela: “No carnaval me lembro
tanto da favela, 6 / Onde ela, 6, morava” (...) “E da favela, que era minha / E dela / S6
deixou muita saudade / Porque o resto ela levou”; em Foi ela: “Foi ela que fez do meu
coragdo seu barracao”, fazendo alusdo ao tipo de moradia da favela; em Meu barracao:
“Faz quase um ano / Que eu nao vou visitar / Meu barracao 14 na Penha / Que me faz
sofrer / E até mesmo chorar”; Esta relacdo entre amor ¢ morro ¢/ou favela é mais
explicita em Chdo de estrelas: “Meu barracdo 14 no morro do Salgueiro / Tinha um
cantar alegre de um viveiro / Foste a sonoridade que acabou / E hoje quando do sol a
claridade / Cobre meu barracao sinto saudade / Da mulher pomba-rola que voou / A
porta do barraco era sem trinco / E a lua furando nosso zinco / Salpicava de estrelas
nosso chao”.

As musicas compostas pouco antes de 1964, nos anos 1950 e 1960 também
trazem essa relagdo. Em A felicidade, por exemplo, ndo hé referéncia ao morro, mas sim
ao pobre e ao carnaval: “A felicidade do pobre parece / A grande ilusdo do carnaval”.
Apesar de Mora na filosofia ndo ser um espetaculo de cunho politico-social, nem ser um
espetdculo de divulgacdo e de fazer pensar sobre determinado género, como Velha
bossa nova, nova bossa velha, o show individual de Bethania estava de acordo com um
cendrio baseado em uma favela. A favela vista ndo enquanto um local simbolico de
resisténcia ao regime ou relacionado a questdes sociais. Nele, o morro ¢ visto ndo sé
enquanto um local no qual se desenvolvem as historias romanticas retratadas nas
musicas cantadas, mas também, como local do samba, do carnaval. As musicas
“inéditas”, denotam esse aspecto. Em O morro, percebe-se o morro enquanto local das
escolas de samba: “Salve as belezas desse meu Brasil / Com seu passado e tradigdo / E
salve o morro cheio de gléria / Com as escolas que falam no samba / Da sua histéria”.

Por outro lado, apesar da proposta do espetaculo ser um show romantico, a
questdo social se fazia presente com essas composicdes da bossa nova engajada, como
em O morro de Carlos Lyra: “Feio, ndo ¢ bonito / O morro existe / Mas pede pra se

acabar / Canta, mas canta triste / Porque tristeza / E s6 o que se tem pra contar / Chora,
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mas chora rindo / Porque ¢ valente / E nunca se deixa quebrar / Ama, o morro ama / Um
amor aflito, um amor bonito / Que pede outra historia”. Esta musica insere-se em um
momento de valorizacdo do nacional-popular, no qual compositores como Lyra
“subiram o morro” e “foram ao sertdo”. As musicas indicadas por Nara Ledo a Bethania
foram as que mais se encontravam dentro dessa perspectiva de questionamentos
politico-sociais. Em Acender as velas, por exemplo, aborda-se a morte no morro:
“Porque no morro / Nao tem automovel pra subir / Nao tem telefone pra chamar / E ndo
tem beleza pra se ver / E a gente morre sem querer morrer”.

O morro, enquanto local simbodlico de resisténcia, esta presente também em
Opiniao: “Podem me prender / Podem me bater / Podem até deixar-me sem comer / Que
eu nao mudo de opinido / Daqui do morro, eu ndo saio nao”. O morro ndo ¢ somente um
local de desilusdes amorosas, de sambas, ¢ também um local de pobreza, um local que
“ndo tem vez”, para usar um verso da can¢do de Carlos Lyra. As musicas gravadas por
Nara naquele ano de 1964 e que Bethania cantou em Mora na filosofia levaram o
espetaculo para esse lado de denuncia social, antecipando o que viria a acontecer com
sua participagdo em Opinido, mesmo que esta ndo fosse a ideia inicial.

As indicagdes feitas por Nara, por entender que eram adequadas a proposta de
Bethania, coadunavam-se com o conjunto do espetaculo. Mesmo com pretensdo de ser
um show romantico, esse romantismo foi transmitido através do morro, tornando o
espetaculo coerente com a escolha de utilizar o cendrio de Calazans. Se por um lado o
cenario estava de acordo com o repertorio do show, por outro, estava relacionado com a
relagdo de Bethania com a tradigdo musical, com sua preferéncia por cangdes
dramaticas e romanticas. Como foi visto, ela tinha uma predilegdo por cantoras que
possuiam uma interpretacdo mais dramatica. Além disso, havia também, em sua
experiéncia musical, uma rela¢do entre a musica e o ato de interpretar, comum no teatro
e cinema. Isso fica evidente em sua fala sobre Judy Garland. Pode-se dizer que Bethania
preferia cantoras teatrais, ou seja, aquelas que interpretam o que cantam como se a
musica fosse um texto de teatro. A utilizagdo do cenario refor¢a a ideia de um show
musical visto enquanto um espetaculo teatral, no qual o texto ¢ feito através de musicas
— musicas interpretadas por uma cantora-atriz.

O roteiro do espetaculo solo de Bethania, bem como sua participacdo nos dois
espetaculos coletivos, s6 corroboram a construcao de uma tradi¢gdo musical por parte de
Bethania. Das musicas que ela interpretou durante o ano de 1964 em Salvador boa

parte foram cangdes do repertorio antigo. Esta escolha pode estar vinculada ao tipo de
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cancao que Bethania ouvia em sua casa, através do radio. Como foi visto, em algumas
entrevistas da cantora, ela gostava de ouvir “musica da fossa”, de Noel Rosa, Aracy de
Almeida, entre outros cantores e compositores da “era do radio”. Esta relagdo passou a
ser uma constante no repertorio gravado por ela em sua carreira profissional a partir de
sua estreia no Opinido, em 1965. O proximo capitulo tratard dessa questdo: a tradicdo

em Bethania.
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Capitulo 2 — A construcio de uma carreira: do protesto a valorizaciao da tradicao

“Gloria!

A Deus, sinhé, nas altura
E viva eu de amargura
Nas terra do meu sinho”

(Missa agraria — Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri)

A estreia de Maria Bethania no cendrio musical do eixo Rio-Sdo Paulo ocorreu
no dia 13 de fevereiro de 1965, ao substituir Nara Ledo no Opinido. Nara tivera que
abandonar o espetaculo no final de janeiro por problemas na garganta, sendo substituida
temporariamente por Susana de Moraes. O convite feito a Bethdnia para substitui-la
partiu dos produtores do espetaculo, entre eles, Oduvaldo Vianna Filho e o diretor
Augusto Boal, que seguiram a indicagdo feita pela propria Nara. Apos o lancamento de
seu primeiro disco, Nara, de 1964, ela viajou para Belém do Paré devido a realizagdo de
um show no norte do pais e também para conhecer a musica feita nas regioes norte e
nordeste. Nesse periodo, ela tinha voltado sua atencao para as musicas de compositores
dos morros cariocas e nordestinos, principalmente, para composi¢des que falassem de
questdes sociais. Sérgio Cabral afirma que Nara levava tdo a sério a tarefa de encontrar
as raizes da verdadeira musica brasileira que, de Belém, ela resolveu visitar as capitais
no nordeste para pesquisar a producao musical, parando por ultimo em Salvador, onde
imaginava recolher diversas cangdes, especialmente, sambas de roda™. Nessa viagem
acabou conhecendo o grupo dos baianos.

Caetano Veloso nos d4 um panorama desse encontro. Segundo ele, Nara tomara
conhecimento do grupo e marcou de ir assistir a um ensaio, por intermédio do produtor
dos shows amadores do grupo no Teatro Vila Velha, Roberto Santana. No encontro,
ouviram uma grava¢ao do show Nova bossa velha, velha bossa nova, realizado por eles.
Como estavam escolhendo repertério para o show individual de Maria Bethéania, Nara
ofereceu a ela Opinido e Acender as velas, ambas de Z¢ Keti — musicas que acabara de
gravar e que lhe pareceram adequadas as intencdes da cantora baiana. Devido a esse
desprendimento de Nara, Bethania cantou em seu primeiro show individual musicas
presentes no repertério do show Opinido, que viria a lanca-la no cenario musical

brasileiro. A escolha de Bethania por Nara Ledo coloca algumas questdoes que devem ser

8 CABRAL, Sérgio. Nara Ledo: uma biografia. Sdo Paulo: Lazuli Editora: Companhia Editora Nacional,
2008.
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levantadas. Uma primeira relacionada justamente com a escolha. Por que Nara escolheu
uma cantora com um timbre e uma forma de interpretar diferente da sua para ser sua
substituta, ao invés de alguém mais proximo de sua performance? Acredito que esta
escolha demonstra a visdo que Nara tinha da musica popular brasileira. Visdo esta
sintetizada em seu repertorio gravado no ano de 1964.

O disco Opinido de Nara langado em novembro de 1964 foi a base para o
surgimento do espetaculo Opinido. Tal disco repetiu a formula do anterior langado por
Nara Ledo no mesmo ano em que esta voltou seu olhar para a musica de compositores
dos morros cariocas ¢ do sertdo nordestino, somando-se a isso, composi¢des engajadas
de cunho social. O repertorio corrobora a visdo da cantora sobre o papel da arte
enquanto veiculo de contestacao nao s6 com relagao ao golpe instaurado, mas também,
as questdes sociais e a sua busca pelas raizes da musica popular brasileira. Demonstra,
ainda, sua relagdo com a bossa nova. Em um momento em que rompia com o
“movimento”, ela ndo queria limitar-se a nenhum género especifico e, sim, cantar
musicas que estivessem de acordo com a sua forma de pensar, como escreveu na

contracapa do disco:

Este disco nasceu de uma descoberta importante para mim: a
de que a cancdo popular pode dar as pessoas algo mais que a
distracdo e o deleite. A cangdo popular pode ajuda-las a
compreender melhor o mundo em que vivem e a se
identificarem num nivel mais alto de compreensdo. (...) Eles
[compositores] revelam que, além do amor e da saudade, pode o
samba cantar a solidariedade, a vontade de uma vida nova, a
paz ¢ a liberdade. E quem sabe se, cantando essas cangoes,
talvez possamos tornar mais vivos na alma do povo ideias e
sentimentos que o ajudem a encontrar na dura vida o seu melhor

caminho®.

Em seus dois primeiros LP’s lancados em 1964, Nara gravou um repertdrio
pautado em musicas com temadticas sociais. No disco Opinido de Nara, que nos
interessa aqui, encontram-se musicas que possuem apelo politico como Esse mundo é

meu (Sérgio Ricardo e Ruy Guerra) e Opinido (Z¢é Kéti); além de Sina de caboclo (Jodo

* Nara Ledo. Opinido de Nara. Philips, LP, 1964, (P632.732L). Ver também CABRAL, Op. Cit.
Especialmente os capitulos 4 e 5 intitulados “A esquerda” e “Opinido”, respectivamente.
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do Vale e J. B. de Aquino) fazendo referéncia a vida dificil dos trabalhadores rurais.
Outro fator interessante em relagdo ao repertorio escolhido por ela ¢ a gravacao de Na
roda da capoeira de dominio publico, recolhida do folclore baiano e a gravagdo da
marcha Mal-me-quer (Newton Teixeira e Cristovao de Alencar). A primeira demonstra
a relagdo que Nara possuia com a cultura popular e sua busca pelas raizes desta cultura;
a segunda aponta para sua relagdo com a tradicdo musical brasileira. Havia uma
preocupacao da cantora em resgatar, para além do que considerava como as verdadeiras
raizes da musica brasileira, a memoria musical brasileira. Este foi fator determinante na
escolha de Nara: ambas as cantoras pensavam a tradi¢cdo de forma semelhante.

O repertorio gravado nos dois primeiros discos de Nara estava de acordo com
uma busca e uma valorizagdo do popular. Havia uma preocupagdao da cantora em
encontrar o que considerava como as verdadeiras raizes da musica brasileira, sendo que
estas foram procuradas no morro e no sertdo. Sua procura por um repertorio que nao
falasse s6 do amor e da flor, tal quais as primeiras composi¢des da bossa nova, mas que
ajudassem as pessoas a compreenderem melhor o mundo em que viviam, me parece a
chave para entender a escolha de Nara por Bethinia. No ano de 1964, a cantora
procurava romper com o universo bossanovista. Nao no sentido de afastamento total,
mas no de gravar um repertdrio gue transmitisse uma mensagem, que fosse mais
participante. Nao podemos esquecer que esse momento ¢ de forte debate em torno do
nacional e do popular®®. Nara participava ativamente de tais questdes. A gravagdo destas
cangdes esta relacionada com sua aproximacao do universo do samba de morro. Como
ela propria afirma no show Opinido: “eu quero cantar toda musica que ajude a gente a
ser mais brasileiro”. E esta brasilidade, para ela, estava no morro € no sertdo. Nara
queria fugir do estereotipo de musa da bossa nova. Em seus dois primeiros discos, esta ¢
quase inexistente, a ndo ser pela interpretacio bossanovista da cantora, com uma
performance contida. Interpretacdo que estd mais ligada ao timbre e ao alcance de voz
de Nara do que a escolha do repertdrio. A selegdo das musicas estava de acordo com sua
forma de perceber a musica brasileira.

A fuga da bossa nova e a busca pelo auténtico ajudam a explicar a escolha de
Nara: Bethania representava justamente essa procura e essa fuga. Ao invés de escolher
uma cantora formada no seio da bossa nova com um timbre parecido com o seu, Nara
preferiu uma que representasse todo um universo musical que equacionava tradi¢do e

popular. Cantora esta, com uma performance que, talvez, ela julgasse até mais

8 NAPOLITANO, 4 sincope das ideias...Op. Cit.
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condizente com o que ela entendia ser importante de ser cantado naquele momento.
Com uma impostacdo de voz que ela mesma ndo tinha, mas cuja forga ela valorizava.
Com relacao a tradicao este € um aspecto presente nas duas cantoras. Tanto Nara quanto
Bethania valorizam a tradigdo musical brasileira. A partir de seu segundo disco Nara
comegou a gravar pelo menos uma musica de compositores das décadas anteriores,
iniciada com a gravagdo da marcha Malmequer (Newton Teixeira e Cristovao de
Alencar), citada anteriormente, sucesso do carnaval de 1941. No primeiro show de
Bethania este tipo de cangdo também se fazia presente: sambas-cangdes de Noel Rosa e
de Antonio Maria; marchinhas de carnaval e baides; além da musica-titulo Mora na
filosofia (Monsueto e Arnaldo Passos) lancada por Marlene em fins de 1954.

Além disso, Bethania representava o que Nara almejava encontrar em termos
musicais. Apesar da relacdo da cantora baiana com musicas antigas, ela também
representava a musicalidade do Reconcavo, principalmente, o samba de roda. Nara
pretendia recolher em Salvador materiais para seu repertorio, entre eles, sambas de roda.
Acredito que Bethania representava o que Nara vinha procurando fazer com sua
carreira, inovando, relacionando tradi¢do e autenticidade.

O Opinido geralmente ¢ citado enquanto um ato de contestacdo ao regime
instaurado em abril daquele ano, bem como, em relacdo ao papel das artes em um
momento de intensa discussdo em torno do nacional-popular. Porém, na maioria dos
casos, nao se analisa o roteiro do espetaculo, demonstrando sua relacdo com o nacional
e o popular. Além de ter sido o responsavel pelo lancamento de Maria Bethania no eixo
Rio-Sao Paulo, contribuindo para o inicio de sua carreira discografica, Opinido também
permitiu uma aproximag¢ao da cantora com os acontecimentos politicos do periodo, pois,
a partir de sua interpretagdo da musica Carcard, de Jodo do Vale e José Candido, ela
recebeu o titulo de cantora de protesto. O que se explica pela proposta do espetaculo.
Sua carreira iniciou-se, portanto, em um evento de cunho politico-social forte, mesmo
sendo um espetaculo teatral. Pela sua importancia, tanto para as discussdes estéticas e
politicas do periodo quanto para o surgimento de Bethania, acho necessario mostrar

como se deu a relagdo do Opinido com o nacional-popular do periodo.
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2.1 — Carcara: Pega, mata e come!

Marcelo Ridenti mostra que até 1964 o florescimento cultural estava ligado a
movimentos sociais amplos como, por exemplo, os de trabalhadores rurais e urbanos,
além dos estudantis e intelectuais, quase todos desarticulados apds o golpe,
principalmente, aqueles ligados a setores de esquerda. Um bom exemplo disso foi a
extingao da Unido Nacional de Estudantes e juntamente, do Centro Popular de Cultura.
O autor ainda afirma que logo ap6s o golpe, intelectuais e artistas se colocaram na
oposi¢do ao regime®. Espetiaculos como o Rosa de Ouro e Opinido, tendo a musica
como amalgama do debate estético-ideologico, deram novo alento ao nacional-popular.

Segundo Napolitano,

Tratava-se de fazer com que o elemento popular desse sentido
ao nacional, ¢ ndo com que o elemento nacional educasse o
popular, tal como na cangdo engajada pré-golpe, caracterizada
por uma tentativa de adequagdo entre sofisticagdo estética e

pedagogia politica, na busca de produto cultural nacional de alto

nivel®

O espetaculo Opinido foi o primeiro evento organizado por intelectuais e artistas
contra o regime militar, sendo que a maioria deles era ligada ao Partido Comunista
Brasileiro e ao CPC. Para Napolitano, o espeticulo pareceu resolver,
momentaneamente, os impasses da cultura nacional-popular de esquerda, dilacerada
entre escolhas dicotdomicas, como ‘“‘comunicabilidade” versus “popularidade” ou

“tradi¢do” versus “modernidade™™

. Mas, em que se baseava esse espetaculo?

O show surgiu a partir de Oduvaldo Viana, que ao ouvir o disco Opinido de
Nara, antes do langamento em novembro, viu a oportunidade de criar um espetaculo
para a estreia de um teatro que ele e seus companheiros do CPC, extinto junto com a
UNE apds o golpe, queriam inaugurar ainda em 1964, Produzido por Oduvaldo Viana,
Paulo Pontes e Pichinpla, tendo o texto escrito por Oduvaldo e Paulo, juntamente com

Armando Costa e dire¢do de Augusto Boal, o espetaculo reunia um compositor

8 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucéo, do CPC a era da tv. Rio de
Janeiro: Record, 2000, p. 121.

% NAPOLITANO, 4 sincope... Op. Cit., p. 86.

% Idem, ibidem, p. 94.

% CABRAL, Op. Cit., p. 85.
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nordestino, Jodo do Vale; um sambista de morro, Z¢é Kéti; ¢ uma cantora bossanovista
da zona sul carioca, Nara Ledo e fazia uma aproximacao entre a musica brasileira e a
arte engajada. Além de serem atores do espetidculo, os trés eram também os
personagens. Em um palco nu, todos vestindo calcas jeans e camisa, o texto tentava
mostrar o que tinha em comum uma garota zona sul, um nordestino ¢ um morador do
suburbio carioca. O elo entre os trés era feito através das musicas, entremeadas por
textos sobre a vida dos personagens e relativos a questdes abordadas no espetaculo.

O fato de o texto ter sido baseado na vida dos atores-personagens coloca outra
questdo em relacdo a escolha de Nara por Bethania. O roteiro do show era baseado em
aspectos da vida de Jodao do Vale, Z¢ Kéti e Nara Ledo. A proposta era mostrar o que
unia uma garota zona sul carioca, um nordestino ¢ um sambista de morro, ligados
através da musica e de suas opinides. Com a entrada de Bethania, consequentemente,
ocorreram mudancas na estrutura do show. Apesar de ndo possuir fontes que as
indiquem, ¢ possivel inferi-las. A figura de Nara Ledo era central para o espetaculo: nele
encontramos aspectos de sua vida, sua relagdo com a bossa nova, sua busca pelo popular
€ sua preocupac¢do com uma musica mais participativa e engajada que denunciasse as
injusti¢as sociais. Ou seja, Nara era uma figura central para o andamento do espetaculo.
O disco de Nara foi a matéria-prima para sua concepg¢ao.

Se partirmos do pressuposto de que os textos tinham relacdes com a vida dos
personagens, necessariamente estes sofreram mudangas significativas. Nao daria para
Bethania falar os textos referentes a vida de Nara. Estes deveriam referir-se a sua
propria vida. E esta mudanga acarretou uma troca de foco geografico: saiu a zona sul
carioca e entrou o Reconcavo Baiano, resultando em uma maior centralizacao do roteiro
no nordeste brasileiro; o que conduziu também a uma maior énfase no popular, fazendo
com que este desse mais sentido ao nacional. Um dos aspectos inseridos no show foi a
canc¢io £ de manhd (Caetano Veloso), que segundo o compositor, foi escolhida para
representar o ambiente musical de onde a substituta de Nara vinha®'. A escolha estava
de acordo com o universo nordestino explicito no show. Apesar de Caetano chamar a
aten¢do para o fato de que ndo foi como uma expert em musica nordestina que Bethania
revelou-se a Nara’, a imagem da cantora baiana acabou refor¢cando o sertdo nordestino

no roteiro.

% VELOSO, Op. Cit., p.80.
%2 Idem, ibidem, p. 76.
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O repertorio era baseado em musicas compostas na maioria por Jodo do Vale e
Z¢ Kéti, além de outras composi¢des que estavam de acordo com a proposta do show.
Algumas das cangdes foram retiradas dos dois discos de Nara langados em 1964. A
tonica era de contestacdo social e politica fazendo uma aproximag¢do com o universo
popular. Como afirmou Napolitano, ao contrario da can¢do engajada pré-golpe militar,
em que o nacional educava o popular, Opinido deu novo alento a essa discussao,
fazendo com que o popular desse sentido ao nacional, resolvendo, por enquanto, os
impasses da arte engajada”™. Essa tonica é perceptivel ao analisarmos o espetaculo®.
Nele, encontram-se presente musicas abordando a questdo da terra, ligada,
principalmente ao sertdo, como em Deus e o Diabo na terra do Sol (Sérgio Ricardo e
Glauber Rocha): “Espero que o sinho tenha tirado uma li¢ao: / Que assim mal dividido /
Esse mundo anda errado, / Que a terra ¢ do homem / Nao é de Deus nem do Diabo!”; a
vida dura do trabalhador rural, como em Sina de Caboclo (Jodo do Vale ¢ J. B. de
Aquino): “Mas plantar pra dividir / Nao fago mais isso, ndo. / Eu sou um pobre caboclo
/ Ganho a vida na enxada / O que eu colho ¢ dividido / Com quem nao plantou nada”;
nesta mesma musica, nota-se a questdo da migracdo nordestina para o sul do pais: “Se
assim continuar / Vou deixar o meu sertdo / Mesmo os olhos cheios d’agua / E com dor
no coracao / Vou pro Rio carregar massas / Pros pedreiros em construgdo”. A questdo
da migragao nordestina aparece também em Boranda (Edu Lobo): “Vam’boranda / Que
a terra ja secou, boranda / E, borand4 / Que a chuva nio chegou, boranda”.
Aspectos do sertdo nordestino sdo recorrentes no roteiro do show. A letra de
Carcard (Jodo do Vale e José Candido) explora isso: “Carcara / La no sertdo / E um
bicho que avoa que nem avido / E um passaro malvado / Tem o bico volteado que nem
gavido / Carcard / Quando vé roga queimada / Sai voando e cantando / Carcard”.
Analisarei essa letra mais adiante. O que importa aqui ¢ ressaltar a teméatica sertaneja no
show explicitada na musica ao abordar as caracteristicas da ave carcara, tipica do
nordeste brasileiro. Um outro aspecto ressaltado nessa passagem do show € novamente
a tematica da migracdo. No texto inserido no meio da musica Carcard, baseado em um

relatério da Sudene, Nara mostra em nimeros esse aspecto da vida no sertdo: “1950.

% NAPOLITANO, 4 sincope... Op. Cit., p. 86.

% O roteiro do espetéculo foi retirado do disco Show Opinido, CD, Universal, 2002 (73145224002).
Original gravado em 23/08/1965 e langado no mesmo ano. Gravagdo realizada com o elenco original:
Nara Ledo, Jodo do Vale e Z¢ Kéti. Segundo Sérgio Cabral, a data de gravagdo do disco encontra-se
errada no encarte, sendo que esta teria sido realizada em janeiro de 1965. Nara Ledo abandonou o
espetaculo em 29 de janeiro e na data registrada no encarte encontrava-se em estudio gravando o disco
Nara pede passagem, langado em 1966. Além disso, o elenco do Opinido encontrava-se viajando com o
espetaculo pelo pais, tendo Maria Bethania no lugar de Nara. Ver: CABRAL, Op. Cit., p. 95.
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Mais de dois milhdes de nordestinos viviam fora de seus estados natais. 10% da
populagdo do Ceard emigrou; 13% do Piaui; 15% da Bahia; 17% de Alagoas”. Os dados
revelam o processo migratorio nordestino rumo ao sul do pais (leia-se Rio de Janeiro e
Sao Paulo) em busca de condi¢des melhores de vida, fugindo da seca e da pobreza. Jodo
do Vale também deixou o Maranhdo para tentar uma vida melhor no Rio de Janeiro,

como relata no show:

De Fortaleza, eu escrevi essa carta a meu pai: ‘Perddo, pai por
ter fugido de casa. Mas também ndo tinha outro jeito, meu pai!
Pedreiras nao dava mais pra mim viver feliz. Eu tenho 70
merréis, pai. Eu vou pro sul arriscar, pai. Quem sabe la
melhora! Eu sei fazer verso. Posso até ajudar a criar meus
irmaos. (...) Eu peco que o senhor me abengoe e diga a mae que

reze por mim. Deus ajudando, breve a gente se V€.

Essa passagem da vida de Jodo do Vale retrata este processo migratorio para as
cidades do sudeste em busca de melhores condigdes de vida. Devido as agruras sofridas
pelo nordestino, abordadas no roteiro, a morte se torna coisa corriqueira da vida no
sertdo devido a seca e a fome. A migracdo ¢ uma forma de fugir dela. A convivéncia
com a morte ¢ representanda por uma /ncelenca de dominio publico, interpretada por

Nara:

Diz um A — Ave Maria
Diz um B — Bondosa e bela
Diz um C — Cofrim de Graga
Diz um D — Divina estrela
Esperanca nossa
Fonte do amor
Nuvem do brilho
Mae dos mortais
Orai por nos

Por nossos filhos

Enquanto Nara Ledo canta a Incelenga, Jodo do Vale diz:
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Isso, isso € uma inceléncia com as letras do alfabeto. Inceléncia
¢ uma musica que se canta em velorio. Morte, morte € coisa de
todo dia. Mesmo viajando em um caminhdo, longe quando via,
luz de lampido acesa em uma casa de madrugada, podia contar:

era veldrio. De longe se ouvia a cantoria.

Nessa frase de Jodo do Vale, encontramos o significado de incelenga: musica de
velorio. Também chamada de inceléncia ou exceléncia, este canto ¢ entoado a cabeca
dos mortos sem acompanhamento instrumental, em unissono. Os versos, em um nimero
de doze, sdo entoados com o intuito de facilitar a entrada do morto no céu®. No
espetaculo, essa incelenga ¢ entoada por Nara praticamente sem acompanhamento.
Apenas um violdo quase imperceptivel. O que predomina ¢ a voz de Nara ¢ a fala de
Jodo do Vale, tendo ao fundo um coro, denotando o clima de veldrio em que elas sdao
entoadas. Esta representa ndo s6 a relagdo com a morte devido as dificuldades do
sertanejo. Representa, também, um aspecto cultural do cotidiano nordestino,
relacionado aos ritos funebres. No show Opinido, os aspectos do sertdo sdo mostrados
pelo lado das desventuras, como uma forma de contestacao, uma maneira de mostrar as
injusticas sociais. Por isso, a presenga da morte ligada a seca, como pode ser visto no
trecho de Morte e vida severina, de Joao Cabral de Melo Neto, citado por Nara no meio

da Incelenca:

Como aqui a morte ¢ tanta, s6 & possivel trabalhar nessas
profissdes que fazem da morte oficio ou bazar. S6 os rogados da
morte compensam aqui cultivar. Simples questdo de plantar.
Que ¢ a morte de que se morre de velhice antes dos 30, de

emboscada antes dos 20, de fome um pouco por dia.

Aqui temos a exploragdo da fome decorrente da seca. Apesar de abordar o lado
das dificuldades vividas no sertdo nordestino, como a seca, a fome e a morte, 0
espetaculo também valoriza aspectos culturais desta regido. Da mesma forma que a
Incelenga representa um desses aspectos ligados aos rituais finebres, a presenga de um

desafio extraido do livro Eu sou o cego Aderaldo demonstra o lado musical do sertdo:

% CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. Sdo Paulo: Global, 2001, p. 218-219.
Ver também, ARAUJO, Alceu Maynard. Folclore nacional II: dangas, recreagdo e musica. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2004.
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- Cego, agora puxe uma
Das tuas belas toadas
- Amigo José Pretinho
Nao sei que hei de cantar
S6 sei que depois da luta
O senhor vencido esta
Quem a paca cara compra
Cara paca pagara

(..

- Demore, cego Aderaldo
Cantarei a paca ja
Tema assim s6 um burrego
No bico de um carcara
Quem a paca caca coca

A caca paca carcara

O desafio ¢ em forma de repente, tendo Nara Ledo e Jodo do Vale como
repentistas, representando os personagens cegos Aderaldo e José Pretinho,
respectivamente. Repente ¢ justamente essa forma de desafio feita entre cantadores
sertanejos; ¢ a resposta inesperada aturdindo a improvisagdo do adversario, dentro de
uma melodia. Os versos sao criados pelo repentista de acordo com a necessidade do que
lhe é imposto®. E interessante a utilizacdo de um repente no qual o didlogo ocorre entre
um cego e um negro. Isto sugere um questionamento perante a situagdo em que se
encontrava o pais. Nara Ledo, uma garota de classe média, fazendo o papel do cego
sugere a cegueira de segmentos da elite brasileira frente ao golpe militar de abril. O Z¢
Pretinho representa justamente a classe baixa, o negro na sociedade. O confronto se da,
entdo, por questdes sociais e raciais. O repente, por se constituir a partir do improviso,
se da como um duelo, porém através das palavras. E sintomatico que neste caso, Zé
Pretinho sai vitorioso, o que significa uma vitoria das camadas baixas.

Essa proposta de valorizagao da cultura popular também estava relacionada a
outro universo retratado no espetaculo: o morro. Tal qual o repente, foram recolhidos

trechos de partido alto, por Heitor dos Prazeres e Cartola, demonstrando o lado cultural

% CASCUDO, Op. Cit., p. 584.
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do morro, como por exemplo: “Preto ndo vai para o céu / Nem que fosse rezador / Preto,
cabelo de espinho / Vai espetar Nosso Senhor”. Esse universo foi representado pelo
sambista Z¢ Kéti e por sambas de sua autoria. Aqui se encontra explicita também a
questdo racial. A proposta do espeticulo era levantar os problemas da sociedade
brasileira por intermédio da vivéncia de pessoas dela representativas. A inclusdo de um
compositor de morro, negro, estd relacionada a essa questao de se pensar sobre questdes
relativas a raca e também, sobre a situacdo de pobreza vivenciada pela populacao
moradora dos morros cariocas.

Da mesma forma que Jodo do Vale, Z¢ Kéti também saiu de casa, como relata
no show: “Ai, me mandei de casa. Tive mais de um ano ao Deus dard nos trens pra
baixo e pra cima. Dormi muitas noites na estacao de Engenho de Dentro e de Deodoro”.
As dificuldades enfrentadas pela populagdo dos morros cariocas, a marginalizagao dos
“favelados”, foram representados pela letra da can¢do Nega Dina (Z¢ Kéti): “A minha
vida ndo ¢ mole ndo / Entro em cana toda hora sem apelacao / Eu ja ando assustado e
sem paradeiro / Sou um marginal brasileiro”. Nesta letra, fica evidente a situagdo de
dificuldade por que passavam os negros “favelados”: estes viviam a margem da
sociedade. Estas dificuldades, geralmente relacionadas a pobreza, apareceram
novamente com Cicatriz (Z¢ Kéti e Herminio Bello de Carvalho): “Pobre nunca teve
gosto / A tristeza ¢ a sua cicatriz / Reparem bem que s6 de vez em quando / Pobre ¢
feliz”. E ainda em O favelado (Z¢ Kéti): “O morro tem sede / O morro tem fome / O
morro sou eu / O favelado”.

Diferentemente das musicas que falam das dificuldades sertanejas, que, na
maioria das vezes, indicam uma conformagao perante a seca ¢ de uma fuga dessas
desventuras, as relacionadas ao morro, apesar do tom critico a situacdo vivida pela
populagdo, afirmam também a vontade de permanecer nesse lugar, como pode ser
percebido na letra de Opinido (Z¢ Kéti): “Daqui do morro / Eu ndo saio, nao / Se nao
tem agua / Eu furo um pogo / Se ndo tem carne / Eu compro um osso / E ponho na
sopa / E deixa andar”. Tem-se, portanto, duas situacdes distintas: se por um lado o
sertanejo foge de sua desventura, o favelado ndo deixa o morro, local de seu sofrimento.
A fuga do sertanejo esta relacionada a busca de melhores condigdes de vida em um
local com maiores possibilidades. Sao Paulo e Rio de Janeiro sdo as maiores cidades do
pais e onde se concentra grande parte das industrias brasileiras. Ao contrario do
sertanejo, os moradores dos morros ndo tinham como fazé-lo. Na verdade, muitos deles

eram oriundos daquela migra¢do de nordestinos. A vinda para o sudeste os mantinha
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nas condi¢des de “marginalidade”, de exclusdo social. Estes representam a desigualdade
social presente em grandes centros industriais.

O roteiro nao foi somente baseado em questdes sociais ligadas ao sertdo e ao
morro. Estavam presentes outras que permeavam o debate em torno das artes,
principalmente, em torno da musica, ao longo da década de 1960: a influéncia
estrangeira na musica e na cultura brasileira; o cinema nacional; bossa nova; as cangdes
de protestos como meio de resisténcia; e questdes politicas. A presenca do

estrangeirismo na musica ¢ representada por uma fala de Nelson Lins e Barros:

A partir de 1940, com o encaminhamento do radio e do disco,
chegam ao Brasil em grande quantidade as musicas
estrangeiras. Naquela época virou mal gosto ouvir samba.
Somente alguns grandes compositores brasileiros continuavam

compondo. Passamos tdo somente a copiar.

E sintomatica a participagdo de Nelson Lins e Barros nessa passagem do show.
O compositor e escritor nascido no Recife era um dos defensores da musica popular
brasileira em seus artigos para a Revista Civilizacdo Brasileira criada em 1965 por
intelectuais de esquerda. Apos a citagdo de Nelson, Z¢é Kéti canta os versos iniciais do
bolero mexicano Hipocrita (Carlos Crespo), de 1949: “Hipocrita, sencillamente
hipocrita / Perversa, te burlaste de mi”. Nara também canta a frase: “Dream, moon, a
coca-cola”. Criticando essa influéncia, Nara canta logo apds, os versos: “Eh, rogado pao
/ O melhor do meu sertdo / O sertdo do Birigui / Melhor eu nunca vi”. O que chama a
atencao nesses versos cantados por Nara ¢ justamente a forma como ela os canta. Se no
verso anterior ela canta em inglés, aqui, a cantora faz uso do sotaque geralmente
associado ao universo rural brasileiro, mas com uma melodia que remete as musicas
estrangeiras, diga-se americana, caracteristica dos anos 1950.

Essas influéncias também sdo questionadas ao se falar do cinema brasileiro.
Nesse trecho, os trés personagens-intérpretes cantam os versos de Marcha de Rio, 40
graus (Z¢ Kéti): “Avante, avante, companheiros / Vamos fazer mais filmes / Muitos
filmes brasileiros”. Estes versos representam a posicao dos cineastas brasileiros perante
a invasdo do cinema americano. Os versos sdo quase um chamado para uma batalha
contra o estrangeirismo no cinema brasileiro. A musica de Z¢ Kéti foi composta para o

filme Rio, 40 graus de Nelson Pereira dos Santos, realizado entre 1954 e 1955. Este
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filme marcou a introdugdo da vida do homem simples das favelas nas telas do cinema,
preconizando o que viria a ser a tematica central do Cinema Novo, em fins dos anos
1950: a busca pelo povo. Segundo Ridenti, “o cinema estava na linha de frente da
reflexdo sobre a realidade brasileira, na busca de uma identidade nacional auténtica do

cinema e do homem brasileiro, a procura de sua revolugdo™’

. Se em um primeiro
momento os cineastas ligados a esquerda tinham uma preocupagdo em realizar a
revolugdo brasileira através do cinema, estes foram mudando ao longo do tempo, mas
sempre conservaram a vinculagdo, de alguma maneira, ao povo®™ - marca caracteristica
do Cinema Novo nos anos 1960.

Ap6s Nara, Jodo e Z¢ Kéti cantarem o trecho da musica citada acima, o
compositor fala para Jodo do Vale: “Jodo, eu fiz esse hino de brincadeira para a equipe
do filme ‘Rio, 40 graus’. Participei da equipe. Por uma batalha, o cinema brasileiro
comegava de novo!”. Essa frase demonstra a luta travada pelos cineastas brasileiros por
um cinema baseado em elementos nacionais e populares. Ocorreu com o cinema uma
descoberta do povo tal qual ocorreu com Nara Ledo em sua busca pelas raizes da cultura
brasileira: “Teve uma coisa que eu descobri que todo mundo descobriu: o Brasil era o
que a gente fazia dele. Rio, 40 graus deu voz ao morro”. Essa busca da cantora, muito

em funcdo de sua fuga do estereotipo de musa da bossa nova, aparece em outro

momento, quando diz:

Meu nome ¢ Nara Lofego Ledo. Nasci em Vitoria, mas sempre
vivi em Copacabana. Nao acho que porque vivo em
Copacabana s6 posso cantar determinado estilo de musica. Mas
€ mais ou menos isso: eu quero cantar toda musica que ajude a
gente a ser mais brasileiro. Que faca todo mundo querer ser
mais livre. Que ensine a aceitar tudo, menos o que pode ser

mudado.

Aqui percebemos a proposta de se voltar para as musicas que falam do povo
brasileiro e da relacdo da cantora com os aspectos politicos e sociais. Seus dois discos
langados em 1964 j& delineavam essa tendéncia de mesclar cangdes que tratam do
sertdo, do morro e dos problemas politicos, como no espetaculo Opinido. O disco de

Nara foi a base para o show em que a oposicao a ditadura estava evidente: “Que faca

¥ RIDENTTL, Op. Cit., p.89.
% Idem, ibidem, p. 102.
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todo mundo querer ser mais livre. Que ensine a aceitar tudo, menos o que pode ser
mudado”. O espetaculo propunha a reflexdo acerca dos problemas pelos quais passava o
pais, bem como fazer as pessoas pensarem sobre a situacao de um regime ditatorial, que
poderia ser mudado. As criticas ao regime também podem ser percebidas no trecho que
sdo abordadas as cangdes de protesto: “Seager ¢ um cantor que percorre os Estados
Unidos recolhendo cang¢des que o povo canta. Sdo chamadas cancdes de protesto.
Protest songs. Canta musica de onde quer que o povo cante. Uma das mais aplaudidas
em seu concerto no Carnegie Hall em 1963 foi Guantanamera, de Jose Marti”.

A musica cubana Guantanamera é cantada por Nara Ledo, que chama a atengao
do publico para o ultimo verso da cancdo: “O ultimo verso diz: ‘Con los pobres de la
tierra’. ‘Com os homens pobres da terra / Quero a minha vida arriscar / O fio d’agua da
serra / Me comove mais que o mar’. O refrdo ‘Guajira, guantanamera’ quer dizer:
‘Camponesa do Guantanamo’”. Guantanamo trata-se de uma regido de Cuba. O poema
de Jose Marti, com musica de Pete Seager, desconhecido no Brasil, foi inserido no
roteiro pela propria Nara. Ela conheceu o trabalho do cantor quando voltou do Japao e
ficou alguns dias em Nova York, em setembro de 1964. Conheceu também o trabalho
de Joan Baez e Bob Dylan, artistas que, como Pete Seager, colocavam suas musicas
como meio de luta pelos direitos civis e contra o racismo”. O mesmo caminho trilhado
por Nara no Brasil em uma outra proposta: cantar as injusti¢as sociais sofridas pelo
povo brasileiro.

O roteiro buscou mostrar criticamente as questoes sociais e politicas. Além das
musicas que abordavam o morro e o sertdo enquanto universo de resisténcia, tinha-se
outras que explicitavam a conjuntura politica de 1964, como percebemos nas frases de
Z¢ Kéti ao narrar fatos de sua vida. Um deles ocorre quando o compositor fala de seu
nome: “Ai entdo, comecei a escrever o meu apelido com ‘K’ porque ‘K’ estava dando
sorte, tava por cima: Kennedy, Krushov e Kubitschek. E minha camaradinha! Mas
agora eu acho que s6 se mixou, hein!”. Aqui, ele associa a letra de seu nome a grandes
personagens do meio politico mundial dos anos 1950: o presidente americano John
Kennedy, o presidente russo Nikita Krushov e o presidente brasileiro Juscelino
Kubitschek. Percebemos também a comparagdo desse universo politico da década
anterior com o ano de 1964, quando diz: “Mas agora eu acho que s6 se mixou, hein!”,

referindo-se a tomada de poder pelos militares em abril. Outra referéncia politica ¢ feita

® CABRAL, Op. Cit., p. 70-78.
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pelo compositor quando trata de sua fuga de casa e da relacdo com a malandragem e

com o universo das drogas:

Z¢ Kéti: “E eu, pra ndo passar por otario, enganava pra eles que
jé tinha dado a minha puxada na erva”.

Nara Ledo: Fica a vontade. Tem baseado. Toma! Da uma
puxada ai!”

Z¢ Kéti: “Ja peguei, cumpade. Camaradinha. Muito obrigado,
mas ja peguei agorinha com um valente. Prega de Mae, com
Coisa Ruim, com Mineirinho. Eu ja t6 doiddo! T6 baratinado!
T baratinado!”

Nara Ledo: “Droga! Deixa eu ver o olho. Nem ta vermelho!”

Z¢ Kéti: “Xii! Nao fica falando em vermelho, ndo, que
vermelho ta fora de moda!”

Nara Ledo: “Tu ndo ¢ de nada, Papo Careca! Falar em meter a
mao, adianta uma nota ai!”

Z¢ Kéti: “To duro, cumpade. T6 durdo. Durdo, durdo. Eu agora

sou da linha dura”.

Percebe-se claramente a referéncia a situagdo politica na frase “Xii! Nao fica
falando em vermelho, ndo, que vermelho ta fora de moda!”. Esta pode ser entendida
enquanto uma referéncia as esquerdas dilaceradas apds o golpe, como o caso do
fechamento da UNE. Os autores do texto, bem como os integrantes do grupo Opinido
pertenciam ao CPC extinto juntamente com o 6rgao estudantil. A fundagdo do grupo
tinha como objetivo a contestagdo ao regime, através de suas montagens teatrais. A
frase “Eu agora sou da linha dura” remete a esta repressdo sofrida pelas esquerdas no
ano de 1964.

O tom de resisténcia contra a ditadura é percebido explicitamente na letra do
samba Opinido (Z¢ Kéti) que d4 nome ao espetaculo: “Podem me prender / Podem me
bater / Podem até deixar-me sem comer / Que eu ndo mudo de opinido”. Apesar da letra
do samba remeter & questdo social vivida no morro, os versos iniciais demonstram a
oposicdo ao regime ditatorial. Aqui, a musica ¢ usada enquanto um veiculo de
contestacdo — o que estd de acordo com a proposta do espetaculo. Também se tem o
morro enquanto local simbodlico de resisténcia perante a nova situagdo politica. Ao

mostrar os problemas sociais vivenciados pela populacdo das favelas, questiona-se a
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situacdo politica do pais. Outro aspecto que remete a isso € a evocagdo do mito do herdi.
O mito de Tiradentes ¢ utilizado enquanto um icone de resisténcia contra a opressao. O
tom politico do show ¢ sintetizado no final do espetaculo, no qual os trés personagens

cantam trechos das musicas Sina de Caboclo, Opinido, Cicatriz e Carcara:

Mas plantar pra dividir
Nao faco mais isso, ndo
Podem me prender
Podem me bater
Que eu ndo mudo de opinido
Deus dando a paisagem
O resto € so ter coragem
Carcara,

Pega, mata e come!

Apesar do sucesso do show, o espetaculo ndo foi unanimidade de critica. Seu
papel enquanto um ato politico — por fazer frente a ditadura militar — foi alvo de criticas.
Paulo Francis, jornalista de esquerda e um dos que colaboravam com a Revista
Civilizagao Brasileira, em seu artigo sobre o teatro brasileiro para o primeiro numero da
revista, fez uma critica a Opinido'”. Segundo ele, apesar de comentarios politicos, a
tonica do espetaculo foi de inocuidade: “Ninguém se ofende com o espetaculo, exceto
alguns representantes da [lunatic fringe da direita. As reclamagdes dos infelizes
cantandas pelo trio sdo muito comoventes. Valem uma boa chorada”. O autor chama a
atencdo para o publico espectador do espetaculo, ou seja, a classe média: “Note-se que
Opinido atinge, por exceléncia, o publico burgués de Copacabana”. Para esse publico,
nao havia nada no texto do espetaculo que o fizesse sentir ameacado em seus privilégios
ou que os levasse a um auto-exame. Para Francis, € justamente nesse ponto que reside a
indiferenca do governo da Guanabara perante Opinido. Quer dizer, o espetaculo ndo

levava as pessoas a se posicionarem frente a ditadura militar. O autor prossegue:

Nao estou denegrindo o espetdculo do Arena. Hoje, qualquer
protesto € util (...) pois, desde o 1° de abril, o Pais parece imerso

em catatonia, precisando ser sacudido. Mas Opinido, quando

1% FRANCIS, Paulo. Névo rumo para autores. Revista Civilizagdo Brasileira. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagao Brasileira, Ano I, n° 1, margo de 1965, pp. 212-217.
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chega ao publico, pelos intérpretes e musica, nada contém de
indutivo a agdo politica. Basta-se a si proprio, ¢ muito agradavel
(...) Mas dai a considera-lo como um evento politico vai uma
certa distancia, pois, nesse terreno, o espetaculo nunca sai do

kindergarten sentimental da esquerda brasileira.

Essa visdo do espetaculo enquanto um show musical e ndo como um evento
politico também foi compartilhada por Ida Laura, em seu comentdrio sobre o teatro
didatico na revista Convivium de 1965''. A autora apontou a aproximagio entre o0s
produtores de espetaculos e os estudantes de classe média, destacando o papel da
musica nesta relacdo: “E aos estudantes dedicaram os seus esforcos, procurando chama-
los através da mais universal das linguagens: a musica”. Referindo-se aos espetaculos —
iniciados com o Opinido e, posteriormente, Arena canta Zumbi — que pretendiam fazer
uma critica a questdes sociais através da musica, ela continuou: “Hoje ¢ através de
nossa musica popular, de nossos compositores e cantores que sdo enviadas as
mensagens sociais. Atualmente, ndo se fala ou ndo se gritam as verdades: elas sdo
cantadas”. E referindo-se aos dois espetaculos, afirma: “Nao passam de musicais”.

José Ramos Tinhorao, famoso critico musical, entendeu o espetaculo enquanto
uma representacdo da apropriacdo da cultura popular pela classe média sem cultura
propria. Este ndo passou de uma criagcdo de determinado grupo para consumo de suas
proprias ilusdes, para usar a expressao do autor. Para ele, o povo — a quem eram
dirigidas as intengdes politicas presentes no texto — ficou a distdncia devido ao preco
dos ingressos. Com relagdo ao aspecto politico do show, afirmou que este parecia dar a
impressdo “de uma tentativa de reagdo a politica de coelhinho assustado com o
comunismo instaurada pelo golpe militar de 1° de abril de 1964”. Dentro dessa
perspectiva, Opinido seria, para os defensores desse idealismo politico, “a mais séria
tentativa de despertar a consciéncia nacional do povo, através de uma espécie de
propaganda subliminar oferecida com o atrativo da boa musica popular™'®.

A partir destas trés posicoes sobre o espetaculo, podemos levantar alguns pontos
que foram questionados: seu papel politico; o publico a que atingia; o uso da musica
popular. Os trés autores concordam quanto ao papel politico de Opinido. Nenhum deles

via o espetaculo enquanto um evento politico, mas sim, como um musical. Porém, o uso

"' LAURA, Ida. Uma opinido. Convivivim — Revista de Investiga¢do e Cultura. Sdo Paulo: Ano IV, n° 9,
vol. 7, 1965, pp. 71-72.

12 TINHORAO, José Ramos. Um equivoco de “Opinido”. In.: TINHORAO, José Ramos. Miisica
Popular: um tema em debate. Sao Paulo: Editora 34, 1997, p.86. Original de 1966, pp. 85-86.
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da musica popular também foi levantado e/ou questionado pelos autores. Paulo Francis
afirmou que as “reclamagdes dos infelizes cantadas pelo trio sdo muito comoventes.
Valem uma boa chorada”; Ida Laura, por sua vez, mostrou que essa apropriacao da
musica pelos diretores de teatro era uma tentativa de ampliar o publico. Como ela disse,
era através dos cantores e compositores que as mensagens sociais eram enviadas. Estas
ndo eram ditas, e sim, cantadas. Essa afirmacao da autora demonstra justamente o papel
dos intelectuais e artistas no pds-golpe militar. Com a desarticulagdo das esquerdas,
muitos artistas e intelectuais, ligados ou ndo a elas, se colocaram na oposi¢@o ao regime.
Para tanto, utilizaram seus meios: a musica, o teatro, o cinema.

A critica mais ferrenha quanto a utilizacdo da musica, nao s6 pelo Opinido, mas
por diversos setores da classe média intelectualizada, foi feita por Tinhordo. Para ele,
isso ndo passava de uma apropriagdo da cultura popular por uma classe média sem
cultura propria, incapaz de estabelecer seus proprios padrdes. Dentro dessa logica de
apropriacdo, Tinhordo percebe o espeticulo como um meio de sanar “a falsidade
cultural que consistia em cantar composi¢des jazzisticas com letras em que a novidade
do impressionismo nascia da falta de sintaxe, e revelava a auséncia de conteudo que
transformava todas as musicas numa espécie de melado musical”'®. Aqui, ele se refere
a bossa nova com suas letras que falam do amor e da flor, representada por Nara Ledo
dentro do Opinido. Por surgir dessa camada média da sociedade, o publico a que atingia
também pertencia a essa classe. Para o autor, o povo continuava longe. O preco do
ingresso cobrado ndo era acessivel a populagdo das classes mais baixas da sociedade.

Nao discutirei aqui a visdo que Tinhordo possuia da cultura popular e seu uso
pela classe média. O que interessa em sua critica ¢ a visao do espetaculo, tal como a dos
outros autores. A principal critica feita a Opinido esta relacionada ao seu papel politico.
Concordo com Marcos Napolitano quando afirma que a questdo ¢ perceber como o
espetaculo tentou equacionar o impasse estético e ideoldgico da musica popular apds o
golpe e nao avaliar por que ndo conseguiu fazer seu papel na revolugdo. Nesse aspecto,
ao se tentar criar uma consciéncia revolucionaria para derrubar a ditadura, o autor
concorda que o espetaculo fracassou. Mas chama a atengdo para a forma como foram
colocados os problemas socioculturais do pais, numa perspectiva mais popular do que
nacional — reduzindo a amplitude da alianca entre as classes, dando mais “€nfase

ideologica e estética aos segmentos populares™'*.

'S Idem, ibidem, p.84.
' NAPOLITANO, Seguindo a... Op. Cit., pp 72-73.
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Cabe ressaltar que a busca de elementos no popular para uma arte engajada ja
vinha desde o come¢o da década com as cangdes engajadas. Esta relacdo dos
intelectuais com o universo popular também foi delineada no manifesto do CPC. Para
tal manifesto o que importava na obra ndo era sua qualidade estética, mas sim, a
constru¢do de um veiculo ideologico, tendo como base da expressdo do nacional-
popular, as classes populares. A arte tinha que ter um papel politico, deveria ser,
portanto, panfletaria e ndo necessariamente de boa qualidade. Napolitano aponta que o
manifesto propunha uma coisa, mas os artistas fizeram outra. Segundo o autor, os
musicos “buscavam uma cancdo engajada, porém moderna e sofisticada, capaz de
reeducar a elite e ‘elevar o gosto’ das classes populares, a0 mesmo tempo em que as

conscientizava™'®

. O que Napolitano chama a aten¢ao sobre o carater historico do
Opinido ¢ justamente a tentativa de equacionar esse “impasse” estético-ideologico.
Opinido nao fez a “revolucdo”. Porém, discordando das trés analises
contemporaneas do espetaculo, acredito que possa ser entendido enquanto um ato
politico. Haja vista que apds o golpe, com as esquerdas fragmentadas, os intelectuais e
artistas se colocaram na oposic¢ao ao regime. Porém, foi o primeiro ato contra a ditadura
— 0 que deve ser levado em consideragdo. Na medida em que os partidos ndo se
mobilizaram perante a nova situagdo politica, tendo a musica como amalgama do
debate, o espetaculo fez sua parte colocando os problemas sociais para o publico, a
partir do morro e do sertdo, vistos enquanto locais de resisténcia cultural e politica.
Paulo Francis afirma que o espetaculo ndo induz a agdo politica e chamou a atengdo
para o publico a que se destinou o show: a classe média de Copacabana — visao
compartilhada por Tinhordo. Segundo o autor, nao havia nada no texto que fizesse esse
publico se sentir ameacado em seus privilégios ou que os levasse a um auto-exame. O
texto de Opinido possuia um carater politico bem definido: fazer pensar sobre os
problemas sociais da sociedade brasileira e também sobre aspectos culturais e politicos.
Nota-se essa questdo no dialogo entre o cego Aderaldo e Zé Pretinho. E sintomético o
fato de o primeiro personagem ser interpretado por Nara Ledo e o segundo, por Jodo do
Vale: uma representante da classe média de Copacabana e um negro, compositor
nordestino. Fazendo uma analogia, o didlogo entre o cego Aderaldo e Z¢ Pretinho,
sugere justamente um desafio entre a burguesia de Copacabana, inerte perante o golpe
militar, e um representante das camadas desfavorecidas da sociedade. Cabe lembrar que

o desafio foi vencido pelo segundo, reforgando a ideia de Napolitano, quando afirmou

' Idem, ibidem, p. 77.
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que, no espetaculo, o popular dava sentido ao nacional. Foi a partir do popular que os
problemas nacionais foram colocados. A vitoria de Z¢ Pretinho (o povo marginalizado)
chama a aten¢ao das elites para o fato de que, somente a partir do povo, pode-se chegar
a revolucao.

Nelson Lins e Barros, em seu artigo para a Revista Civilizacdo Brasileira, ao
analisar as novas tendéncias da musica popular no inicio de 1965, diferentemente dos
trés autores citados, vé como positiva a apropriacdo que Opinido faz das musicas
ligadas ao universo popular. Para ele, este seria o “melhor espetaculo de musica popular
dos ultimos anos”, o qual apresenta “um panorama da musica brasileira do sertdo, do
morro e da cidade, numa convergéncia historica que indica a nossa realidade e o nosso
caminho”. Dessa integragdo entre os diversos setores da musica e da cultura brasileira —
representada no show — resultaria uma musica popular brasileira de maior qualidade
cultural e artistica, onde “os artistas trocardo técnica e tradi¢do, lirismo e epopéia, amor
e protesto, forma e conteado™'®. A posigdo de Lins e Barros esta inserida dentro da
perspectiva do popular dando sentido ao nacional e ndo o contrario.

Apesar do tom pessimista de Ida Laura perante os rumos que este tipo de teatro
tomaria, um ano apods a estreia de Opinido, a autora aponta um ponto positivo do
espetaculo: o aparecimento de Maria Bethania, que, para ela, foi uma descoberta
extraordinaria do teatro. Mesmo assim ela se questionou como Bethania continuaria sua
carreira devido a exaustdo desta forma de teatro, que para ela era didatico. Sem entrar
na discussdo dessa forma de se fazer teatro nos anos 1960, o que me interessa ¢é
justamente o papel de Bethania dentro de um espetaculo que teve muita importancia
para as discussoes em torno do nacional-popular. Como pode ser percebido no roteiro,
Opinido tinha como caracteristica levantar questdes politicas, sociais e culturais a partir
do popular. Musicas que falavam do morro e do sertdo davam a tonica a isso. Quando
Bethania substituiu Nara, o espetaculo ja era sucesso no Rio de Janeiro. Como mostrei
acima, essa substituicdo sugere mudan¢as na estrutura do espetaculo, refor¢cando o
sertdo no texto. Por ser substituta de Nara Ledo em um espetaculo no qual o texto e as
musicas possuiam um teor de contestacdo, Maria Bethania acabou por ser identificada

como “cantora de protesto”.

1% LINS E BARROS, Nelson. Miisica popular: novas tendéncias. Revista Civilizagdo Brasileira. Rio de
Janeiro: Ed. Civilizagdo Brasileira, Ano I, n° 1, 1965, pp. 236-37.
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2.2 — Uma cantora de protesto

Esta imagem de retirante nordestina bem como a de cantora de protesto ficou
relacionada com a interpretagdo de Bethania da musica Carcara (Jodo do Vale e José

Candido) no Opinido:

Gloria a Deus senhor nas alturas
E viva eu de amargura
Nas terras do meu senhor

Carcara,

Pega, mata e come
Carcara,

Nao vai morré de fome
Carcara,
Mais coragem do que home

Carcara,

Pega, mata e come

Carcara,
L4 nos sertdo
E um bicho que avoa que nem avido
E um passaro malvado
Tem um bico volteado
Que nem gavido
Carcara,

Quando vé€ roga queimada
Sai voando e cantando
Carcara
Vai fazer sua cagada
Carcara,

Come inté cobra queimada
Quando chega o tempo da invernada
No sertdo ndo tem mais roga queimada
Carcaré
Mesmo assim ndo passa fome
Os burrego que nasce na baixada

Carcara,
Pega, mata e come
Carcara,
Nao vai morré de fome
Carcara,
Mais coragem do que home
Carcara,
Pega, mata e come
Carcara,
E malvado, ¢ valentdo
E a 4guia de 1a do meu sertio
Os burrego novinho num pode anda
Ele puxa no bico inté mata
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Carcara,

Pega, mata e come
Carcara,

Nao vai morre de fome
Carcara,
Mais coragem do que home

Carcara,

Pega, mata e come

Na interpretacdo de Nara, presente no registro fonografico do show percebe-se a
citagdo de um trecho da Missa agraria, de Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri,
introduzindo a canc¢do Carcara. Este ¢ cantado em tom de suplica, de lamento. Essa
musica demonstra o rompimento de Carlos Lyra com a bossa nova, tal qual Nara Ledo,
voltando-se para questdes relativas ao morro e ao sertdo. Com relagdo a Carcara, sua
letra, apesar de possuir como tema a ave tipica do sertdo nordestino, dentro do contexto
do espetaculo, ganhou um teor politico-social, sendo um dos éapices do roteiro neste
sentido. Esta pode ser entendida enquanto uma alegoria: o carcara representaria o ideal
libertario expresso na letra. Diferentemente do homem, devido a seca, a ave nao passa
fome no sertdo, pois tem “mais coragem do que home”. Este verso e o “pega, mata e
come”, sendo que este ultimo entoado aos gritos, podem significar também uma
contestacdo ao regime militar. A ave pode ser entendida enquanto uma alegoria de
resisténcia a ditadura. O arranjo também denota essa relagdo com o sertdo. Na parte
introdutoria, € utilizado apenas o violdo. A partir da palavra Carcard, entram bateria e
baixo. Na segunda parte, entra uma flauta. Em alguns momentos ¢ destacado o grito
“carcardaaaaad”, remetendo ao voo alto da ave. A questdo social é refor¢ada pelo
relatorio da Sudene com dados estastisticos sobre a migracdo nordestina em 1950,
citado anteriormente. Este texto ¢ falado enquanto os mdusicos repetem o grito
“carcardaaaa”, sempre meio tom acima e, logo apds, o refrdo “pega, mata e come”,
cantado em dois tons acima por todos, finalizando a cang¢do, o que sugere um grito pela
liberdade.

Ao substituir Nara, a interpretacdo da cangdo Carcard, por Maria Bethania
refor¢ou o teor politico do show. Para Caetano, esta cancdo era o climax do espetaculo
na voz de Nara, mas Bethania, devido ao talento dramatico que Nara ndo possuia, dava

107

corpo a cangao . Esta identificacdo da cantora com a musica de Joao do Vale e o teor

politico impresso em sua interpretacdo também ¢é corroborado pelo jornalista Isaac

17 VELOSO, Op. Cit., p. 73.
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Piltcher: “A letra da musica ndo tem nada de subversivo. Mas, se eu fosse da policia
politica, prenderia Maria Bethania”'®. A diferenca na interpretacio de Bethadnia em
relagdo a de Nara imprimiu a primeira, o rétulo de “cantora de protesto”. Além de ser
fruto do sucesso da musica, esse também resultou da imagem que os produtores do
espetaculo quiseram construir para a nova cantora que surgia no cenario musical
brasileiro, em meio a uma discussao acerca da arte enquanto veiculo de engajamento
politico-social. Bethania, em entrevista a Violeta Weinschelbaum concedida em 2005,

falou dessa marca criada para o espetaculo:

Era porque eu tinha que ser uma representante do Nordeste do
Brasil, uma guerreira. Quando me viram e ouviram minha voz e
minha interpretacdo nos ensaios, Augusto Boal, meu querido
diretor, foi o primeiro a querer uma figura forte. Tanto que eu
cantava com umas sandalias franciscanas, pra parecer mais

sertaneja'®.

Napolitano aponta que tanto o veiculo em que a musica ¢ divulgada quanto a
performance de quem a apresenta devem ser considerados ao se analisar uma obra
musical. O autor ainda sugere que a experiéncia musical s6 passa a existir a partir do

momento em que a musica ¢ interpretada''’

. A partir de tal afirmacdo, podemos dizer
que a interpretacdo dramadtica de Bethania, uma cantora baiana com um visual diferente
de uma garota zona sul carioca, explica o sucesso da musica em sua carreira. O tipo
fisico da cantora nordestina, com sua performance, deu & musica uma intensidade que,
com Nara, ela ndo possuia. Nara Ledo também era identificada com a musica que era o
climax do espetaculo. Tal qual Bethania, ela também tinha que cantar Carcara em
todos os shows'''. Mas com Bethania, o drama tornou-se mais forte. Era a marca da
intérprete.

Com o sucesso do Opinido, Maria Bethania gravou, em marco de 1965, um
compacto pela RCA-Victor cujo carro-chefe foi a misica Carcard. Ainda nesse ano, a
cantora gravou pela mesma gravadora, um LP, intitulado Maria Bethdnia, onde a

musica também se fazia presente, iniciando assim sua carreira discografica. Mesmo nao

sendo uma representante das camadas populares no eixo Rio-Sdo Paulo, o comeco

1% Apud CABRAL, Op. Cit, p. 85.

1 WEINSCHELBAUM, Op. Cit. pp. 192-193.
"ONAPOLITANO, 4 sincope... Op. Cit., p. 83.
" CABRAL, Op. Cit., p. 96.
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profissional de Bethania se deu a partir do “folclorismo” de Nara Ledo, pois esta, como
foi visto, tomou conhecimento do grupo dos baianos, e de Bethania, a partir de sua

busca pelas auténticas raizes da musica brasileira.

2.3 — Por uma tradi¢ao musical

A carreira discografica de Maria Bethania iniciou-se a partir da gravacdo de seu

2 Nestas

primeiro disco em 1965. De entdo até 1978, ela gravou um total de 18 LPs
gravagoes, encontramos uma diversidade de estilos e temas nas cangdes, mas, em sua
maioria, romanticas, o que permite analisar sua produ¢ao musical nas décadas de 1960 e
1970 — periodo de formacdo da moderna musica popular brasileira. Alberto Moby, ao
fazer um estudo sobre a censura na musica popular brasileira, afirma que, durante o
periodo de chumbo da ditadura, ha um declinio qualitativo e quantitativo na produgao
musical tanto de compositores quanto de cantores. Para ele, este fato gerou composicoes
herméticas de dificil compreensdo, mas que, concomitantemente, comegou a surgir uma

preocupagdo com a memoria musical brasileira''?

. Compositores como Cartola, Nelson
Cavaquinho e Ismael Silva, que estavam “esquecidos” pelo mercado fonografico,
voltaram a gravar. Paralelamente, intérpretes como Maria Bethania, Elis Regina e até
mesmo compositores como Paulinho da Viola e Chico Buarque regravaram musicas de
antigos compositores. O autor situa neste contexto do inicio dos anos de 1970 a
invencao da tradigdo musical brasileira. Com relagdo a Maria Bethania, Moby destaca o
show Drama, luz da noite, realizado no Teatro da Praia no Rio de Janeiro em 1973, no
qual, segundo ele, grande parte das musicas era de compositores dos anos 1940 e 1950.
A partir da afirmacdo do autor, podemos levantar dois pontos: primeiro que essa

revalorizagdo de compositores, como Cartola e Nelson Cavaquinho, ocorre nao s6 no

inicio da década de 1970, mas também, em meados dos anos 1960, com a busca de um

12 Neste periodo, Maria Bethania gravou os seguintes discos: Maria Bethdnia, LP, RCA, 1965 (BBL
1339); Maria Bethania canta Noel Rosa, CPD, RCA-Victor, 1965 (LCD-1142); Edu e Bethania, LP,
Elenco, 1966 (ME-37); Recital na Boite Barroco, LP, Odeon, 1968 (MOFB 3545); Maria Bethdnia, LP,
Odeon, 1969 (MOFB 3577); Maria Bethania ao vivo, LP, Odeon, (SMOFB 3615); 4 tua presenga, LP,
Philips, 1971 (6349 001); Rosa dos ventos — o show encantado, LP, Philips, 1971 (6349 015); Vinicius +
Bethania + Toquinho en La Fusa, LP, 1971 (XT 80017); Drama — Anjo exterminado, LP, Philips, 1972
(6349 050); Drama 3° ato, LP, Philips, 1973 (6349 089); A cena muda, LP, Philips, 1974 (6349 123);
Chico Buarque e Maria Bethdnia ao vivo, LP, Philips, 1975 (6349 146); Passaro proibido, LP, Philips,
1976 (6349 188); Doces Barbaros, LP, Philips, 1976 (6349 307/8); Passaro da manhd, LP, Philips, 1977
(6349 333); Maria Bethania e Caetano Veloso ao vivo, LP, Philips, 1978 (6349 386) ¢ Alibi, LP, Philips,
1978 (6349 405).

'3 SILVA, Op. Cit., pp. 150-152.
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repertdrio mais popular por parte de intérpretes, como Nara Ledo, por exemplo. Em seu
primeiro disco lancado em 1964, intitulado Nara, encontravam-se presentes musicas de
Nelson Cavaquinho e Cartola. Podemos citar outros discos, como, no caso de Maria
Bethania, que langou um disco s6 com musicas de Noel Rosa em 1966, como mostrarei
adiante. A aproximagdo com esses compositores ocorreu, também, no Zicartola.
Através desse contato, surgiram espetaculos como Opinido € Rosas de Ouro, nos quais
a valorizacao do popular ¢ expressiva, como pode ser percebido no roteiro de Opinido
citado acima. Segundo ponto: no caso especifico de Bethdnia, em sua carreira
discografica realizada no periodo aqui analisado, percebemos um nimero significativo
de regravacdes de compositores antigos, ndo s6 os dos anos 1940 e 1950, como
também, os das décadas de 1920 e 1930. Apesar de o show Drama, luz da noite possuir
um numero significativo de cangdes antigas, a valoriza¢do da tradi¢do ¢ um trago que
marca a carreira de Bethania como um todo, pois esta ligado as influéncias que cantoras
do radio, como Dalva de Oliveira, por exemplo, exerceram na construcdo de sua
trajetoria artistica e em sua forma de interpretagao.

A gravagdo de musicas compostas antes de 1960 e pertencentes ao repertdrio de
cantores deste mesmo periodo foram uma constante na trajetoria musical de Maria
Bethania. Em um total de 271 cangdes'' gravadas por ela no recorte aqui analisado, 75
musicas foram compostas no periodo compreendido entre 1920 e 1960, o que representa
27,7% do ntimero de cangdes gravadas. Este ¢ um niimero significativo, pois demonstra
a relagdo da cantora com a tradi¢do. Analisando a presenca destas musicas por LP,

temos os seguintes numeros:

' No periodo aqui analisado, o nimero total de registros fonograficos da cantora é de 315, sendo 297
musicas e 18 textos. Para a analise foram excluidos os textos e as musicas interpretadas por outros
cantores, como Chico Buarque, Caetano Veloso, Vinicius de Moraes, Edu Lobo, Gal Costa, Gilberto Gil
¢ Toquinho, em discos de Maria Bethania. Além disso, foram excluidas as musicas gravadas em espanhol
e inglés.
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Quadro 2.1 — Musicas compostas no periodo 1920-1959 gravadas por Maria
Bethania entre 1965 e 1978

DISCO TOTAL | MUSICAS DO PERIODO | %
1920-1959

Maria Bethania 13 6 46,2
Maria Bethania canta Noel Rosa 6 6 100
Edu e Bethania 5 0 0
Recital na Boite Barroco 15 10 66,7
Maria Bethania 16 7 438
Maria Bethénia ao vivo 21 3 14,3
A tua presenca 12 3 25
Rosa dos ventos 28 2 7,1
Vinicius + Bethania + Toquinho en 4 1 25
La Fusa

Drama — anjo exterminado 13 2 15,4
Drama 3° ato 32 14 438
A cena muda 39 9 23,1
Chico Buarque e Maria Bethania ao 13 2 15,4
ViVO

Péssaro proibido 2 25
Doces Barbaros 13 1 7,7
Passaro da manha 13 3 23,1
Maria Bethania e Caetano Veloso ao 3 33,3
VIVO

Alibi 11 1 9,1
Total 271 75 27,7

Fonte: Discos citados no quadro.

Os dados do quadro nos ddo uma visdo de como a cantora se relacionava com a
tradi¢do neste periodo. Dos discos gravados, somente o LP com Edu Lobo nido
apresenta cangdes de compositores antigos, sendo que todas as musicas do disco sdo de
autoria do proprio Edu. Por outro lado, no LP gravado antes deste, a cantora cantou
somente musicas de Noel Rosa. Além do disco dedicado a Noel, outros apresentam um
percentual expressivo, com relagdo a tradi¢do musical: Recital na Boite Barroco de
1968 ¢ Drama 3° ato de 1973, contém um numero significativo destes compositores,
representando 66,7% e 43,8%, respectivamente. Este ultimo, refere-se ao registro do
show Drama, luz da noite, citado por Moby como exemplo da busca por compositores
do passado, durante os anos de chumbo da ditadura militar. Mas como pode ser
percebido no quadro, outros discos, anteriores a 1973, possuem numero significativos
de regravacdes, como o de 1968, por exemplo. Logo, as gravagdes destas composi¢des

nado parece se dever a atuagdo da censura dos governos militares.
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Os niimeros nos permitem pensar também sobre os compositores “antigos”
gravados pela cantora. Além de Noel Rosa, foram gravados outros compositores do

periodo como pode ser visto no quadro abaixo:

Quadro 2.2 — Compositores do periodo 1920-1959 gravados por Maria Bethéinia
entre 1965 e 1978

Nome dos compositores Quantidade de musicas gravadas

Noel Rosa 10

W

Dorival Caymmi

Tom Jobim

Vinicius de Moraes

David Nasser

Custddio Mesquita

Herivelto Martins

Jodo de Barro (Braguinha)

Ary Barroso

Luiz Peixoto

Lupicinio Rodrigues

Alberto Ribeiro

Antonio Maria

Assis Valente

José Fortuna

Mairio Lago

Mario Rossi

Monsueto Menezes

Vadico

Vicente Paiva

NN (N NN (NN (W W W (W KRR

Outros'?®

Fonte: Discos citados no Quadrol.

Como pode ser percebido, o compositor das geracdes anteriores a de Bethania
mais gravado por ela foi Noel Rosa. Além do disco somente com musicas do
compositor, a cantora ainda registrou duas em seu disco de estreia, uma no disco de

1968 e outra no disco de 1974. Segundo Caetano, havia uma predile¢do da cantora por

'3 Foi levado em consideragdo o niimero de vezes que cada compositor aparece no repertorio da cantora,
independentemente se estas composigdes foram ou ndo em parceria. Isso é para mostrar a pluralidade de
compositores que ela gravou neste periodo. Os compositores classificados como “Outros” aparecem uma
vez cada um no repertério de Maria Bethania. S@o eles: Alcides Gongalves, Aldo Cabral, André Filho,
Anténio Almeida, Armando Cavalcanti, Armando Pontier, Arnaldo Passos, Augusto Mesquita, Aylce
Chaves, Benedito Lacerda, Bide, Billy Blanco, Carlos Bahr, Chianca de Garcia, Chiquinho Salles, Darcy
de Oliveira, Dolores Duran, Edson Borges, Enrique Francini, Evaldo Ruy, Fernando Lobo, Garoto,
Haroldo Barbosa, Haroldo Lobo, Heitor dos Prazeres, Ivo Santos, Jayme Florence, Klecius Caldas,
Lamartine Babo, Marcal, Marcléo, Marino Pinto, Maysa, Miguel Gustavo, Milton Legey, Orestes
Barbosa, Paulo Marques, Paulo Menezes, Paulo Soledade, Paulo Vanzolini, Pixinguinha, Raul Sampaio,
Roberto Lamego, Silvio caldas, Tufic lauar, Villa lobos.
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Noel Rosa e pelos sambas-cangdes dos anos 1950'"'® — o que ajuda a entender a
recorréncia de Noel e de outros compositores de sambas-cangdes neste periodo da
trajetoria de Bethania. Nao podemos esquecer que sua infincia e adolescéncia foi
vivenciada na década de 1950, em um momento de forte presenca do samba-cangdo nas
radios e nos discos. Além de Noel, percebemos uma variedade de compositores, entre
eles, os de samba e marchinhas dos anos 1920 e 1930, como Pixinguinha, Caymmi,
Bide, Marcal, Lamartine Babo, Ary Barroso etc; e os que possuem um repertorio
marcado pelos sambas-cangdes dos anos 1940 e 1950, como Antdnio Maria, Custodio
Mesquita, Herivelto Martins, Dolores Duran, entre outros.

Como mostrei no primeiro capitulo, Bethania ouvia através do radio e do disco o
repertoério gravado na primeira metade do século XX. Em uma frase citada
anteriormente, afirma que ouvia Orlando Silva, Silvio Caldas além de Dalva de Oliveira
e Aracy de Almeida. Esta ultima interpretando Noel Rosa. No quadro, percebe-se que o
compositor antigo mais gravado por Bethania foi Noel, com 10 musicas. Aracy de
Almeida, contemporanea do compositor, era uma de suas intérpretes favoritas. A
propria Aracy corrobora a afinidade de Bethania com as composi¢des de Noel ao
afirmar, em 1972, por ocasido do show Rosa dos Ventos, de Maria Bethania: “Depois de
mim, s6 vocé pode cantar Noel”'. Além do poeta da Vila, a presenga destes
compositores nos mostra uma pluralidade de estilos e géneros: sambas, marchinhas,
sambas-cancdo, boleros, gravados ndo s6 por Bethdnia como também, por cantoras e

cantores que influenciaram seu estilo.

2.4 — Nos somos os cantores do radio...

Em 1972, Maria Bethania participou, juntamente com Nara Ledo e Chico
Buarque do filme Quando o carnaval chegar, de Cacd Diegues, no qual foram
apresentadas musicas antigas e composi¢oes inéditas de Chico. No filme, Bethania
interpretou Baioque € Bom conselho, ambas de Chico Buarque e, em dueto com Nara,
Minha embaixada chegou, samba de Assis Valente, e Formosa, uma marcha-rancho de
Nassara e J. Rui; junto com Chico e Nara, cantou a musica Cantores do radio, de

Lamartine Babo, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro. Tem-se, entdo, duas composicdes

16 VELOSO, Op. Cit., p.74.
" MAGALDI, Sabato. Tom Jobim interrompeu o show para gritar: Linda, vocé é linda. Jornal da Tarde,
04/05/1972.
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inéditas e trés antigas, relacionadas com a tradicdo musical brasileira. Destas, duas

fizeram sucesso na voz de Carmen Miranda: Minha embaixada chegou foi langada por

ela em 1934 e Cantores do radio, interpretada pela Pequena Notavel ao lado de sua

irmd, Aurora Miranda, em 1936; a marcha Formosa foi lancada por Francisco Alves e

Mario Reis em 1933. Para além de sua participacdo nesse filme de Caca Diegues, em

sua trajetoria artistica ha um numero consideravel de regravacdes de musicas que

fizeram sucesso na voz dos chamados “cantores do radio”. Bethania regravou cangdes

que haviam feito sucesso com os seguintes cantores e cantoras:

Quadro 2.3 — Cantores(as) do periodo 1920-1959 gravados por Maria Bethania''®

Nome dos cantores (as)

Quantidade de musicas gravadas

Carmen Miranda

5

Aracy de Almeida

Silvio Caldas

Dorival Caymmi

Linda Batista

Vera Lucia

Nelson Gongalves

Francisco Alves

Dalva de Oliveira

Orlando Silva

Mario Reis

Carlos Galhardo

Dircinha Batista

Jorge Veiga

Cristina Maristany

Cascatinha & Inhana

Nora Ney

Dick Farney

Angela Maria

Aurora Miranda

Blecaute

Carmen Costa

Arnaldo Estrela

Claudia Moreno

Dolores Duran

Doris Monteiro

Gilberto Alves

Guio de Moraes

Inezita Barroso

Jodo Dias

[ [ [ [ = [ [ = [ = [ = [ = = = = RO RO N[O [N [ W W [ W W W [W W NN

"8 Na quantificagdo foi levado em consideragdo o primeiro registro fonografico de cada musica. Por se
tratar de uma analise da tradigdo musical brasileira, foram excluidas do total de 80 musicas gravadas por

Bethania, aquelas que sdo em espanhol e inglés.
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Julinha Silva

Lana Bittencourt

Linda Rodrigues

Lucio Alves

Marilia Batista

Marlene

Marisa Gattamansa

Maysa

Neyde e Nancy

Neyde Fraga

Raul Moreno

Trio de Ouro

[UNIIN NI NN JUSIIN NS SN JUSSN JUSN JUSSN, JUSIN JUSSN JUNN U

Trio Surdina

Total

3
9]

Fonte: Discos citados no Quadrol.

Diferentemente dos compositores, no qual, entre os mais gravados por Bethania,
apareceram os dos anos 1920 aos 1950, no caso dos intérpretes, ha uma presenga maior
daqueles que iniciaram suas carreiras nos anos 1920 e 1930, através do radio. Como
podemos perceber, Bethania regravou mais musicas do repertorio de Carmen Miranda.
Com um repertorio, em sua maioria de sambas, Carmen foi considerada a representante
do género e da mesticagem brasileira. Representacdo refor¢ada apds sua ida para os
Estados Unidos, o que a tornou a “embaixatriz do samba”, sendo responsavel pela

divulgacdo do género no exterior'"”’

. Ou seja, com sua carreira, pautada neste tipo de
repertorio, Carmen contribuiu para a consolidacio do samba enquanto a corrente
principal da musica popular brasileira, e também, para a “invenc¢ao” da tradi¢do musical
brasileira. Além dela, destaco a presenca de Aracy de Almeida, uma das intérpretes
favoritas de Noel Rosa; além dos cantores: Orlando Silva, Silvio Caldas, Mario Reis,
Francisco Alves e Carlos Galhardo, cantores dos anos 1930; outras cantoras da mesma
década, como Linda Batista, Dircinha Batista e Nora Ney; ¢ a presen¢a de intérpretes
dos anos 40 ¢ 50, como Dalva de Oliveira e Nelson Gongalves. Em relacdo a esses
cantores citados no Quadro 3, ndo posso afirmar que Bethania conhecia seus
repertorios. A fala dela sobre Francisco Alves denota isso: “Nunca gravei Chico Alves,
pois foi o que menos ouvi (...) ouvi mais Orlando Silva, Silvio Caldas, Dalva de
99120

Oliveira, Aracy de Almeida. Chico era mais antigo para mim, nem conheco direito

Apesar de ter afirmado que ndo o tinha gravado, em seu repertdrio aparece uma musica,

!9 Para mais detalhes sobre o papel de Carmen Miranda como representante do samba ¢ da mestigagem,
ver SA, Simone Pereira de. Baiana internacional: as media¢des culturais de Carmen Miranda. Rio de
Janeiro: MIS Editorial, 2002.

' Maria Bethdnia defende renovagdo na MPB. O Estado de Sdo Paulo, 09/07/1996.

81




cuja primeira gravagdo foi dele. Trata-se da musica Feitio de ora¢do, de Noel Rosa e
Vadico, langada em 1933. Mesmo tendo sido lancada por Francisco Alves, a inser¢ao
desta cancdo no repertorio de Maria Bethania pode estar relacionada a gravagdo de
Aracy de Almeida, em 1951. Como foi dito anteriormente, o pai de Bethania ouvia Noel
Rosa interpretado por Aracy.

Esses intérpretes dos anos 1930 foram os responsdveis ndo so6 pelo sucesso do
samba nos radios, contribuindo para a elevagdo do género a titulo de “nacional”, como
também, para a inven¢cdo de uma tradi¢do musical brasileira a partir de suas
interpretagdes e repertorios. Tanto os cantores quanto os compositores contribuiram
significativamente para a formacao da musica popular brasileira. Nao € por acaso que o
periodo de gravagao deles ¢ considerado como a “época de ouro” da musica popular
brasileira — que se tornou a referéncia da tradig@o e serviu como ponto de partida para a
consolidagdo da MPB. A regravacao de sucessos destes artistas mostra que Bethania
projetou sua carreira como uma continuagdo desta tradicdo musical brasileira. Nao s a
partir destas regravagdes, mas também nas de muitos boleros e sambas-cangdes de
compositores dos anos 1960 e 1970, que marcaram sua trajetdria musical. Isto se deve a
influéncia exercida pelos cantores antigos da musica brasileira em sua carreira,
principalmente, as cantoras dos radios e boites das décadas de 1940 e 1950, como Dalva
de Oliveira.

Um exemplo sintomatico da influéncia de Dalva na trajetoria de Maria Bethania
pode ser visto no disco Passaro da Manhd, langado em 1977. Nele, ao contrario dos
discos anteriores gravados em estidio, a cantora inseriu textos. Até entdo, os textos so
se faziam presentes nos LP’s nos quais eram registrados os shows ao vivo da cantora.

Em um texto de sua autoria, Bethania afirmou:

Toda vez que eu fago um espetaculo de teatro, um show de
teatro, eu tenho um repertorio que eu obedeco desde a estreia
até o ultimo dia da temporada. E, normalmente, quando eu volto
para a minha casa, nos meus dias de folga, eu sempre me pego
com um violdo cantando musicas ndo incluidas no repertorio de
cena. Normalmente sdo musicas muito romanticas, muito
apaixonadas, apenas ligadas ao coracdo. E essas musicas
sempre me sdo lembradas através de gravagdes da

extraordindria Dalva de Oliveira. A Dalva tinha a coragem, o
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jeito de cantar no palco, o que até entdo eu s6 tinha coragem e

jeito de cantar dentro da minha casa'?'.

Apbs esta citagdo, Bethania canta uma musica extraida do repertério de Dalva de
Oliveira intitulada Hd um Deus, composta por Lupicinio Rodrigues e lancada por Dalva
em 1975. Esta fala de Maria Bethania refor¢ca nao s6 a influéncia de Dalva em seu
repertorio, mas também, refor¢a a relagdo da cantora com o repertdrio de cantores
antigos ¢ com musicas que falam do amor, como pode ser percebido na frase: “sdo
musicas muito romanticas, muito apaixonadas, apenas ligadas ao coracao”. Além disso,
percebe-se em sua fala, a relagdo de Dalva com a interpretacdo e com a dramaticidade:
“a Dalva tinha a coragem, o jeito de cantar no palco, o que até entdo eu sé tinha
coragem e jeito de cantar dentro da minha casa”. Esta fala demonstra o repertorio que
Bethania ouvia em sua casa, ou seja, musicas romanticas interpretadas pelos cantores
antigos.

Outro exemplo dessa relagdo da cantora com os intérpretes anteriores a 1959 diz
respeito ao disco A cena muda de 1974, dedicado aos cantores do radio. A dedicatoria
encontra-se escrita em uma almofada contendo uma coroa, remetendo ao concurso de
“Rainha do radio”. Como pode ser percebido no Quadro 1, das 39 cangdes do disco
gravado ao vivo, 10 sdo regravagdes de cantores/compositores antigos, o que representa
25,6%. Apesar de percentualmente ndo ser o que mais possui essas musicas, em numero
de cangoes, ¢ o segundo, com 10 musicas. Dentre elas, podemos citar Ndo tem tradug¢do
de Noel Rosa, langada em 1933 por Francisco Alves; Eu fui a Europa, de Chiquinho
Salle, lancada por Linda Batista em 1941; Disseram que voltei americanizada, de Luiz
Peixoto e Vicente Paiva, gravada por Carmen em 1940; 4 coroa do rei, de David Nasser
e Haroldo Lobo, langada por Dircinha Batista em 1949; e Chdo de estrelas, de Orestes
Barbosa e Silvio Caldas, langada por Silvio Caldas, em 1937. No roteiro do espetaculo,
encontramos ainda Cantores do rdadio, de Lamartine Babo, Jodo de Barro e Alberto
Ribeiro, sucesso de Carmen e Aurora Miranda e Jingles, que eram comuns nos radios
dos anos 1930.

O tema central do espetaculo € a relagdo do artista com o sucesso e com o poder,
sendo que estes, foram representados pelo ouro, na figura de Midas. Para Fauzi Arap,
diretor do espetaculo, trata-se de “o artista sobrevivendo entre o ouro do poder e o do

alquimista, com toda a transformagdo por que vai passando, toda a relacdo com as

12! Maria Bethania. Pdssaro da manhd, Philips, LP, 1977. (6349 333)
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estruturas que o cercam, quando faz sucesso. Desde as companhias de disco até os
jornais”'?. Mesmo sendo um espetaculo dedicado aos cantores do radio, a maioria das
cancdes ¢ de compositores da geracao dos anos 1960, como Gilberto Gil, Caetano
Veloso, Chico Buarque e Paulinho da Viola. Porém, sdo composigdes que se encontram
de acordo com a proposta do show: sdo sambas, musicas romanticas, ou até mesmo que
tratam da relagdo com o poder. Essa busca pelo sucesso e a sobrevivéncia posterior a ele
¢ percebida nas letras de Gas neon, de Gonzaguinha: “Viver essa longa avenida de gés
neon / Portas de ouro e prata / Falsos sonhos nessa noite de verdo (...) Ai de quem
mergulhar nesse mar de veneno / Nessa lama enfeitada / Nesse sangue das tacas,
temendo sofrer / A1 de quem quer negar esse mar de veneno / Mil vezes maldito na
inconsciéncia / Das vidas a margem, ha de ser”.

A ““avenida de gds neon” representa, entdo, o universo que cerca o aspirante ao
sucesso, ou melhor, que cerca aqueles que o procuram, principalmente, nas grandes
cidades, como Rio e Sdo Paulo, onde se encontrava a industria cultural nos anos 1960.
Na letra da cangdo, esta avenida ¢ vista enquanto um mar de veneno com o qual deve-se
aprender a lidar. Por outro lado, tem-se também o fracasso representado na proxima
musica do roteiro, Luzes da ribalta: “Vidas que se acabam a sorrir / Luzes que se
apagam, nada mais / E sonhar em vio, tentar os outros iludir / Se o que se foi pra nds
ndo voltard jamais / Para que chorar o que passou / Lamentar perdidas ilusdes / Se o
ideal que sempre nos acalentou / Renascera em outros coragdes”'”. Esta cangdo pode
significar também a relagdo de Bethania com a tradicdo musical brasileira, reforcando a
dedicatéria aos cantores do radio. Nos anos 1960 e 1970, a maioria desses cantores
cairam no ostracismo. Os versos “Se o ideal que sempre nos acalentou / Renascerd em
outros coragdes” pode remeter a carreira de Bethania enquanto uma continuacdo desta
tradigdo musical pautada no repertorio dos cantores do radio. Se estes se encontravam
fora da industria cultural, Bethania os resgata.

Este espetaculo de Bethania pode ser entendindo enquanto uma critica ao
ostracismo vivenciado por cantores que contribuiram para sua formacdo musical. Isto
pode ser percebido a partir da inser¢do da musica Sinal fechado, de Paulinho da Viola
no roteiro do show. A cantora, ao longo de todo o espetaculo, canta trechos da musica

entremeada por trechos de outras cangdes, costurando uma a outra em uma sequéncia. O

12 .UZ, Celina. Bethdnia, Fauzi e Fldvio. Jornal do Brasil, 04/07/1974.
% Luzes da ribalta (Limelight). Charles Chaplin e G. Parsons, versio de Jodo de Barro e Antdnio
Almeida.
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tema central da cancdo ¢ um didlogo entre duas pessoas enquanto o sinal continua

fechado. Para Eduardo Granja Coutinho, a musica admite diferentes leituras:

Em um primeiro nivel, esse didlogo expressa a impossibilidade
de comunicacdo de uma sociedade obrigada a calar-se pela
ditadura: ¢ um protesto contra o autoritarismo, a censura, o
terror (a cangdo é imediatamente posterior ao Al-5). Porém, em
sentido mais amplo, pode-se compreender tal

incomunicabilidade como decorréncia de um processo global de

reificagdo das relagdes sociais na sociedade capitalista'®.

Para além dessas leituras possiveis da musica, acredito que no roteiro ela ganha
novo sentido. Nele, a inser¢do da musica de Paulinho pode indicar um protesto em
relagdo ao ostracismo vivenciado pelos cantores do radio. Pode ser entendida enquanto
uma critica de Bethania a essa situagdo, ja que, para ela, estes cantores representavam
sua formag¢do musical. O sinal fechado representaria o fechamento da industria cultural,
principalmente, do mercado fonografico para com esses cantores. O show se encerra
justamente com a ultima parte da cangdo em que sdo entoados os versos: “Eu prometo,
nao esqueco / Por favor, ndo esquega, ndo esqueca / Adeus...”. Em um show dedicado
aos cantores do radio que pode ser entendido enquanto uma critica perante a situagao
em que estes se encontravam no periodo, estes versos ganham enorme significado.
Podem ser interpretados enquanto uma afirma¢do e um pedido de ndo esquecimento de
toda uma tradigdo musical responsavel pela formagdo tanto da musica popular
brasileira, quanto do gosto de Bethania. Desta forma, sua carreira pode ser vista
enquanto uma continua¢do desta tradigao.

Ao tratar da cancdo em seu livro, Granja Coutinho aponta para o fato de que esta
¢ um resultado do contato de Paulinho da Viola com musicos recentes daquele periodo,
como Caetano, Edu Lobo, Gilberto Gil e Chico Buarque. Porém, mostra que para
Paulinho esta cang¢@o ndo representa uma ruptura e sim, a situa em relacdo a tradigdo,
como desdobramento de sua pesquisa sobre a obra de Villa-Lobos. O autor entende que
o compromisso de Paulinho “ndo ¢ com o culto a transformacao, com a estética do novo

pelo novo, mas com a reconstru¢do da memdria coletiva de um grupo marginalizado da

24 COUTINHO, Eduardo Granja. Velhas histérias, memdrias futuras: o sentido da tradi¢do na obra de
Paulinho da Viola. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2002, p. 112.
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sociedade™'?. Entendendo tradi¢do enquanto a reconstrugdo de uma identidade popular,
o autor percebe que esta, na obra de Paulinho da Viola, possui duas determinagdes
fundamentais: € marginal e processual, ou seja, a identidade cultural proposta por ele € a
identidade das comunidades negras dos subtirbios cariocas'*®.

Para Coutinho, por se tratar de uma tradigdo viva, esta, em Paulinho, ndo
restaura as obras do passado, mas as continua. Esta ¢ vista, entdo, enquanto um processo
de reconstrucdo do passado a partir da selecao e interpretacao do patrimonio cultural
popular'?’. Esta reconstrugéo do passado se da a partir da tematica lirico-amorosa, que
se faz presente na musica brasileira desde a modinha, passando por todos os nomes
responsaveis por uma construcdo de uma memoria musical brasileira. Isto se faz
presente na obra de Paulinho da Viola, que, em sua maioria, se insere neste veio
tematico lirico-amoroso da musica popular. Porém, estas cangdes que falam de amor
contextualizam histérica e socialmente o contetdo lirico-amoroso. Mesmo nessas
cangdes, tem-se um compromisso com a cultura de determinado grupo social: o
morro'?,

A anélise feita por Eduardo Granja Coutinho sobre a tradicdo em Paulinho da
Viola permite pensar acerca da tradicdo em Bethania. Da mesma forma que o autor
indica para o compositor, percebo na obra produzida por Bethania uma relagdo com a
tradicao. Ou seja, ela também ndo restaura as obras do passado, mas mantém uma
continuidade. Também h4 uma forte presenca da temadtica lirico-amorosa em sua
trajetoria artistica. Esta se tornou uma constante em todo seu repertério gravado no
periodo aqui analisado. Porém, se para Paulinho, mesmo em cangdes com essa tematica,
ha um compromisso com uma cultura de determinado grupo, em Bethania isso ndo se
manifesta. Nao hd um significado politico da tradigdo em Bethania — ndo no sentido de
valorizacdo de determinados grupos sociais, € sim, na de toda uma tradicdo musical
brasileira para além da origem da mesma. A chave da tradicdo em Bethania encontra-se
no teor lirico-amoroso das cangdes. Se em Paulinho esta ¢ marginal e processual, em
Bethania, pode dizer que ela ¢ romantica e dramatica pois estd ligada ndo s6 ao
romantismo expresso nas letras, mas também na forma de se interpretar oriunda de

cantoras e cantores anteriores a ela.

% Idem, ibidem, p. 110.
12 Idem, ibidem, pp.93-142
27 Idem, ibidem, p. 127.
' Idem, ibidem, p. 131.
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2.5 — O amor como protesto

A carreira de Maria Bethania se iniciou em um espetaculo com forte teor
politico-social: o Opinido. Sua interpretacdo da musica Carcard acabou por render-lhe
o rotulo de “cantora de protesto”. Porém, esse protesto em Bethania se da por outra via:

o amor. Como ela afirmou em entrevista de 1999:

Em 1964, s6 soava como protesto se falassemos da pobreza, da
miséria e do Exército. Sempre achei que cantar a musica
Andaluzia [Jodo de Barro] naquele momento era o maior
protesto que podia fazer. Quando gravo Roberto Carlos ou
Gonzaguinha, é puro protesto contra o preconceito. E para
pararem de encher o saco das pessoas. Cantar o amor ¢ a coisa

mais forte que conheg¢o'?.

Esta frase da cantora denota sua relacdo com a tradi¢do. Tanto a musica de
protesto do pré-golpe quanto as can¢des do Opinido, buscavam na tradicdo nacional-
popular elementos para a superacdo dos impasses da cancdo brasileira. Porém, estes
elementos estavam ligados a questdes relativas a pobreza, miséria, € questdes raciais.
Para Bethania, cantar o amor enquanto protesto pode sugerir uma critica a essa forma de
se voltar para a tradi¢gdo musical no periodo. Em sua trajetoria, o amor funcionou como
um meio de fugir do esteredtipo gerado por sua participagdo no Opinido. Para fugir do
sucesso ¢ da imagem gerada pela interpretagdo de Carcara, Bethania voltou para a
Bahia e permaneceu por 14. O retorno ao Rio deveu-se ao convite feito por Guilherme
Aragjo para a realizacdo de um show em boite. Este foi aceito desde que ndo cantasse

B0 Além disso, o figurino tinha que ser

Carcara e, sim, somente musicas romanticas
bem diferente do Opinido.

Esses shows comeg¢aram em 1966, sendo realizados em boates e teatros até
1969: Recital na Boite Cangaceiro realizado de 1966 a 1968; Recital na Boite Barroco
em 1968, show registrado em disco; Yes, nds temos Maria Bethdnia, no Teatro de Bolso
em 1968; Comigo me desavim, Teatro Miguel Lemos em 1968. Todos no Rio de

Janeiro. E Recital na Boite Blow UP, em Sao Paulo. Todos pautados em um repertério

romantico. Em Recital na Boite Barroco, por exemplo, Bethania inicia o show dizendo:

12 HONOR, Roséngela. Sexo é um luxo. Revista Isto E Gente, 13/12/1999.
130 WEINSCHELBAUM, Op. Cit., p. 193;
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“Nesse show, eu estou cantando as musicas que eu gosto e da maneira que eu gosto.

99131

Pixinguinha, Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes””". Em Comigo me desavim,

Bethania iniciava o show dizendo: “Nao existe s6 a cantora do Carcard, existe também

a pessoa Maria Bethania™'**

, refor¢ando essa fuga do rdtulo de cantora de protesto.

Estes shows podem ser vistos como a continua¢do de uma tradicdo musical e
como um resgate desta mesma tradicdo, uma vez que manteve a forma de shows de
boites dos anos de 1950, principalmente, nas de Copacabana, bairro boémio daquela

década:

O cotidiano noturno de Copacabana era vivenciado dentro dos
bares, restaurante e boates, que atraiam artistas do radio e do
teatro, a alta sociedade, os cronistas da imprensa, a turma da
musica popular, politicos e visitantes em férias. Eram boas as
opgoes: o Vogue, o Beco das Garrafas, o Little Club, o Baccara
¢ 0 Club de Paris. As madrugadas no Beco eram interminaveis;
tudo era musica, bebida, papo livre, ensaios, promessas, talentos
circulando & procura de um apoio. A musica brasileira era a
atracdo principal nas boates, nos pontos de encontros informais
da boemia e também nas radios, ainda no auge da

133

popularidade

Percebemos nesta citacdo o clima boémio de Copacabana nos anos 1950. As
boates cariocas desse periodo contribuiram para a formacdo da musica popular
brasileira. Nelas surgiram diversos artistas, como Dolores Duran, por exemplo. Até os
anos 1960, os artistas iniciavam suas carreiras tendo como referéncia o radio e depois,
as boites cariocas. As radios, como a Nacional, e as boites de Copacabana funcionavam
como veiculos de divulgacao da musica popular. Nesse periodo de 1950, segundo Maria
Izilda Mattos, Copacabana era o centro da vida da capital federal e o samba-can¢do era
a moldura do Rio"*. Como pode ser percebido na citagdo acima, a musica brasileira
dava o tom da noite carioca. A tematica lirico-amorosa dos sambas-cancoes ¢ os shows

em boites também marcaram a carreira de Bethania nos primeiros anos de sua trajetoria

1! Maria Bethénia. Recital na Boite Barroco, LP, Odeon, 1968 (MOFB 3545)

B2 KRUSE, Oswaldo Olney. Bethdnia: nova mulher, um novo show. Folha de Sdo Paulo, 18/09/1968.

13 MATOS, Maria Izilda Santos de. Ancora de emogées: corpos, subjetividades e sensibilidades. Bauru:
Edusc, 2005, p. 113.

B4 Idem, ibidem, p. 111.
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musical, principalmente, entre os anos de 1966 e 1968, com os shows realizados nas
boites. Por ora, nao foi possivel recriar os roteiros desses espetaculos. Porém, a partir de
matérias jornalisticas do periodo, pode-se dizer que ha uma relacdo com a tradi¢do
romantica da musica brasileira. Neles encontram-se presentes compositores como
Vinicius de Moraes, Pixinguinha, Tom Jobim, entre outros. Além disso, em Comigo me
desavim, por exemplo, Bethania faz uma homenagem as cantoras que marcaram a
musica brasileira, como Linda e Dircinha Batista, Dalva de Oliveira, Angela Maria,

Nora Ney, Aracy de Almeida e Isaura Garcia'?

. Além disso, esta forma de se fazer
shows, pode ser entendida enquanto uma base para os espetaculos realizados ao longo
dos anos 1970, nos quais a cantora revoluciona a forma de se fazer shows no pais,
mesclando musica e poesia. Pois, esta forma de realizagdo de espetaculos ndo era
comum em shows individuais. Isso ndo significa que textos ndo forma utilizados em
espetaculos. O proprio Opinido trazia essa marca, porém, se tratava de um espetaculo de
teatro no qual a musica era um dos elementos e ndo, um show de cantora com elementos
de teatro, tal qual os realizados por Maria Bethania.

Outro exemplo dessa relagdo com a tradicdo romantica ¢ a realizacdo do
espetaculo teatral Brasileiro, Profissdo Esperanca em 1970, com ftalo Rossi e dire¢io
de Bibi Ferreira. O espetaculo contava a vida de dois artistas dos anos 1950 por meio de
textos e cancoes: o cronista Antonio Maria ¢ a cantora Dolores Duran. As musicas de
Dolores foram interpretadas por Bethania e os textos de Maria declamados por ftalo
Rossi. Segundo um dos bidgrafos de Maysa'*, o espetaculo nasceu em 1969 a partir da
ideia da cantora de homenagear e resgatar a memoria dos dois artistas € seus amigos,
esquecida nos anos 1960, a partir da bossa nova. Maysa escrevia suas lembragas sobre
os dois e passava ao marido de Bibi Ferreira, o dramaturgo Paulo Pontes para
montagem do show que seria interpretado por ela e Italo Rossi. Devido a um show no
Canecdo, no Rio, Maysa ndo participou da montagem de Brasileiro, sendo substituida
por Maria Bethania. O espetaculo foi remontado em 1974, com Clara Nunes e Paulo
Gracindo, também com dire¢do de Bibi Ferreira. Esta remontagem foi registrada em
disco'’.

A participacdo de Bethania nesse espetaculo pode estar ligada a sua predilecao
por cangdes romanticas, mas também denota sua ideia de cantar o amor enquanto um

protesto. Nesse caso, um protesto ligado ao esquecimento da memoria de Antonio

133 KRUSE, Oswaldo Olney. Bethdnia: nova mulher, um novo show. Folha de Sdo Paulo, 18/09/1968.
Y NETO, Lira. Maysa: sé numa multiddo de amores. Sdo Paulo: Editora Globo, 2007, p. 257.
7 Clara Nunes e Paulo Gracindo. Brasileiro profissdo esperanca, LP, Odeon, 1974 (SMOFB 3838)
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Maria e Dolores Duran. Da mesma forma que o espetidculo A4 cena muda, de 1974,
como foi visto acima, resgata a tradi¢do, aqui Bethania mantém a continuagdo desta
tradicao, valorizando a musica produzida por dois nomes dos sambas-cancdes dos anos
1950. Apesar do espetaculo com Bethania ndo ter saido em disco, a gravagdo de Clara
Nunes nos da uma ideia do roteiro do show. Musicas interpretadas por Dolores
entremeadas por textos de Antonio Maria e textos sobre os dois. Estdo presentes
musicas de Dolores como A4 noite do meu bem, Castigo, Fim de caso, Soliddo ¢ Noite
de Paz; Ternura antiga e Pela Rua, ambas com J. Ribamar; Por causa de vocé e
Estrada do sol, ambas em parceria com Tom Jobim; além de musicas de Antdnio Maria,
como Se eu morresse amanhd de manha, Frevo numero dois do Recife, Menino grande;
Ninguém me ama, com Fernando Lobo; Can¢do da volta e Valsa de uma cidade, ambas
com Ismael Neto; Suas mdos, com Pernambuco e Manhd de carnaval, em parceria com
Luiz Bonfa. A maioria das musicas ¢ de cancdes ¢ sambas-cangoes ¢ fala de amor em
suas diversas faces. Como diz o texto do espetdculo ao se referir a Dolores Duran:
“qualquer género de musica que cantasse tinha que ser de amor. Como Antonio Maria,
0 amor era quase o Unico tema de sua musica”'**.

Mas o amor descrito pelos dois compositores, frequentadores assiduos da noite
boémia de Copacabana, com suas boates, traduzem o cotidiano dessa atmosfera noturna,
regada a samba-cangdo. As composi¢des de Maria, tratam do amor enquanto um
“sentimento dificil, sofrido, sempre temperado de perdas e desencontros, implicando

99139,

tristeza e dor”'*’; em Dolores, acrescenta-se a culpa e a soliddo'*

. Este ¢ o fio condutor
do espetéaculo: o sofrimento causado pelo amor. Como Dolores e Antonio Maria, o amor
¢ o tema principal da carreira de Bethania. Das 271 musicas gravadas por ela no periodo
aqui analisado, foram registradas 128 musicas cujo tema ¢ o amor, com seus
desencontros, saudades, dores, tristezas, abandonos, etc. E um nimero consideravel de
cangdes, representando 47,2 %, ou seja, quase metade do total. Antes mesmo da
realizagdo do espetaculo, Bethania ja havia gravado Antonio Maria. No disco de 1969,
gravou a musica Preconceito e Frevo numero dois do Recife; e, em 1971, gravou Olhe
o tempo passando, de Dolores e Se eu morresse amanhd de manhd, de Antonio Maria.
A tradicdo em Bethania ¢ marcada pelo romantismo e a dramaticidade. Creio
que isso esta relacionado a dois fatores essenciais na sua formac¢do musical: a

interpretagdo e o palco.

138 Idem, Ibidem.
% MATOS, Op. Cit., p 107
0 Idem, ibidem, p.125
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2.6 — O drama no palco

O romantismo em Bethania estd intimamente ligado & dramaticidade que estas
cangdes possuem. Isso foi perceptivel em sua relacdo com a bossa nova, na qual ela
sentia falta da dramaticidade dos sambas antigos'*'. Esta dramaticidade, creio que se
relaciona com o palco, com a interpretacao. Este tipo de cancdo permitiria a Bethania
ndo apenas cantar, mas interpretar. Anteriormente mostrei que havia uma relagao dela
com as artes cénicas. Na infancia, atuava em dramas dirigidos por sua mae e no periodo
vivido em Salvador, manifestou seu desejo de ser atriz. O disco Drama demonstra essa
relagdo com o palco em sua trajetoria, como foi visto. Se os discos, a partir do
repertorio, demonstram uma relagdo com a tradicdo romantica, os shows realizados
entre 1964 e 1978 s6 a reforca. Os shows realizados em boates foram baseados em um
repertério pautados na tematica litico-amorosa. Além desses espetdculos, Bethéania
realizou outros que demonstram sua relagdo com o palco e o teatro: Mora na filosofia,
de 1964; Comigo me desavim, de 1968; Rosa dos ventos, de 1971; Drama, luz da noite,
de 1973; 4 cena muda, de 1974; Pdssaro da manhd, de 1977'*.

O show Mora na filosofia, analisado anteriormente, ja denota uma relacdo com o
palco. Este foi pensado a partir de um cenario de uma pega teatral, preconizando o que
viria a acontecer com Comigo me desavim. Nele, Bethania intercalava musicas, em sua
maioria, romanticas com textos de diversos autores, como Clarice Lispector e Bertold
Brecht, sendo dirigida por um diretor de teatro, Fauzi Arap. Essa caracteristica de se
utilizar textos em um espetaculo de cantora, afirmou-se em Rosa dos ventos — o show
encantado. No espetaculo, também dirigido por Fauzi Arap, no qual, além de se pensar
em um roteiro baseado em musicas e textos — alguns textos foram escritos para o
proprio espetaculo, como os de Clarice Lispector — , pensou-se também, em um cenario
proprio para ele, sendo o expoente maximo da forma de interpretar da cantora, forma
esta que marcou sua trajetoria artistica. Os outros seguem essa mesma linha, exceto 4
cena muda, no qual ndo se recitavam textos. O titulo pode estar relacionado a este fato,
mas permite também inferir que isto remete a forma de apresentacao destes cantores. Ou

seja, estes se apresentavam nas radios e, posteriormente, em boites. Shows geralmente,

14 VELOSO, Op. Cit., p. 68

2 Foram excluidos dessa anélise shows como Opinido, Tempo de Guerra, Chico e Bethdnia, entre
outros, por nao se tratarem espetaculos individuais de Bethania e também, como no caso de Opinido, por
serem espetaculos de teatro em que a musica foi inserida e ndo o contrario. Os espetaculos de Bethania
sdo de uma cantora que se utiliza de aspectos teatrais.
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em forma de recitais, sem a inser¢ao de textos. Nestes espetidculos percebem-se

elementos do teatro, como textos, cenarios e dire¢ao.

Fauzi Arap, por ocasido do show Pdssaro da manhd, aponta essa relagdo de

Bethania com o palco:

Isso aparece também

dos Ventos, de 1971:

Ela nasceu no palco, pelas maos de Boal e da Nara Ledo. Ela é
muito mais do teatro. Acho que, se dependesse de outros meios
de divulgagdo para se langar, para existir artisticamente, talvez
ela ndo fosse a artista que é. O vinculo da Bethania com o teatro
¢ imediato e original; vem da origem, do comego. O lugar dela é

no palco'®.

em algumas matérias do periodo, como nesta sobre Rosa

Nao se trata de um simples show musical, porque Bethénia
representa o tempo inteiro. A expressdo ndo se limita ao
colorido pessoal que da as cangdes o que seria muito: ela
preenche o espago do palco sem perder um efeito plastico e a
riqueza de qualquer movimento. N&o ha hoje, entre nos, quem
dé um passo mais harmonioso, apoie com maior encanto o
corpo sobre a ponta de um pé arqueado, levante os bragos com
um desenho perfeito ou corra e se sente com um teatralidade tao
auténtica. Voz e corpo se fundem em Bethania para trazer a

tona musicalidade das entranhas'*,

Em outra referente a0 mesmo espetaculo:

Nao ha possibilidade nenhuma de se enquadrar Bethania entre
as cantoras ou atrizes que militam em nossos palcos. Ela ndo é
musical. Nao precisa ¢ ndo faz questdo de demonstrar isso. Nao

assume compromisso nenhum com a musica, nem com a

' PACHEO, Téania. Maria Bethdnia e Fauzi Arap: Em cima do muro, o encontro da miisica com o

teatro. O Globo, 13/01/1977.

4 MAGALDI, Sabato. Tom Jobim interrompeu o show para gritar: Linda, vocé é linda. Jornal da Tarde,

04/05/1972.
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melodia, a harmonia, a divis@o, a respiracdo ou o ritmo. Ela
parece que esta no palco com o Unico intuito de se doar. E
quanta coisa da Bethania durante todo o espetaculo! Bethénia
também ndo ¢ atriz e seus gestos que insinuam teatro sdo até

primarios, mas, como ela comunica'®.

E também, em relagdo a Drama, luz da noite, de 1973:

Se ha alguma duavida de que Maria Bethéania seja a melhor
cantora brasileira do ponto de vista técnico-interpretativo no
disco, ela mais uma vez dirime todas as davidas a respeito de
sua incrivel superioridade, quando enfrenta um publico de
teatro. Elis Regina e Gal Costa — cantoras essencialmente de
disco — parecem amadoras se comparadas a ela em cena.
Cantando musicas de autores diversos — de Chico Buarque a
Ricardo Galeno, de Mario Lago a Gilberto Gil — ela consegue
um nivel interpretativo realmente recriativo num bom trabalho
de revalorizagdo do material usado. Na sua voz, melodia-
harmonia-letra sdo reduzidas a matéria-prima e ela da sua
versdo particular de cada musica de forma — as vezes
surpreendente e sempre agradavel, criando um produto final que

consegue entusiasmar ¢ manter tensos os auditorios cada vez

mais superlotados de seus espetaculos'*.

Em todas essas falas percebe-se a afirmagdo do palco, do teatro nos shows de
Bethania. Em uma delas, por exemplo, o autor chama a atengdo para a dificuldade em
defini-la enquanto atriz ou cantora. Outro atenta para o fato de sua superioridade no
palco em relacdo a cantoras como Gal e Elis, essencialmente de discos, para usar o
termo do autor. Isto pode estar relacionado a dramaticidade de Bethania, a preferéncia
por cangdes de teor dramatico que a permita interpretar, para além do ato de cantar e até
mesmo da técnica. Em 1969, em entrevista ao Pasquim, foi retomada essa questdo do

maior sucesso no palco que no disco:

5 SILVA, Walter. Ela é um grito. Folha de Sdo Paulo, 04/05/1972.
M6 PINTO, José Neumanne. 4 linguagem emocionante de Maria Bethdnia. Jornal da Tarde, 04/10/1973.
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O Pasquim — Porque a sua voz ¢ melhor no palco que no disco?
Vocé lota os teatros mas nio vende muito discos.

Bethinia — Vocés ndo devem gostar muito dos meus discos...'"

Essa pergunta feita a Bethania corrobora a visao dos jornais citados acima em
relacdo ao palco na obra artitica da cantora. Isto pode também ser percebido a partir da
pesquisa IBOPE de vendagem de discos. Apesar de a pesquisa nao oferecer numeros de

vendagem, permite pensar sobre o tipo de disco da cantora que aparece entre os mais

vendidos:
Quadro 2.4 — Vendagem de LP’s de Maria Bethinia entre 1966-1978'#
Titulo Local da pesquisa Numero de semanas entre

os LPs mais vendidos

Maria Bethdania (1965) Rio de Janeiro 1

Maria Bethania (1969) Rio de Janeiro 8

A tua presenca (1971) Rio de Janeiro 9

Rosa dos ventos (1971) Rio de Janeiro 21

Drama (1972) Rio de Janeiro 53

Drama 3° ato (1973) Rio de Janeiro 26

A cena muda (1974) Rio de Janeiro 21

Maria Bethania e Chico | Rio de Janeiro 28

Buarque (1975)

Passaro proibido (1976) Rio de Janeiro 21

Doces barbaros (1976) Rio de Janeiro 2

Passaro da manhd (1977) | Rio de Janeiro 24

Maria Bethania e Caetano | Rio de Janeiro 2

Veloso (1978)

Fonte: Pesquisa IBOPE de vendagem de discos. Arquivo Edgard Leuenroth, da UNICAMP

Na entrevista para o Pasquim de 1969 citada acima, afirmou-se que os discos da
cantora ndo vendiam bem. Se analisarmos o Quadro 4, percebe-se que, até 1969, os
discos de Bethania quase ndo se mantem entre os mais vendidos. O disco de 1965
aparece uma unica vez e o de 1969 por oito semanas entre os mais vendidos. A partir de

1971, ha uma maior recorréncia de seus discos na listagem. Principalmente, a partir de

" Uma rainha para o rei. O Pasquim, 05/09/1969.

18 Infelizmente ndo foi possivel analisar a vendagem durante o ano de 1965 ¢ 1979. O primeiro ano
poderia nos dar dados relativos ao primeiro LP da cantora e o ultimo, relativo aos discos langados em
1978, pois, geralmente, estes eram langados no final do ano. Mas acredito que os dados encontrados
ajudam a entender a rela¢@o da cantora com o mercado. A pesquisa IBOPE ndo nos fornece a quantidade
de discos vendidos e sim, a posi¢do semanal do disco em termos de vendas durante o ano. Nos quadros,
optou-se entdo por colocar a quantidade de semana em que o disco aparece na lista, independente da sua
posicao.
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Rosa dos ventos. Apesar do disco Drama ser o que mais se manteve-se na lista dos
mais vendidos, hd uma presenga dos discos ao vivo, em que foram registrados os shows
da cantora, como Drama 3° ato, A cena muda e até mesmo o disco gravado ao vivo com
Chico Buarque. Se, no Rio de Janeiro, discos anteriores a 1970 apareceram
esporadicamente, em S3o Paulo e Recife, somente a partir de Rosa dos Ventos, os discos

de Bethania comegaram a aparecer na lista:

Quadro 2.5 — Vendagem de LP’s de Maria Bethinia entre 1966-1978

Titulo Local da pesquisa Nimero de semanas entre
os LPs mais vendidos

Rosa dos ventos (1971) Sao Paulo 1

A tua presenca (1971) Sao Paulo 2

Drama 3° ato (1973) Sao Paulo 9

A cena muda (1974) Sao Paulo 1

Maria Bethania e Chico | Sao Paulo 20

Buarque (1975)

Passaro proibido (1976) Sao Paulo 15

Passaro da manhd (1977) | Sao Paulo 25

Alibi (1978) Sio Paulo 2

Fonte: Pesquisa IBOPE de vendagem de discos. Arquivo Edgard Leuenroth, da UNICAMP

Quadro 2.6 — Vendagem de LP’s de Maria Bethania entre 1966-1978

Titulo Local da pesquisa Numero de semanas entre
os LPs mais vendidos

Rosa dos ventos (1971) Recife 4

Drama (1972) Recife 21

Drama 3° ato (1973) Recife 20

A cena muda (1974) Recife 6

Maria Bethania e Chico | Recife 10

Buarque (1975)

Passaro proibido (1976) Recife 10

Doces barbaros (1977) Recife 2

Fonte: Pesquisa IBOPE de vendagem de discos. Arquivo Edgard Leuenroth, da UNICAMP

Estes quadros nos mostram dados interessantes. H4 uma maior incidéncia dos
discos de Bethania no Rio de Janeiro do que em Sdo Paulo e em Recife. Isto pode estar
relacionado ao fato de lancar seus discos e seus shows primeiramente no Rio e s6
depois, em Sao Paulo e outras capitais. Outro fator pode estar relacionado a televisao.
No final dos anos 1960 e durante a década de 1970 este meio de comunicagdo foi

primordial para o langamento de discos e também de cantores. Ao contrario de cantores,
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como Elis Regina que se utilizaram desse meio, Maria Bethania ndo participava
assiduamente da televisdo. O langcamento de seus discos ocorriam principalmente em

boates, como afirma:

Para vender disco, vocé tem que promove muito, tem que fazer
“disc joquei”, tem que fazer televisdo, tem que fazer entrevistas,
aquelas coisas e eu ndo fago isso, sou meio desleixada, meio
preguicosa, entendeu? Entdo, por isso poucas pessoas sabem
que acabei de gravar um disco. Porque faco o langcamento no
“Zepelin”, vao vocés pro “Zepelin”, entendeu? So6 vai o pessoal

mais daqui, mais de perto.

A maior incidéncia de discos gravados ao vivo pode sugerir uma relagdo com os
shows da cantora. Nas entrevistas citadas, os criticos chamam a atencdo para a presenca
de Bethania no palco. A presenca destes discos remete a isso, ou seja, a atmosfera de
um show ao vivo para o disco. Por outro lado, pode-se pensar também em relacdo ao
repertorio destes discos. Nos que mais permaneceram na listagem ha um predominio de
cancdes romanticas. O conteudo lirico-amoroso associado a dramaticidade que vai ter
no palco seu local de expressdo, passou a ser a marca de Maria Bethania. Nao ¢ por
acaso que somente a partir de Rosa dos ventos seus discos comegaram a aparecer na
lista dos mais vendidos. Nesse show, no qual ha uma relagdo do teatro com a musica,
Bethania modificou a forma de se fazer espetaculos de cantores, mesclando musica e
textos.

Retomando a questdo da tradigdo, acredito que em Bethdnia esta deva ser
relacionada ndo s6 a uma continuidade com um passado mitico, mas principalmente a
tematica do amor e a dramaticidade que ela valoriza em suas interpretagdes. Segundo
Eric Hobsbawn, muitas tradicdes que parecem ou sao consideradas antigas sdo recentes

29 ¢

ou inventadas. O autor entende por “tradi¢do inventada” “um conjunto de praticas,
normalmente reguladas por regras tdcita ou abertamente aceitas”, sendo que estas
praticas “de natureza ritual ou simbolica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade

em relagdo ao passado”'®. Para além de uma tradi¢do musical brasileira inventada por

9 HOBSBAWN, Eric. Introdugdo: a invencdo das tradicées. In.. HOBSBAWN, Eric & RANGER,
Terence (orgs.). A inven¢do das tradi¢des. Sdo Paulo: Editora Paz e Terra, 2002, p. 9.
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segmentos da intelectualidade nacionalista que, durante os anos 1940 e 1950, a partir de
sua preocupacdo com O estrangeirismo presente na musica popular brasileira,
estabeleceram um tempo mitico dessa musica situado nos anos 1920 e 1930, acredito
que Bethania inventa sua propria tradi¢do. Mas esta se da a partir de suas vivéncias.

As experiéncias musicais vivenciadas por ela ¢ que marcaram sua propria
trajetoria artistica. Isso nao implica em dizer que ela ndo tenha vivenciado outras
experiéncias que ficaram de fora de sua tradicdo musical, como a bossa nova, por
exemplo. Porém, creio que a constru¢cdo de uma tradicdo em Bethania se deu por

escolhas a partir de suas vivéncias como pode ser percebido em sua fala:

Absorvi tudo o que pude da bossa nova, com o maior amor ¢
respeito e com grande admiracdo, também pelo tropicalismo.
Mas o que sou eu? Eu ndo sou nada, sou livre, sou o que me der
vontade naquela hora. Gosto de ver os movimentos passarem: o
tropicalismo, a bossa nova, o ié-ié-ié, a Jovem Guarda, Roberto
Carlos, o samba-rock, o samba-reggae, gosto de ver tudo isso e,

de vez em quando, cantar algumas dessas coisas'’.

Escolhas que podem estar relacionadas mais ao seu estilo de interpretagdo. A
partir disso, formou sua tradi¢do romantica e dramdtica, marcada pela experiéncia
musical vivenciada por ela. A questdo da vivéncia também permeou a trajetoria da
cantora em outro aspecto relacionado ao universo da cultura popular: sua religiosidade.

Este € o tema do proximo capitulo.

150 WEINSCHELBAUM, Op. Cit., p. 192.
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Capitulo 3 — Sarava, Bethania: a valoriza¢ao das religioes afro-brasileiras

“Fui feita na Bahia
Num terreiro de Oxum
Os tambores sagrados

Bateram pra mim”

(Feita na Bahia — Roque Ferreira)

No repertorio gravado por Maria Bethania no periodo aqui analisado, percebo
outra caracteristica: sua ligacdo com a cultura popular explicitada a partir de sua relacio
com a religiosidade afro-brasileira. Em entrevista realizada por ocasido do espetaculo,

Passaro proibido, apresentado por Maria Bethania em 1977, Fauzi Arap afirmou:

“Foi a primeira cantora a cantar — ndo por modismo; por & — a
musica religiosa do povo brasileiro. E sem se postar como
intelectual ou inventora de caminhos. Ela tem o bom-senso, o

olho simples do povo, o jeito de ver as coisas sem barreiras

intelectuais™!*!.

O diretor de teatro entende por “musica religiosa do povo brasileiro” aquela
relacionada as religides afro-brasileiras. Sua frase me permite pensar a relacdo da
cantora com estas religides no comeco de sua carreira artistica, momento que coincide
com o processo de formagao da chamada “moderna musica popular brasileira”, no qual
a discussdo em torno do nacional e do popular desempenhou um papel central. Segundo
Marcos Napolitano, Nara Ledo e Elis Regina em seus discos langados em 1964 e 1965,
Opiniao de Nara e Samba, eu canto assim, respectivamente, buscaram seguir uma
orientacdo estético-ideologica de “subida ao morro” e de “ida ao sertdo” na tentativa de
construir um repertério popular e aumentar o publico consumidor da MPB'*2. A
construcao desse repertorio passava também pela questdo religiosa ligada as tradi¢des
afro-brasileiras. Essa busca pelo popular estava de acordo com a politica cultural do
periodo. Jocélio Santos ao analisar a relacao entre poder e cultura, mostra como a partir

do governo de Janio Quadros a cultura de origem africana se tornou elemento

5 PACHECO, Tania. “Maria Bethdnia e Fauzi Arap: Em cima do muro, o encontro da musica com o
teatro”, O Globo, 13/01/1977.

2 NAPOLITANO, Seguindo a cangéo...Op. Cit., pp. 106-110; NAPOLITANO, A sincope das ideias...
Op. Cit., p 110-114. O autor cita também o disco Elisete sobe o morro de Elizeth Cardoso langado em
1965.
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primordial na implementagdo de uma politica externa voltada para a Africa e outros
continentes. Desse modo, essa cultura passou a se constituir em um bem simbolico
tratado como assunto de Estado'>. Isso ndo significa que em governos anteriores nio
ocorreram politicas culturais voltadas para a cultura negra, porém, ¢ a partir da politica
externa janista que estas ganham evidéncia, adquirindo sentido de autenticidade de uma
identidade nacional.

Para Jocélio, paralelamente a essa politica externa voltada para a Africa, havia
um contexto de leituras ambiguas acerca da religiosidade afro-brasileira,
principalmente, sobre o candomblé. Afirma o autor que “os significados sobre o seu
papel inscrevem-se numa sociedade em acelerada industrializacdo”'>*. Esta
industrializacdo se da tanto no ambito nacional quanto local, ou seja, no estado da
Bahia. Da mesma forma que o pais ensaiava sua modernizagdo, a cidade de Salvador
também se modernizava. Tal modernidade também passava pela cultura. Como foi dito
anteriormente, o inicio dos anos 1960, em Salvador, foi marcado por uma politica
cultural que teve como idealizador Edgar Santos, para quem era necessaria uma
convergéncia entre poder econdmico e poder cultural para a superagdo do atraso. Dentro
dessa perspectiva, a cidade passou a vivenciar periodo de intensa efervescéncia cultural.
O autor chama a atengdo que ¢ dentro desse contexto de modernizacdo econdmico-
cultural que as leituras sobre o candomblé podem ser percebidas: por um lado revelam-
se paradoxos conceituais sobre tradi¢do/modernidade/seita/primitivo/religido; e por
outro lado, um enaltecimento do candomblé enquanto signo de uma baianidade passivel
de ser elevada a titulo de patrimonio nacional'*.

O autor afirma que devido a essas leituras paradoxais, pode-se argumentar que,
até os anos 1960, o candomblé ndo havia sido pensado no ambito de uma politica oficial
e que sua existéncia era marcada por reflexdes intelectuais, bem como por controle
policial. Porém, atenta para a complexidade da questdo. Apesar de o controle policial
ser constante, pois, para funcionar, os terreiros necessitavam de registro, pagamento de
taxas e obtencao de licenca da Delegacia de Jogos e Costumes, ¢ digno de nota que aos
olhos oficiais, ndo era apenas uma religido de negros. O que estava em curso era a

156

imagem da religido enquanto um assunto de Estado ™. Analisando matérias de jornais

entre as décadas de 1950 e 1960, o autor mostra como a visdo sobre o candomblé,

153 SANTOS, Jocélio Teles dos. O poder da cultura e a cultura no poder: a disputa simbdlica da heranca
negra no Brasil. Salvador: EDUFBA, 2005, p. 34.

1 Idem, ibidem, p. 55.

155 Idem, ibidem, p. 56.

1% Idem, ibidem.
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presente nas reportagens, indica os percal¢gos experimentados pela religido, mas também
demonstra a conjuntura politico-econdmico-cultural de descoberta africana pela
sociedade brasileira. Durante os anos de 1950 e 1959, percebe-se que, hd uma indugao
por parte do jornal para que o leitor associe o candomblé com agressoes, confusdes e
crimes. Porém, na década seguinte, h& um maior espaco nos jornais dedicado ao
candomblé, com crescimento significativo de matérias com conteudo positivo acerca da
religido. O autor conclui que estes dados constituem provas cabais do que ocorria no
espaco oficial e publico e, também, no pensamento da classe média baiana. Se, até
1960, o candomblé era visto enquanto seita, com costumes primitivos, passou a
constituir um simbolo de baianidade, sendo incorporado pela midia'®’.

Essas releituras do candomblé s6 podem ser pensadas a partir de um contexto
sociopolitico e cultural, com construgdes discursivas sobre a redescoberta da Africa no

pais. Para o autor:

Nessas reinterpretacdes havia uma absor¢ao da imagem de uma
Bahia mistica, com a sua antiguidade historica, a sua beleza
arquitetonica e natural e, principalmente, a sua originalidade
cultural, pois os signos do candomblé, basicamente os orixas e
suas insignias, passavam a ser veiculos de informagdo sobre a
auténtica representacdo de origem africana na sociedade

brasileira',

Para o autor, as referéncias ao candomblé ndo ocorreram apenas nos jornais, mas
também, por intermédio de letras de compositores baianos ou nao, como Caymmi,
Vinicius de Moraes, Edu Lobo, além de filmes como os de Glauber Rocha ¢ Anselmo
Duarte. Neste universo artistico, “as leituras sobre a religiosidade afro-baiana traduzem
preocupacdes que se intercruzam com as reinterpretagdes da imprensa, de intelectuais
ou representantes de instdncias oficiais. E a presenca de signos do universo religioso
justapostos em leituras sociais sobre o pais”'®. Ocorreu, portanto, um papel central das
artes, dentro de uma politica cultural forte, no processo de legitimacao das religides
afro-brasileiras, em especial do candomblé. A relagdo destas religides com o

engajamento do periodo foi caracterizado por uma via de mao dupla: se por um lado,

Y7 Idem, ibidem, p. 65.
58 Idem, ibidem, p. 66.
' Idem, ibidem, p; 66-67.
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com a busca pelo popular por artistas e intelectuais, estas religides forneceram
elementos para o debate, principalmente, em relacao a questdes raciais e sobre a heranga
negra na forma¢ao de uma identidade nacional; por outro, a produgao decorrente destes
elementos ajudaram na valorizagdo do candomblé, contribuindo para uma maior
aceitacao desta religido.

A musica popular, como afirma Jocélio Santos, contribuiu de forma significativa
para isto. Compositores como Dorival Caymmi, Vinicius de Moraes, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, além das intérpretes, como Nara Ledo, Elis Regina, Maria Bethania, Clara
Nunes, Gal Costa, entre outros, trouxeram, em seus repertorios cangdes com esta
tematica. Vale ressaltar que aspectos das religides afro-brasileiras se fazem presentes na
musica popular desde o inicio do século. Segundo Reginaldo Prandi as primeiras
referéncias aos orix4ds na musica popular brasileira ocorreram nas décadas de 1920 e
1930, em um periodo de formacdo do samba e divulga¢do da umbanda entdo nascente;
além do nascimento da industria fonografica, meio pelo qual essa musica foi difundida,
principalmente através do radio. O autor cita nomes como Donga, Pixinguinha, Sinhd,
Jodo da Baiana, Bide, Bahiano e Amor — pseudoénimo de Gettlio Marinho da Silva —
entre os pioneiros na gravacdo de musicas com referéncias as religides afro-

brasileiras'®

. A partir destes primeiros registros, a presenga de elementos religiosos
ligados a tradicdo afro-brasileira passou a ser uma constante na produgdo musical
brasileira, como o proprio autor mostra.

Stefania Capone ressalta que, até os anos 1970, a umbanda era mais valorizada
em comparagdo com o candomblé que, a partir de entdo, tem seu prestigio social
aumentado com a participagdo crescente de brancos, principalmente, intelectuais'®'.
Reginaldo Prandi também mostra esse processo de valorizagdo do candomblé e da
constru¢do de um discurso de volta as origens negras. Para ele, a musica brasileira
produzida nesse periodo contribuiu para a legitimagdo desta religido, principalmente,
através dos afro-sambas de Vinicius de Moraes ¢ Baden Powell e do surgimento de
cantores € compositores baianos no cenario musical brasileiro'®. Com relagdo as

intérpretes, Prandi afirma que Nara Ledo e Elis Regina foram as mais importantes nesse

processo de valorizacao das religides afro-brasileiras ao longo dos anos 1960, surgindo

1% PRANDI, Op. Cit., pp. 188-189.

16! CAPONE, Stefania. 4 busca da Afiica no candomblé: tradicdo e poder no Brasil. Rio de Janeiro:
Pallas, 2004, p.26-27.

122 PRANDI, Reginaldo. The expansion of black religion in white society: Brazilian Popular Music and
legitimacy of candomblé. Texto apresentado no XX International Congress of the Latin American Studies
Association em Guadalajara, México, 17-19 de abril de 1997.
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posteriormente Maria Bethania, Gal Costa e Clara Nunes'®. Concordo com o autor que
Nara e Elis desempenharam papel importante dentro deste processo, em um primeiro
momento. Porém, esta tematica nao foi uma constante no repertorio das duas intérpretes
€ nem um aspecto que marcou suas trajetorias. Estas referéncias somente ocorreram
durante o inicio de suas carreiras, nesse momento de valorizagdo do popular — o que nao
ocorreu com Clara Nunes e Maria Bethania, por exemplo, para as quais, a partir da
década de 1970, a presenca das religides afro-brasileiras passa a ser marcante em suas
trajetorias artisticas. A primeira gravou um total de 19 cangdes com essa temadtica; a
segunda, 20, sendo que estas foram gravadas entre 1965 ¢ 1978'%,

Além disso, tanto Bethania quanto Clara tiveram um contato mais proximo com
estas religides: ambas foram iniciadas nos anos de 1971 e 1972 respectivamente.
Bethania no candomblé e Clara na umbanda. Tém-se assim, para além do gosto estético,
uma experiéncia religiosa que influencia na concep¢do dos discos e na forma de
interpretacdo e performance das duas cantoras. Apesar de a musica popular ter ganhado
espaco na producao historiografica nos ultimos anos, infelizmente faltam estudos
académicos que analisem a trajetdria e o papel de intérpretes como Elis Regina, Nara
Ledo e Gal Costa na musica popular brasileira. Suas carreiras merecem estudos mais
detalhados. Com relagdo ao papel desempenhado por Clara Nunes na histéria da musica
brasileira, Silvia Briigger, ao analisar aspectos de sua trajetoria, destaca sua relacdo com
o universo religioso afro-brasileiro. A autora mostra como a imagem de Clara esta
relacionada com estas religioes e o papel da intérprete dentro do contexto de divulgacao
das religides afro-brasileiras: “Clara ndo cantava estas musicas com o objetivo apenas
de entretenimeno ou de militancia politica. Ela assumiu os orixas e fez dos palcos e dos
discos templos”'®. A autora entende que Clara via seu canto enquanto oragdo, o que
conferia a carreira da cantora um sentido de sacerdocio. E conclui afirmando que esse
sentido ¢ uma das razdes que ajudam a explicar a permanéncia da imagem de Clara
Nunes relacionada com as religides afro-brasileiras'®.

Essa vivéncia religiosa também marcou a trajetdria pessoal e artistica de Maria
Bethania. A cantora foi iniciada no candomblé por Mae Menininha do Gantois em 1971

e essa relagdo aparece em seus discos produzidos no periodo aqui analisado. Mas a

16 PRANDI, Segredos guardados... Op. Cit., p. 204.

' Infelizmente, ndo foi possivel fazer o levantamento da toda discografia de Gal Costa para perceber
como as religides afro-brasileiras aparecem em sua obra.

16 BRUGGER, Silvia M. Jardim. Brasil mestico pede a bén¢do, Mde Africa. In.: Idem (org). O canto
mesti¢o de Clara Nunes. Sao Jodo del-Rei: UFSJ, 2008, p. 131.

' Idem, ibidem, p.133.
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religiosidade de Bethania ¢ diferente da de Clara Nunes. Ao contrario de Clara,
Bethéania ndo encarava sua carreira enquanto sacerdocio e sim, enquanto um oficio. Isto
a diferencia de Clara que pensava seu canto enquanto uma missdo. Isso nao significa
que sua religiosidade ndo se fazia presente no palco ou nos discos. Esta aparece, mas de
uma outra forma. Entendo que Bethdnia mostra sua experiéncia religiosa em seus
discos. Isto esta relacionado com a afirmacao de sua individualidade. Bethania, mesmo
no inicio de sua carreira, abandonou os palcos para fugir dos rotulos derivados do show
Opinido, retornando para cantar musicas que gostava, como afirma na abertura do disco
Recital na Boite Barroco: “Neste show, estou cantando as musicas que eu gosto ¢ da
maneira que eu gosto”'®’. Por cantar o que gosta, ela passou a cantar sua fé apos sua
aproximag¢ao com as religides afro-brasileiras. Em sua carreira artistica, a cantora
mostrou seu caminho dentro da religido. Tal qual o processo iniciatico do candomblé,
percebo a trajetoria percorrida pela cantora nos caminhos desta religido, explicitado em
seus discos produzidos entre 1965-1978. O seu ser religioso se revela em sua obra.
Voltando a frase de Fauzi Arap que iniciou este capitulo, posso afirmar que o diretor
situa a cantora dentro desse contexto de busca pelo popular caracteristico do inicio de
sua carreira. Bethania ndo se apropria do popular, principalmente no caso da religido,
com um sentido meramente politico, ideologico ou estético tal qual percebo nas
carreiras de Nara Ledo e Elis Regina em meados dos anos 1960. A cantora gravou
musicas que falam da religiosidade do povo brasileiro — leia-se religides afro-brasileiras
— por sua vivéncia no candomblé. Isto é perceptivel ao analisar a constru¢ao de sua
carreira nesse momento. Partindo desse pressuposto, passo agora a mostrar qual ¢ a
relagdo entre a cantora e as religioes afro-brasileira e como essa relagdo aparece em seu

repertorio.

3.1 — Trajetoria religiosa e musical de Maria Bethania

O universo cultural afro-brasileiro permeou o periodo da infancia e adolescéncia
da cantora. Nao posso afirmar em que medida Bethania participava de tais
manifestagdes, mas essas referéncias apareceram em sua carreira posteriormente.
Bethania foi criada em uma familia catélica e estudou em colégio de freiras; participou

também de coroagdes na igreja de Nossa Senhora da Purificagdo, padroeira da cidade.

' Maria Bethania. Recital na Boite Barroco, LP, Odeon, 1968. (MOFB 3545)
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Em uma entrevista de 1992, a cantora mostrou a sua relacdo com a religido catolica:
“Venho de uma familia catolica e tenho uma relagao forte com Nossa Senhora. Gosto da
maneira como a igreja traduz Nossa Senhora'®®. Sua relagdo com Nossa Senhora esta
ligada a maneira como esta ¢ apropriada pela igreja catdlica, entendida como “mae de
todos”, modelo de vida e de fé. A traducdo de Nossa Senhora estd ligada as diversas
formas de representacdo que Maria adquiriu ao longo dos séculos — representagdes
associadas a fatos de sua vida e as suas caracteristicas. Juliana Beatriz Almeida de
Souza afirma que por “ser Unica e ao poder tomar diferentes representagcdes, Maria se
consolidou como mediadora do povo cristdo junto a Deus™®. Assim, o fato de possuir
diferentes tradugdes a tornou mais popular na devogao catdlica, fazendo-a mediadora
entre os homens e o sagrado. A relacdo de Bethania com Nossa Senhora se da por esse
papel de mediadora, de intercessora dos homens perante Deus, visto como um ser
onipresente e inacessivel. As formas de representacdes de Maria, muitas vezes
relacionadas a sua bondade, a tornaram mais proxima dos devotos, permitindo uma
relagdo de intimidade com o sagrado. Intimidade que também se faz presente na
devogdo da cantora: “Sou santamarense e sei bem dessa maneira impar de adorar,
reverenciar, louvar Nossa Senhora com uma intimidade s6 nossa™'”’. Isto permite uma
aproximacao maior com ela, sem necessidade de intermediarios. Ao contrario, Nossa
Senhora desempenha esse papel: Bethania entende Maria como uma mediadora entre
ela e Deus. Mesmo mostrando essa relacdo mais proxima com Nossa Senhora, esta
referéncia ndo se faz tdo presente em seus discos no periodo aqui analisado € nem em
entrevistas concedidas pela cantora na época. Bethania gravou apenas uma cangdao com
esta referéncia. Trata-se da cangdo Sol negro, registrada em seu disco de estreia, mas
ndo como tematica central.

Apesar de sua aproximagdo com as devogdes catdlicas no periodo de sua
infancia, Bethania teve contato com o candombl¢ em sua cidade, mesmo que ndo da
perspectiva de uma vivéncia: “Minha familia € toda catolica, mas uma das filhas que
meu pai e minha mae criaram e que viaja comigo para todo lado, a B4, ela tem uma irma

do candomblé em Santo Amaro. Entdo, desde menina de brago eu ja ia ao

' FERREIRA, Mauro. “4 esfinge do olho d’dgua”, O Globo, 18/04/1992.

1% SOUZA, Juliana Beatriz Almeida de. Virgem Mestica: devo¢io a Nossa Senhora na colonizacdo do
Novo Mundo. In.: Tempo. Universidade Federal Fluminense, Departamento de Historia, v.6, n° 11, jul.
2001. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2001, p. 91.

170 Maria Bethania. Encarte do disco Cdnticos, preces, stplicas a Senhora dos Jardins do Céu na voz de
Maria Bethdnia, CD, Biscoito Fino, 2003 (BF520).
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candomblé”!”!

. Mesmo tendo esse contato no periodo da infincia, somente no periodo
em que ja se encontrava no Rio de Janeiro foi que Bethania passou a ter um contato
maior com a religido dos orixas, em fins da década de 1960. Posteriormente, em 1971, a
cantora assumiu o candomblé como uma de suas formas de chegar ao sagrado a partir
do contato com Mae Menininha do Gantois, por intermédio de Vinicius de Moraes,
como mostrarei adiante.

Entre 1965 e 1978, Maria Bethania gravou um total de 20 cancgdes que fazem
referéncias as religides afro-brasileiras, sendo que, destas, 16 as possuem como tematica
central. Além dessas cangdes, Bethania ainda registrou um texto de sua autoria sobre
sua relacdo com o universo afro-brasileiro no disco Drama — 3° ato de 1973. Com

relagdo as musicas com referéncias as religides afro-brasileiras, foram gravadas as

indicadas no Quadro 3.1.

" “Fla canta, manda e borda”’, Revista Marie Claire, outubro de 2001.
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Quadro 3.1 - Religides afro-brasileiras na obra de Maria Bethinia (1965-1978)

ANO DISCO MUSICA REFERENCIAS
1965 | Maria Bethania Sol negro Iemanja
1969 | Maria Bethania Ye-Melé X!
1969 | Maria Bethania Ponto do Guerreiro | Caboclo Boiadeiro
Branco
1969 | Maria Bethania Dois de fevereiro Iemanja
1970 | Maria Bethania ao Ponto de Iansa Matamba
vivo
1970 | Maria Bethania ao Ponto de Oxdssi Ox0ssi/ Oxala
vivo
1971 | A tua presenca Dia 4 de dezembro | Iansa
1971 | Rosa dos ventos — O | Ponto de Oxum Oxum/ Xangd/ lansa
show encantado
1971 | Rosa dos ventos — O | Morena do mar Iemanja
show encantado
1972 | Drama — Anjo Ponto X7
exterminado
1972 | Drama — Anjo lansa [ansa
exterminado
1973 | Drama — 3° ato A lenda do Abaeté¢ | X'
1973 | Drama — 3° ato Oragdo a Mae Oxum/ Olorum/ Mae Menininha
Menininha
1973 | Drama — 3° ato Filhos de Gandhi Omolu/ Ogum/ Oxum/ Oxumaré/
[ansd/ lemanja/ Xangd/ Oxdssi/
Obd/
1973 | Drama — 3° ato lansa lansa
1976 | Passaro proibido As Ayabas lansa / Oba / Eud/ Oxum
1976 | Passaro proibido A Bahia te espera Iemanja
1976 | Doces barbaros Os mais doces Ogum/ Olorum/ lansa
barbaros
1976 | Doces barbaros Sao Jodo, Xango Xangd/ Ox0ssi
Menino
1977 | Passaro da manha Cabocla Cabocla Jurema/ Xango
Jurema/Ponto de
Xango

Fonte: Discos langados por Maria Bethania entre 1965 ¢ 1978.

Como pode ser percebido, hd uma grande presenca de referéncias aos orixas.

Mas também se encontram presentes referéncias a caboclos € Mae Menininha, mae-de-

12 Nio foi possivel identificar a qual entidade se refere esta musica. A letra completa da musica refere-se
a lemanj4, como pode ser visto na gravagdo de Elis Regina, porém, Bethania gravou somente um trecho
da cangdo. Na analise aqui proposta, levo em conta a apropriagdo que a cantora faz das musicas. Como
Bethania néo registrou a musica completa, ndo posso relaciona-la a Iemanja.

17 Nesta também ndo foi possivel a identificagdo do orix4.

174 Esta musica nio possui carater religioso em sua letra, porém, na apropriagdo da cantora, esta ganhou
um sentido religioso.
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santo da cantora. Partindo para a andlise destas gravacdes, estas ndo s6 mostram o
caminho percorrido pela cantora no candomblé enquanto filha de santo, mas, também, o
papel desempenhado por Bethania na positivacdo destas religides, neste periodo de
valorizagao do popular e do candomblé. Estas gravacdes apareceram em seus discos a
medida que sua vivéncia religiosa tornou-se mais frequente. O que isto significa?
Significa que a presenca da tematica na carreira pode ser vista enquanto um processo
continuo tal qual o processo inicidtico do candomblé. Para mostrar como se da esse
processo, dividi a producdo artistica e a vivéncia pessoal da cantora no periodo de
1965-1978 em cinco momentos-chave para a compreensdo de sua trajetoéria nos
percursos do candomblé: um primeiro momento situado entre os anos de 1965 e 1968,
no qual ha uma quase auséncia das religides afro-brasileiras; um segundo momento
situado no biénio 1969-1970, no qual a cantora passa a ter um contato com a umbanda e
o candomblé, mas um candomblé ligado mais as tradi¢des banto; um terceiro momento
localizado entre 1971 e 1973, no qual Bethania se aproximou de Mae Menininha do
Gantois iniciando-se no candomblé¢ ketu; um quarto momento situado no biénio
1974/1975, no qual estas religides ndo se fazem presentes em suas gravagdes devido a
concepcao dos discos gravados; e um quinto e ultimo momento situado entre os anos de
1976 e 1978, no qual a cantora assume sua religiosidade afro-brasileira, completando

assim, 0 S€U Processo.

3.2 — O primeiro momento: 1965-1968

Maria Bethania gravou os seguintes discos nesse momento: Maria Bethdnia de
1965; Maria Bethdnia canta Noel Rosa de 1965; Edu e Bethdnia de 1966 e Recital na
boite Barroco de 1968. O repertorio dos discos esta pautado em musicas romanticas, em
sua maioria, sambas-can¢do. Encontram-se também cancdes de cunho politico,
principalmente no disco com Edu Lobo. Com relagdo as musicas que fazem referéncias
as religides afro-brasileiras, estas sdo quase inexistentes, como pode ser notado no
quadro 3.1. Bethania gravou em seu disco de estreia apenas uma can¢ao que menciona
aspectos religiosos ligados ao candomblé. A musica chama-se Sol negro, composicao de
Caetano Veloso, gravada em dueto com Maria da Graga, posteriormente conhecida

como Gal Costa. Vale a pena transcrever a letra:
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Na minha voz
Trago a noite ¢ 0 mar
O meu canto ¢ a luz

De um sol negro em dor
E 0 amor que morreu
Na noite do mar

Valha Nossa Senhora
Ha quanto tempo ele foi-se embora
Para bem longe
Pr'além do mar
Para além dos bragos de Iemanja
Adeus, adeus

A letra da musica explicita seu sentido. Esta ¢ uma can¢do romantica. Uma
mulher lamenta seu amor perdido, que morreu no mar. Apesar do lamento, pede auxilio
a Nossa Senhora para aplacar seu sofrimento. Esta ¢ uma tematica comum em musicas
que abordam a relag¢do pescador/mar: a perda do amor para Iemanja. Na can¢ao Ilemanja
¢ caracterizada como a Rainha das dguas, do mar, aparecendo em segundo plano, apenas
como referéncia. O arranjo e a interpretacdo de Maria Bethania e Maria da Graca
refor¢gam ainda mais o romantismo da letra. No arranjo, s6 foi utilizado o violdo tocado
de forma bem intimista. Bethania canta a primeira parte da can¢do e Maria da Graga, a
segunda. Esta disposi¢do das vozes estd de acordo com a musica. Possuindo uma voz
mais grave, Bethania faz o lamento por ter perdido o seu amor. A segunda parte da
cancao cantada por Maria da Graga, com uma voz mais suave, possui um tom mais
esperancoso, um tom de resignacao pela perda do amado.

A presenca da tematica lirico-amorosa nos primeiros discos esta ligada a
proposta de constru¢ao de uma carreira pautada na tradicdo musical brasileira. Bethania
retoma a tradi¢do ao regravar sucessos de cantores ¢ compositores de décadas anteriores
a 1960, entendidos enquanto expoentes desta tradicdo. A construgcdo desse repertdrio
privilegiou cangdes que falam de amor em detrimento de musicas com referéncias a
tematica religiosa e, at¢ mesmo, a cangdes de cunho social, como pdde ser percebido no
capitulo anterior. Nesta medida, a cantora esteve na contramado da busca pelo popular.
Em um momento de intenso debate em torno do papel das artes, ela manteve-se a
margem do protesto politico. Por retomar uma tradicdo baseada no amor e na
dramaticidade, as musicas que fazem referéncias as religides afro-brasileiras nao se

fizeram presentes neste momento de sua carreira. Retomando Fauzi Arap, Bethania nao
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se prendeu aos modismos do periodo. Ou seja, ela ndo gravou musicas com tematicas
populares por questdes politicas, tal qual Elis Regina ou Nara Ledo. A auséncia de tais
referéncias mostra essa relagdo da cantora com a busca pelo popular: ela s6 passou a
canta-las a partir de uma vivéncia pessoal no candomblé e ndo por questdo estética ou

ideologica.

3.3 — Segundo momento: 1969-1970

E a partir desse momento que a tematica das religides afro-brasileiras apareceu
de forma sistemdtica no repertorio da cantora. Nesses dois anos foram gravados dois
discos: Maria Bethdania em 1969 e Maria Bethdnia ao vivo em 1970, nos quais se
encontram registradas no total cinco musicas com essa tematica. Diferentemente do
periodo anterior, onde Iemanja aparece apenas como referéncia, aqui as entidades afro-
brasileiras constituem o tema central. No disco de 1969, foram gravadas Ye-melé (Luiz
Carlos Vinhas e Chico Feitosa); Ponto do guerreiro branco (Dominio publico) e Dois

de fevereiro (Dorival Caymmi). Da primeira musica, Bethania canta somente um trecho:

Yé-melé, ari, ara,
Yé-melé, ara
Andei, andar, onda do mar

Yé-melé, ari, aré,

Yé-melé, ara'”

Maria Bethania ndo gravou a musica completa. Apesar de a composi¢do ser uma
louvagdo a Iemanja, na gravacdo da cantora esta nao se faz presente. Em seus discos
Maria Bethania se apropria de cangdes dando-lhes um novo sentido, o que poderia
explicar a auséncia de lemanja. Infelizmente ndo encontrei referéncias sobre as palavras
citadas na musica, o que torna dificil a andlise da letra. Com relacdo aos parametros
musicais, a musica inicia-se com um contrabaixo e logo, entra um violao e piano com
Bethania gritando “Hey”. O violdo ¢ tocado como se fosse um berimbau. O arranjo
ainda ¢ composto por bateria e, em alguns momentos, entram instrumentos de sopro,

como o trombone. A formacdo dos instrumentos ¢ basicamente a de trio piano-baixo-

175 A letra completa é: “Yé-melé, ari, ard, yé-melé, ara / Yé-melé, ari, ara / Canto de lemanjd / Zaué, zaua,
melé, meld, indé, ola, onda do mar / A rainha, mde do mar, faz o seu amor / Sua bengdo vem me dar e eu
dou uma flor / E eu dou uma flor, e eu dou uma flor / Algum dia vai chegar e eu vou ouvir / Esse canto de
Iemanj4, vai do mar sair / Zaué... / Yé-melé”.
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bateria, comum nos anos 1960 com a influéncia do jazz, o que ndo remete a sonoridade
das religides afro-brasileiras.
A segunda musica ¢ um ponto de candomblé e/ou umbanda em louvagao ao

Caboclo Boiadeiro. Segue a letra:

Eu disse camarada que eu vinha
Na tua Aldeia, camarada, um dia

Zai, zai, zai, boa noite, meus senhores
Zai, zai, zai, boa noite, peco licenga

Eu disse camarada que eu vinha
Na tua Aldeia, camarada, um dia

O Deus vos salve, essa Casa Santa
O Deus vos salve, espada de guerreiro
Bandeira Branca enfiada em pau forte

Trago no peito a Estrela do Norte

O Deus vos salve, essa Casa Santa
O Deus vos salve, espada de guerreiro

Zai, zai, zai, boa noite, meus senhores
Zai, zai, zai, boa noite, peco licenga

Esta musica ¢ um ponto de Caboclo Boiadeiro geralmente tocado nos rituais
umbandistas, em candomblés de Caboclo ou até mesmo no candomblé Angola. Os
Boiadeiros vém na Linha de Jurema, relacionados com o catimbd. Por essa relacdo seus
pontos trazem referéncias aos reinos miticos do mundo encantado do Juremal, como
Aldeia Nova, Lajedo, Aguas Claras'”®. A letra da cangfio faz referéncia a aldeia. Outras
referéncias presentes na letra comuns em pontos de Caboclo sdo: camarada, Casa Santa,
espada de guerreiro e Bandeira Branca'”’. No livro Cantigas de umbanda e candomblé
ha uma explicagdo para mostrar como ocorre o toque para o caboclo boiadeiro no

candomblé:

6 Cantigas de umbanda e candomblé: pontos cantados e riscados de orixds, caboclos, preto-velhos e
outras entidades. Rio de Janeiro: Pallas, 2008, p. 68.
77 Sobre cantigas de Caboclos Boiadeiros, ver. Idem, ibidem, p. 67-103.
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Ja nas rogas de candomblé, quando se faz o toque para o
Caboclo  Boiadeiro  (Sambangola) a  coisa  toma,
respeitosamente, um cunho de Escola de Samba, sendo que os
Boiadeiros demonstram o quanto sdo bons sambistas, formando
mesmo a roda para “tirar sotaque e mostrar o p¢”, ou seja: faz-
se uma roda de iads com o Boiadeiro no centro e este inicia sua
cantiga, geralmente um refrdo curto, em que o Caboclo tira o
primeiro verso que mexera com os 0gas ou com qualquer outro
presente. Entdo, quem foi alvo devera aproveitar a ultima
palavra do verso tirada pelo Boiadeiro e fazer outra quadra,
transferindo a brincadeira para um terceiro, ¢ assim por diante.
No decorrer da cantiga, o Boiadeiro mostra a sua habilidade em
intrincados passos, cheios de surpresas e agilidade, tirando uma

das pessoas presentes a roda para continuar as evolugdes'”.

Esta musica demonstra justamente essa forma de tocar para os Caboclos

Boiadeiros no candomblé. A musica inicia-se com Bethéania entoando os dois primeiros

versos “mexendo com os 0gas”. A partir deles, comegam a serem tocados com as maos

os atabaques e também se iniciam palmas. Nesse momento, uma voz masculina entra na

roda como se fosse um Caboclo cantando palavras que ndo pude identificar,

acompanhado por um abé. A cantora retoma cantando a letra toda da musica e¢ ao seu

término, esta se acelera. A partir desse momento, Bethania dialoga com o “caboclo” o

tempo todo até o final da musica. A ideia passada pela musica ¢ justamente um clima de

roda em um terreiro, como descrito na citagao.

A terceira musica ¢ um samba de Caymmi, que fala sobre a festa de [emanja que

ocorre dia dois de fevereiro:

'8 Idem, ibidem, p. 68.

Dia dois de fevereiro
Dia de festa no mar
Eu quero ser o primeiro
A saudar Iemanja
Eu mandei um bilhete a ela
Pedindo pra ela me ajudar
Ela entdo me respondeu
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Que eu tivesse paciéncia de esperar
O presente que eu mandei pra ela
De cravos e rosas vingou
Chegou, chegou, chegou
Afinal que o dia dela chegou

O arranjo deste samba também nado remete as religides afro-brasileiras. Este ¢
composto por piano, bateria, violdo e atabaque. Em determinados momentos, entram os
trombones. A letra remete a devocao e a popularidade de Iemanja na Bahia. Na festa
ligada a tradigdo afro-brasileira, os devotos oferecem presentes e flores para este orixa,
juntamente com pedidos. Estes sdo ofertados ao mar, morada de lemanja. Este ritual de
mandar presentes e pedidos estd representado na letra pelos versos “Eu escrevi um
bilhete a ela / Pedindo pra ela me ajudar” e “O presente que eu mandei pra ela / De
cravos e rosas vingou”. Este ultimo verso demonstra outro aspecto da devogdo a
Iemanja: dizer que o presente “vingou” significa que o pedido serd realizado. A
gravacdo desta musica também se insere na valorizagdo da tradicdo musical proposta
pela cantora. Esta cancdo de Caymmi somente havia sido gravada na década de 1950
pelo proprio compositor.

As trés cancdes demonstram a relacdo da cantora com o universo afro-brasileiro,
mesmo que ndo explicitamente. Destas musicas, somente Ponto do guerreiro branco
remete de forma explicita as religides afro-brasileiras, tanto no arranjo quanto na letra.
Mesmo contendo aspectos afro-brasileiros em suas letras, a instrumentacao das outras
duas gravacdes reforca a formagdo de um repertorio baseado na tematica lirico-amorosa,
caracteristico dos shows realizados pela cantora até este momento utilizando o trio
piano-baixo-bateria. Estas musicas se inserem entremeadas por cancdes de cunho
romantico. Mas, diferentemente dos primeiros discos gravados nos anos anteriores,
neste as religides comecgaram a aparecer de forma mais sistematica e relacionada com
um contato direto da cantora com elas.

Sintomaticamente, a relagdo da cantora com o candomblé inicia-se neste periodo
e esta aproximacdo aparece em seu disco de 1969, como afirma Herminio Bello de
Carvalho, na contracapa do LP: “Neste disco, ela despediu-se das rendas para enfeitar-
se de colares, e apegar-se aos bentos e guias de suas vertigens misticas mais
recentes”'”. Esta frase mostra uma mudanga no visual e no repertorio da cantora. Além

de indicar que seu contato com o candomblé era algo recente em sua trajetoria. No

' CARVALHO, Herminio Bello de. Bethdnia tem o porte magro e agreste, chuvoso Contracapa do disco
Maria Bethdnia, LP, Odeon, 1969. (MOFB 3577)
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momento anterior, ela ndo se aproximou do universo popular por questdes ideologicas
ou estéticas, gravando um repertorio pautado na manutencdo de uma tradicdo musical
brasileira. A partir de 1969, houve essa aproximac¢ao com o popular, por outra via: a da
vivéncia religiosa. Mas a gravacdo desse repertdrio ndo excluiu as cangdes romanticas.
Pelo contrario, estas ainda continuaram sendo a maioria nos discos. Além disso, nas
gravagoes anteriores, a tematica amorosa ¢ que trazia numa mesma musica a referéncia
a questdo religiosa. A partir desse disco, Bethdnia levou para os palcos sua
religiosidade, usando guias e entoando cantos aos orixas e entidades. Em entrevista para
O Pasquim em 1969, a cantora mostra os motivos que a conduziram ao candomblé

nesse momento:

Quebraram meu violdo, fiquei na fossa, tomei “Varsol”. Com
agua e dois vidros de pilulas, destas pra gente dormir, pra gente
morrer. Eu estava muito ruim naquele tempo. Fizeram muito
despacho pra mim, muita macumba, até que conheci uma moga
que falou que ia me levar num lugar. Se eu ndo gostasse nao
precisava ir mais. Estou indo até hoje. E um centro de
candomblé, pra 14 de Braz de Pina, 16gico ¢ candomblé tragado

com umbanda. Me dei muito bem. (...) Realmente acredito,

estou me dando muito bem, tenho muita &',

Nesta fala de Bethania, ela mostra que a procura se da a partir da tentativa de
suicidio e que seu contato com o candomblé — algo recente em sua vida — ocorre em um
suburbio da Leopoldina, no Rio de Janeiro. Rosamaria Barbara, ao realizar uma
pesquisa no terreiro do Axé Opd Afonja, na Bahia, apresenta algumas razdes que, em
geral, levam as pessoas a procurar o candomblé. Para a pesquisadora, esta aproximagao
estd ligada a algum tipo de “sofrimento, uma dor, uma doenca que pode ser fisica ou
algo de fundo emocional, como a perda de alguém™'®'. Essa relagdo € perceptivel na fala
de Bethania. A aproximacgdo com o candomblé ocorreu justamente por problemas
pessoais. Apesar disso, se intensificou ao longo deste periodo, sendo mostrada também
em sua trajetoria artistica. A presenga de referéncias aos orixds foi se tornando cada vez

mais constante em seu repertoério. Um bom exemplo ¢ o disco langado em 1970, no qual

180 “Uma rainha para o rei”’, O Pasquim, 05/09/1969.
'8 BARBARA, Rosamaria Susanna. A danca das Aiabds: Danca, corpo e cotidiano das mulheres de
candomblé. Tese de doutorado. Sao Paulo: USP, 2002, p. 70.
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a cantora o abre e encerra cantando pontos de candomblé, destoando do restante das
musicas gravadas, em sua maioria, cangdes romanticas.

No disco Maria Bethdnia ao vivo, gravado no dia 04 de dezembro de 1969 e
lancado em 1970, a cantora entra no palco cantando Ponfto de lansd, de dominio

publico:

0i4, 0i4, Oia, €
Olha a Matamba de cacuruka, guingé
014, oia, oia, €
Olha a Matamba de cacuruka, guingé, 6

A musica inicia-se com a cantora repetindo duas vezes os versos tendo como
base instrumental, piano, baixo e bateria. Ao terminar de cantar, a cantora grita
“Eparréi!”, saudando a deusa Iansa. Nesse momento, entram os atabaques, o caxambu e
o berimbau, tornando a musica cada vez mais forte e dando a ideia de gira. Bethania
continua seus gritos: “Hey, Eparréi! Estou descendo minha Iansa!”. No final da musica
ainda diz: “Eparrei! Salve, minha lansa!”. Aqui ela se afirma enquanto filha de lansa.
Outro fator interessante com relacdo a interpretacdo de Bethania ¢ que a musica so
adquire estrutura de terreiro de candomblé a partir de seus gritos. Percebe-se também
que o candomblé aqui representado ¢ da nacdo Angola. Matamba ¢ um inquice deste
candomblé de origem banto, identificada ao orixa lansd do candomblé de origem
ioruba. E sintomatico que o disco tenha sido gravado no dia 4 de dezembro de 1969, dia
consagrado a lansa, como afirma o assistente de producdo Carlos Imperial na
contracapa do disco: “Para os ‘experts’ avisamos que foi gravado no dia 4-12-69, dia de
Iansd™'®. A gravacgdo do disco neste dia refor¢a a afirmacdo da cantora enquanto filha
de deusa dos raios e dos trovdes.

O disco se encerra com mais um ponto, o Ponto de Oxossi, de dominio publico:

O galo cantou
T4 chegando a hora
Oxala td me chamando
Cacador ja vai embora

182 IMPERIAL, Carlos. Contracapa do disco Maria Bethdnia ao vivo, LP, Odeon, 1970. (SMOFB 3615)
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Esta musica ¢ apresentada ao terminar o show. Este ¢ um ponto de Oxdssi ligado
ao candomblé de Angola e/ou @ Umbanda. E um ponto de despedida do orix4, casando
com a despedida, com o fechamento do disco. Tal qual a primeira musica deste disco, a
instrumenta¢cdo remete aos rituais afro-brasileiros. A musica inicia-se com atabaques.
Logo apoés, entram os trombones, xique-xique, agogd, berimbau, além de piano e
bateria. Ao se despedir do publico, a cantora satida Oxossi: “Oké, Caboclo”. Esta
saudacao reforc¢a a relacdo de Bethania com o candomblé tracado com umbanda, como
ela mesma afirma. Nesta saudacdo a cantora relaciona o orixd Oxdssi ao caboclo,
entidade cultuada na umbanda. Esta disposi¢do das musicas no disco e a presencga dos
pontos sdo significativas para entender a relacdo da cantora com o candomblé. Aqui ela
se assume enquanto adepta da religido. A gravagdo de um ponto de Iansa na abertura
demonstra que sua relagdo com este orixd comegou antes mesmo de ter passado pela
iniciagdo com Mae Menininha. Nao posso afirmar em que medida se dé essa relagdo.
Outra questdo interessante ¢ o fato da cantora encerrar o disco cantando um ponto de
Oxossi. Segundo a religido dos orixas, dois deuses podem ““disputar” a cabega do filho.
A presenca deste orixa pode designar uma disputa pela cabeca da cantora. Além disso,
iniciar e terminar o show com pontos de candomblé demonstra a importancia que as
referéncias aos orixds ganharam na obra da cantora. No disco anterior, este tipo de
musica encontrava-se disposto entre as demais do disco. Aqui, elas possuiram uma
importancia maior.

O fato de o disco ter sido gravado em um dia relevante como o dia de Iansa pode
ser explicado por um outro fator. O disco lancado no ano de 1969 trouxe cangdes
relacionadas ao universo afro-brasileiro, porém, ndo como destaques. Este disco lancado
em 1970, por outro lado, deu outra tonica a esta questdo. Carlos Imperial ainda afirma
na contracapa do disco: “Este disco foi gravado ao vivo durante uma homenagem que

prestamos a Bethania™'®.

Esta frase do assistente de producdo denota esse novo
universo no qual a cantora estava se inserindo. Pode ser entendida enquanto uma
homenagem por sua aproxima¢do com o candomblé e com Ilansd. Ele mesmo conclui
dizendo que foi gravado no dia de Iansa. Além de demonstrar esta aproximagao afirma
também a religiosidade da cantora e marca a presenc¢a de referéncias aos orixas em seus
discos, ndo apenas como citagdes em musicas, mas como uma forma de demonstragao

de uma vivéncia no candomblé por parte de Bethania. Por outro lado, os arranjos destes

pontos, como no disco lancado em 1969, também remetem a predominadncia de

83 Idem, ibidem.
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instrumentos baseados em trio, muito ligados ao jazz. Mesmo trazendo instrumentos
percussivos, como o atabaque, o berimbau e o xique-xique, estas gravacdes denotam
esta nova vivéncia religiosa ainda em fase inicial. Somente a partir de sua relagdo mais
direta com o candomblé suas gravagdes ganham instrumentag¢do mais ligada aos rituais
da religido, como mostrarei adiante.

Voltando ao quadro, percebem-se, nesse momento, referéncias feitas a Iemanja,
lansa (Matamba), Ox6ssi; além do Caboclo Boiadeiro. Qual seria a relacdo da cantora
com estas entidades? Infelizmente ndo disponho de fontes para responder a esta
pergunta. No caso de lansd, Bethania j& se afirmava enquanto sua filha ao entrar no
palco dizendo: “Estou descendo minha lansd”. A referéncia a estas entidades me
permite supor que o candomblé freqlientado pela cantora nesse momento estava ligado

as tradi¢oes bantos.

3.4 — Terceiro momento: 1971-1973

No periodo anterior mostrei como Bethania se aproximou do candomblé. Apesar
desse contato e de ja ter entrado no palco se afirmando como filha de Iansa, ¢ a partir de
1971 que as religides afro-brasileiras, em especial o candomblé¢, passam a ganhar mais
significado em sua trajetdria pessoal e artistica. Neste periodo, Bethania gravou Dia 4
de dezembro (Tido Motorista); Ponto de Oxum (Toquinho e Vinicius de Moraes) e
Morena do mar (Dorival Caymmi), em 1971; Ponto (Dominio publico) e lansa
(Caetano Veloso e Gilberto Gil), em 1972; A lenda do Abaeté (Dorival Caymmi);
Oragdo a Mde Menininha (Dorival Caymmi); Filhos de Gandhy (Gilberto Gil) e
novamente, lansd (Caetano Veloso e Gilberto Gil) em 1973. Este momento foi o que
mais apresentou referéncias as religides afro-brasileiras, o que ¢ também, resultado
dessa aproximacdo com o candomblé, principalmente, com o processo inicidtico
realizado pela cantora. Excetuando a musica Morena do mar, que faz referéncia a
Iemanjd, ndo de forma central, as outras musicas tratam dessa aproximacdo da cantora
com o candomblé por intermédio de Mae Menininha ou demonstram o universo afro-
baiano, como ¢ o caso de Filhos de Gandhy. Diferentemente dos periodos anteriores,
escolhi analisa-las ndo por ordem cronoldgica de gravacdo, mas por temas, comegando
pelas musicas com poucas referéncias, depois as relacionadas a Mae Menininha e por

ultimo, as musicas que tratam de lansa, orixa da cantora.
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Com relacdo as musicas com poucas referéncias, foram gravadas Morena do

Mar e Ponto. A primeira ndo possui as religides afro-brasileiras como tema central:

O morena do mar, 6i eu
Morena do mar
O morena do mar
Sou eu que acabou de chegar
O morena do mar
Eu disse que ia chegar
Ai, eu disse que ia chegar
Cheguei
Para te agradar,

A1, eu trouxe as conchinhas do mar, morena
Para te enfeitar eu trouxe os peixinhos do mar
As estrelas do céu, morena
As estrelas do mar
Al, as pratas e os ouros de lemanja

Esta musica ¢ um samba-cangdo e estd inserida em um pout-pourri que trata das
dguas no show Rosa dos Ventos — o show encantado, de 1971". Como pode ser
percebido na letra, trata-se de uma cangdo romantica e este tom estd explicitado no
arranjo da musica composto por piano, baixo e bateria. A letra mostra essa relacdo
pescador/mar/amor, comum nas cangdes praieiras de Caymmi. Aqui, diferente da
primeira cancdo gravada por Bethdnia com referéncias as religides afro-brasileiras, o
pescador nao morre no mar, ao contrario, ele volta e traz presentes para a amada.
Iemanja ¢ citada como a dona do mar, tal qual na cangdo So/ negro. A segunda musica ¢é

um ponto, de dominio publico:

Sou eu que me deito tarde
Sou eu que levanto cedo
Sou eu que real¢o tudo
Sou eu que ndo tenho medo

Apesar de se tratar de um ponto de umbanda, infelizmente ndo foi possivel
identificar a qual orixa ou entidade se refere esta cangdo. Com relagdo ao arranjo, este ¢
tocado somente com piano lembrando cravo. Mas este ndo se faz presente na musica

toda. Ele é tocado uma unica vez e a voz de Bethinia continua mesmo acabando o som

184 Este pout-pourri é composto pelas seguintes musicas: O tempo e o rio (Edu Lobo); Ponto de Oxum
(Toquinho e Vinicius de Moraes); Texto (Fernando Pessoa); O mar (Dorival Caymmi); Onde eu nasci
passa um rio (Caetano Veloso); Morena do mar (Dorival Caymmi); Suite dos pescadores (Dorival
Caymmi) e Avarandado (Caetano Veloso).
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do piano. O arranjo ndo remete as religides afro-brasileiras, como os outros pontos
cantados pela cantora.

As musicas Ponto de Oxum, A lenda do Abaeté ¢ Oragdo a Mde Menininha, se
relacionam com a ialorixd responsavel pela iniciagdo da cantora. A gravacdo destas
musicas demonstra a importancia que Mae Menininha desempenhou no processo de
insercao da cantora no candomblé. A primeira pertence aos afro-sambas de Vinicius de
Moraes e refere-se ao orixa de Mae Menininha, filha de Oxum. A letra faz referéncia as
lendas de Oxum, Xang6 e lansa. A segunda ndo traz em sua letra a questdo religiosa,
mas a partir da apropriacdo feita pela cantora, esta ganhou sentido religioso, como
mostrarei adiante. Esta cangdo foi utilizada para introduzir a masica em homenagem a
ialorixa do Gantois, que aborda as caracteristicas de Mae Menininha.

O encontro da cantora com Mae Menininha tornou-se fator importante para uma
maior aproximagdo de Bethania com o candomblé. Mesmo sendo baiana, a cantora s6
teve contato com Mae Menininha por intermédio de Vinicius de Moraes. Ela propria

fala sobre isso:

Quando Vinicius de Moraes se mudou para la, [Salvador] ele
me disse: ‘Ndo acredito que uma baiana n3o conheca Maie
Menininha do Gantois’. Fui para conhecé-la como artista,
porque ela era minha fa, mas no que eu entrei e vi aquela
senhora, aquela deusazinha, pensei: ‘Isso aqui ¢ minha casa,
meu Deus. Quero ficar aqui’. E felizmente ela, uma mulher de
uma sabedoria Unica, pode entender tudo. Ela s6 me mostrou

belezas, e delicadezas, e ternuras'.

Se no momento anterior a cantora se aproximou do candomblé por razdes de
sofrimento, aqui ela afirma ter se aproximado pelas caracteristicas de Mae Menininha.
Na letra da musica Samba da bengdo, Vinicius pede a bengdo aos grandes sambistas do
Brasil. No disco gravado ao vivo, neste mesmo ano, com Maria Bethania e Toquinho
em La Fusa, na Argentina, o compositor pede a ben¢do a outras pessoas na letra da
musica entre elas, Toquinho, aos musicos que o acompanharam e a propria cantora.
Nessa gravagdo, Vinicius diz em uma das frases: “A bengao, todos os grandes sambistas

do meu Brasil branco, preto, mulato, lindo e macio como a pele de Oxum. E agora de

185 “Fla canta, manda e borda”’, Revista Marie Claire, Outubro de 2001.
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Iansd também”'®, Nessa frase do compositor, percebe-se a referéncia feita a Maria
Bethania e Mae Menininha, filhas de lansd e Oxum, respectivamente. Quando ele diz
“agora de lansa também”, remete ao fato de que a cantora foi iniciada como filha de
lansd por Mae Menininha neste ano de 1971. A partir desta iniciagdo, a ialorixa
desempenhou papel fundamental na vida e obra da cantora.

Maria Escolastica Concei¢ao Nazaré nasceu em Salvador em 10 de fevereiro de
1894, filha de Maria dos Prazeres Nazaré e bisneta da mae-de-santo africana Maria Julia
da Conceigdo Nazaré, fundadora do Gantois. O terreiro foi fundado em 1849 como um
terreiro dissidente do Iyd Omi Ase Aird Intilé, que posteriormente chamou-se [1é
lanassé, mais conhecido como Casa Branca do Engenho Velho, o mais antigo terreiro
de candomblé da Bahia'®’. O nome do terreiro do Gantois, originalmente, era //é Iya
Omin Axé Iya Massé que significa Casa da Mae das Aguas. A propriedade onde foi
fundado pertencera anteriormente a uma familia francesa, os Gantois. Dai, 0 nome do
terreiro. A sucessdo ocorre por via dinastica, sendo que Menininha, enquanto filha de
Oxum, assumiu o posto de sacerdotisa em 1922, com 28 anos de idade. O terreiro do
Gantois foi comandado pela sacerdotisa durante 74 anos, até sua morte em 13 de agosto
de 1986, com 92 anos de idade. Em seu lugar assumiu Mae Cleusa, sua filha natural e
de santo. Diversos cantores e compositores foram feitos filhos de santo da ialorixa,
como Vinicius e Bethania.

A musica Ponto de Oxum pode ser entendida como uma homenagem da cantora
a ialorixd do Gantois, uma vez que esta foi gravada em 1971, ano em que Bethania

conheceu Mde Menininha:

Nhen-nhen-nhen
Nhen-nhen- 6 xorodd
Nhen-nhen-nhen
Nhen-nhen- 6 xorodd
Eo mar, € o mar
Fé-fé xorodo

Xang0 vivia em guerra
Conhecia toda a terra

Tinha a seu lado lansa para lhe ajudar

Oxum era a rainha

18 Samba da Ben¢do. Composi¢do de Vinicius de Moraes ¢ Baden Powell. Vinicius + Bethdnia +
Toquinho en La Fusa, LP, Phono Musical Argentina, 1971. (6966146-0)

187 Sobre Méde Menininha e a fundagdo do terreiro do Gantois, ver: NOBREGA, Cida e ECHEVERRIA,
Regina. Mae Menininha do Gantois: uma biografia. Salvador: Corrupio; Rio de Janeiro: Ediouro, 2006.
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Na mao direita tinha
O seu espelho onde vivia a se mirar

Nesta musica, Bethania ¢ acompanhada por um de seus musicos. A cantora canta
somente a primeira parte enquanto o musico canta o restante. Na parte em que ¢ cantado
o0 verso sobre Xang0, ao citar lansa, Bethania satda a deusa com a expressao “Eparrei!”.
O arranjo ndo remete as religides afro-brasileiras, sendo composto por piano, baixo e
bateria. A letra remete as qualidades dos orixas Xangd e Oxum. Na parte de Xango,
ressalta a qualidade do deus da guerra e de sua relagdo com Iansa, uma de suas esposas,
também relacionada com a guerra. Em relagdo a Oxum ¢ ressaltada sua vaidade, pois
em suas representagdes, esta ¢ apresentada segurando um espelho. Este ¢ um objeto
ritual de Oxum. Além disso, na mitologia dos orixas, Oxum e lansa disputam o amor de

'8 A gravacdo desta musica

Xang0, sendo que este foge de lansd com a ajuda de Oxum
denota a aproximagdo da cantora com o universo do candomblé. Oxum ¢ o orixa de
Mae Menininha do Gantois, ialorixa responsavel pela iniciagdo da cantora.

Em seu repertorio a cantora registrou duas vezes a musica Oragdo a Mae
Menininha, composta por Dorival Caymmi em homenagem a ialorixd. A primeira
gravacdo foi feita junto com Gal Costa durante o show Phono 73. Ainda em 1973
Bethania inseriu essa musica no roteiro do seu espetaculo intitulado Drama — 3° ato,
registrado em disco. Apesar de a musica ter se tornado mais conhecida a partir do dueto

entre Bethania e Gal, escolhi para andlise a versdo gravada no disco resultante do show

Drama, pois esta ¢ precedida por uma outra musica de Caymmi, 4 lenda do Abaeté:

“No Abaeté tem uma lagoa escura
No Abaeté tem uma lagoa escura
Arrodeada de areia branca
Oi de areia branca
Oi de areia branca”

Ai!, minha Mae
Minha Mae Menininha
Ai! Minha Mae
Menininha do Gantois

A estrela mais linda, hein?
T4 no Gantois!
E o sol mais brilhante, hein?

188 PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos orixds. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 253.
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Ta no Gantois!

A beleza do mundo, hein?
Ta no Gantois!

E a mao da dogura, hein?
Ta no Gantois!

O consolo da gente, ah!
Ta no Gantois!
E a Oxum mais bonita, hein?

Ta no Gantois!

Olorum quem mandd
Essa filha de Oxum
Toma conta da gente
E de tudo cuida
Olorum quem mando, € 6
Orai€ i€ o
Orai€ i€ 6
Orai€ i€ 0
Ambas as musicas foram compostas por Dorival Caymmi. Com relacdo a
primeira, foi somente usado um trecho da letra. Esta musica de Caymmi nao possui
carater religioso, apesar de fazer referéncias ao batucajé, que ¢ uma forma de danga com
canticos ao som dos atabaques'’, € a outro elemento ligado a religiosidade popular, a
benze¢do'. No trecho cantado por Bethinia esta ganha sentido religioso. A cantora
canta os versos como um ponto de candomblé, sendo empregues no acompanhamento
atabaques, abé e outros instrumentos de percussdo em um tom épico. Esse ponto ¢é
utilizado para introduzir a musica que fala de Mae Menininha. A partir desse momento,
o tom da musica muda. A base da musica Oragdo a Mde Menininha ¢ feita a partir do
violao e do contrabaixo nas duas primeiras estrofes. Quando Bethania comeca a terceira
estrofe, entram os instrumentos de percussao. Mesmo nessa parte, a musica ¢ executada
de forma mais lenta passando a ideia de tranquilidade. Tal tranquilidade esta ligada aos
atributos de Oxum ¢ da ialorixd. A letra da can¢do fala das caracteristicas de Mae

Menininha enquanto uma mulher doce. Na ultima estrofe percebe-se um traco da

mitologia ioruba. Olorum ¢ o deus supremo na cosmogonia iroruba. Segundo a

1% CASTRO, Yeda Pessoa de. Falares africanos na Bahia: Um vocabuldrio afro-brasileira. Rio Janeiro:
Toopbooks/Academia Brasileira de Letras, 2001.

190 A letra completa é: “No Abaeté tem uma lagoa escura / No Abaeté tem uma lagoa escura / Arrodeada
de areia branca / Oi de areia branca / Oi de areia branca / De manha cedo / Se uma lavadeira / Vai lavar
roupa no Abaeté / Vai se benzendo / Porque diz que ouve / Ouve a zoada do batucajé // O pescador /
Deixa que seu filhinho / Tome janganda / Faga o que quisé / Mas da pancada se o seu filhinho brinca /
Perto da lagoa do Abaeté / Do Abaeté // O luar prateia tudo / Coqueiral, areia e mar / A gente imagina
quanto a lagoa linda ¢ // A lua se enamorando / Nas aguas do Abaeté / Credo, cruz / Te desconjuro /
Quem falou de Abaeté / No Abaeté tem uma lagoa escura”.
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mitologia dos orixas, ele delegou poderes aos orixds para que estes pudessem criar e
governar o mundo, “ficando cada um deles responsavel por alguns aspectos da natureza

»1 Olorum ¢é visto na

e certas dimensdes da vida em sociedade e da condi¢do humana
can¢do como o responsavel ndo s6 pela vinda do orixa Oxum a terra, mas também pela
sua filha Mae Menininha. A musica é encerrada com a expressao de saudacdo a Oxum:
“Orai¢ i€ 6”.

Segundo as bidgrafas de Mae Menininha, a musica corou um momento em que
artistas, intelectuais, politicos e a sociedade levaram o nome do Gantois e da ialorixa a

12, Como foi dito anteriormente, as

outros lugares, sendo sucesso em todo o Brasi
décadas de 1960 e 1970 foram marcadas por uma valorizacdo do candomblé. A
interpretacdo de Maria Bethania na gravagdo aqui analisada e o dueto realizado com Gal
Costa ajudaram na divulgagdo da ialorixa e do terreiro do Gantois, tornando-os mais
conhecidos. Cabe ressaltar que na contracapa do disco em que essa musica foi gravada
encontra-se uma foto de Mae Menininha ao lado da letra da musica. Estas gravagdes
refor¢am o papel desempenhado pela ialorixa na vida e na obra da cantora. Ao gravar
cangdes que remetem a Mae Menininha, bem como a Oxum, Maria Bethania expressa
sua nova religiosidade iniciada em 1971, ajudando a divulgar estas religides e
contribuindo para uma maior valoriza¢do do candomblé.

Maria Bethania foi iniciada no candomblé keto pela ialorixa do Gantois. Qual o
significado de passar pelos ritos de iniciagdo? Monique Augras responde a esta questdo:
“Iniciar-se ¢ passar por um conjunto de ritos que levam o fiel de volta aos comegos do
mundo, as origens do ser”'”*. Os ritos iniciaticos duram um periodo de sete anos. A
primeira coisa que o iniciado recebe ¢ a conta lavada na cor do seu orixa. As contas so
possuem valor apos essa lavagem. A lavagem ¢ feita para estabelecer um vinculo entre
o deus, o individuo e as contas'®. Também estabelece vinculos com a mie de santo.
Esse processo ¢ feito através de banho de folhas, sangue de animais sacrificados e agua
cristalina. A cabeca do iniciado também recebe essa lavagem. A partir disso “a ligagao
magica entre cabega, colar e orixa fica assim assentada, mediante a transmissao da forga

sagrada de um para o outro”'>. Esse processo ndo possui tabus especiais para o iniciado.

I PRANDI, Mitologia... Op. Cit., p. 20.

2 NOBREGA ¢ ECHEVERRIA, Op. Cit.,, p. 158.

% AUGRAS, Monique. O duplo e a metamorfose: a identidade mitica em comunidades nagé. Rio de
Janeiro: Vozes, 2008, p. 21.

% Idem, ibidem, p.78.

195 Idem, ibidem.
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Uma segunda etapa do processo de iniciacdo ¢ o bori, que significa “dar de
comer a cabega”. Esta etapa envolve um comprometimento maior. Primeiro o iniciado
se recolhe. Depois, sentado em uma esteira, vestido de branco ¢ rodeado por oferendas.
Ap0s apresentar as oferendas a cabeca consulta-se o oraculo para saber se o sacrificio
serd bem recebido. Depois da confirmacdo, os animais sdo sacrificados e a cabega do
iniciado ¢ molhada com o sangue do animal misturado aos outros liquidos presentes na
cerimodnia. Posteriormente os corpos dos animais sao cozidos e ¢ colocada uma pequena
porc¢do na cabeca do iniciado. Apds todos os presentes na cerimdénia comem junto com a
cabeca. No momento seguinte, o sacerdote pronuncia trés vezes o nome do iniciando'*.
No dia seguinte, ¢ realizada novamente a lavagem das contas e oferecem-se sacrificios
aos orixas. Apos o bori, a iniciante torna-se uma abid, ou seja, uma aprendiz. Se o santo
“pede mais”, ¢ realizado um assentamento no qual se realiza a sacralizagdo do altar do
orixa da pessoa com a pedra, o otd que o representa, consagrada juntamente com a
cabeca'”’.

A terceira etapa ¢ o desenvolvimento da feitura. Esta comeca com a lavagem da
cabeca com ervas especiais seguida de um ritual para Exu e o ritual do bori. Depois,
vestida de branco, a inicianda penetra no ronco junto com outras iniciandas. No
processo de iniciagdo, ocorre a fixacdo do santo, ou seja, ela tem sua cabeca raspada e
no alto do cranio, faz-se uma incisdo para a penetragao do orixa. Depois ela tem sua
cabeca, ombros e bragos pintados com pasta de giz (efun). Apds este ritual a inicianda
passa a iao, esposa do orixa. Esta etapa encerra-se na festa do orunko, dia de dar o
nome, no qual o orixd proclama sua identidade. Desde sua feitura, a iniciada passa por
rituais chamados de obrigagdes no primeiro, no terceiro € no sétimo ano. Com a
realizacdo das obrigagcdes do sétimo ano, a iad passa a ser chamada de ebomim.
Segundo Augras, “tamanha ¢ a transformag¢do do iniciado, que recebe outro nome:
tornou-se outro. A inicia¢do, o recomego, ¢, portanto, metamorfose™'*®,

Com relagdo ao processo iniciatico realizado por Maria Bethania no Gantois,
ndo posso afirmar por quais etapas a cantora passou, se chegou a concluir o sétimo ano,

199

como Gal Costa, que se tornou ebomim do terreiro' . Apds a descricdo das etapas

iniciaticas, posso inferir que a cantora passou, no minimo, pela iniciagdo inicial. Ou

1% Para um relato detalhado do bori, ver: VOGEL, Arno; SILVA MELLO, Marco Antonio da &
BARROS, José Flavio Pessoa de. Galinha d’Angola: iniciagdo e identidade na cultura afro-brasileira.
Rio de Janeiro: Pallas, 1998.

YTBARBARA, Op. Cit., p. 92

% AUGRAS, Op. Cit.,, p. 21.

1 NOBREGA & ECHEVERRIA, Op. Cit., p. 162.
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seja, a cantora teria feito o processo de lavagem das contas. A cantora confirma que
suas pulseiras foram lavadas: “Elas sdo lavadas na Bahia e sdo, além disso, uma coisa
que adoro. Desde que tenho que levar comigo alguma béng¢do da minha religido, que ela
fique entdo nas pulseiras. Foi o que pensei e penso até hoje”*®. A partir dessa iniciagdo

Iansa tornou-se o orixa dono da cabec¢a da cantora.

Oia-lansa: a deusa que comanda os passos de Bethania

Depois de conhecer Mae Menininha do Gantois e ter sido iniciada no
candomblé, Maria Bethéania passou a ser filha de Iansd. Nos discos aqui analisados,
foram gravadas as seguintes musicas que falam desta ayaba: Ponto de lansd; Dia 4 de
dezembro; lansd, gravada duas vezes; e As ayabds®, que aborda também outros orixas
femininos. A primeira gravagdo ocorre no ano de 1970, antes da cantora ser iniciada,
como mostrei acima. Nessa gravacao ela ja se afirmava enquanto filha de lansa, porém,
este ponto esta ligado ao culto Angola. A musica € uma louvagao ao inquice Matamba,
correspondente ao orixa ioruba Iansa. Entre 1971 e 1973 Bethania gravou trés musicas
referentes a lansd. A primeira foi Dia 4 de dezembro e aborda a questdo da festa

realizada para a deusa dos trovdes, que ocorre nesta data:

No dia 4 de dezembro vou no mercado levar
Na Baixa do Sapateiro flores pra santa de 14
Béarbara, santa guerreira, quero a vocé exaltar
E Iansi verdadeira, a padroeira de 14

Tiriré, tiriré, relampejou
O tiriré, relampejou...

Tomara que chegue a hora, quero seguir procissao
Vou com meu uniforme branco, levo meu chapéu na mao
As ladainhas cantadas pelas beatas de véu
Os homens cantam mais forte, pedem prote¢do ao céu

Tiriré, tiriré, relampejou
O tiriré, relampejou...

Logo que a santa retorne eu vou pro samba correndo
Vou na barraca de Ornela, tomo limédo e vou dizendo:
‘Pegue o tenor meu compadre deixe essa cara de bicho

20 Entrevista a Roberto Trigueirinho, Shopping News, 10/08/1980.
! Bsta musica sera analisada adiante.
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Nao vou sair desse samba, sé saio se for no lixo’

Tiriré, tiriré, relampejou
O tiriré, relampejou...

Esta musica foi gravada pela primeira vez por Maria Bethania em um compacto
langado no mesmo ano do LP. O samba, diferente do anterior sobre a festa de lemanja,
traz no arranjo os instrumentos de percussdo. O violdo faz a base e os instrumentos
caracteristicos do samba entram na musica, como o pandeiro, o tamborim e o surdo, este
fazendo a marcagdo. A melodia possui um clima alegre, condizente com a letra da
musica, que trata da festa em homenagem a lansd e ao samba tocado no final da
festividade. A letra narra aspectos da procissdo de Santa Barbara relacionada com o
orixa Ians3. Vilson Caetano relata o cortejo de Santa Barbara nesta festa®®. Segundo o
autor, ap6s uma missa celebrada na Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Homens
Pretos, no Pelourinho, a santa segue em procissdo até o Corpo de Bombeiros, na Baixa
do Sapateiro, onde um caruru de quiabos ¢ servido e onde as pessoas sdo recebidas com
jatos d’agua, remetendo a deusa das tempestades. Saindo de 14, a santa segue em
procissao até os mercados, parando em frente ao antigo mercado consagrado a santa e
depois retornando a igreja do Pelourinho.

Ainda segundo Vilson, antigamente, nesse mercado era servido o caruru de
Santa Bérbara e de 14 a santa saia para assistir missa na igreja do Pelourinho®®. A letra
da cangao se refere a esses tempos antigos. Ao invés de narrar o trajeto atual descrito
pelo autor, a musica remete aos tempos idos do mercado de Santa Barbara. A letra
comeca evocando esse lugar da santa: “No dia 4 de dezembro vou no mercado levar /
Na Baixa do Sapateiro flores para a santa de 14”. Ainda se refere a procissdo que seguia
do mercado a igreja do Pelourinho, bem como a cor da roupa usada nesse dia, o branco.
Segundo Vilson, na festa de Santa Barbara, “o vermelho combinado com o branco eram
usados pelas pessoas como as cores oficiais desse dia™.

Outro aspecto da letra ¢ a relacdo Iansd/Santa Barbara, chamando a atenc¢do a
relacdo do catolicismo com o candomblé. Nao se trata da identificagdo de uma com a

outra, mas, como mostra Vilson, do encontro dos santos catdlicos com os orixas através

22 SOUZA JUNIOR, Vilson Caetano de. Orixds, santos e festas: Encontros e desencontros do
sincretismo afro-catolico na cidade de Salvador. Salvador: Ed. UNEB, 2003, p. 122-132.

2 Idem, ibidem, p.127.

24 Idem, ibidem, p. 124.
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205

dos devotos, em torno da festa™. Ou seja, sdo “os devotos que se encontram com 0s

Orixés e seus santos num mesmo sentimento religioso”™*. Apds os festejos religiosos,
tem-se a festa nas barracas. Vilson entende esta festa, que se desenrola ao largo, como
uma continuidade dos festejos sacros, pois, através dos devotos, esta invade o tempo
todo o recinto sagrado®”’. A grava¢io de Bethinia dessa musica reforga sua relagdo com
o orixa lansa, expressa ja em 1969, por ocasido da gravagdo do Ponto de lansd, no qual
a cantora se afirmava enquanto filha da deusa. Mas essa relagdo ganhou outro sentido ao
se tornar filha de santo. A cantora ainda sauda a deusa no final da canc¢do ao entoar
“Epahei!”.

Em 1972 e 1973, Bethania gravou a musica lansd, composta para ela por
Caetano Veloso e Gilberto Gil e que possui estreita relagdo com o universo religioso em
que a cantora se encontrava. Escolhi para andlise a gravacdo de 1973 por ser precedida

por um texto escrito pela cantora:

"Pra onde vai minha vida e quem a leva?
Porque eu fago sempre o que eu ndo queria?
Que destino continuo se passa em mim na treva?
Que parte de mim que eu desconheco ¢ que me guia?”

Senhora das nuvens de chumbo
Senhora do mundo
Dentro de mim
Rainha dos raios
Rainha dos raios
Rainha dos raios
Tempo bom, tempo ruim

Senhora das chuvas de junho
Senhora de tudo
Dentro de mim
Rainha dos raios
Rainha dos raios
Rainha dos raios

Tempo bom, tempo ruim

Eu sou o céu
Para tuas tempestades
Um céu partido ao meio
No meio da tarde

2 Idem, ibidem, p. 122.
26 Idem, ibidem.
27 Idem, ibidem, p. 120.
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Eu sou o céu
Para tuas tempestades
Deusa paga dos relampagos
Das chuvas de todo o ano
Dentro de mim

Rainha dos raios

Rainha dos raios

Rainha dos raios
Tempo bom, tempo ruim

Estes dois registros foram gravados apos as musicas 4 lenda do Abaeté, Oragao
a Mae Menininha e Filhos de Gandhy (Gilberto Gil), em uma sequencia religiosa do
show Drama — 3° ato. O texto citado pela cantora ¢ de sua autoria. Nele, percebe-se o
medo do desconhecido. A cantora fora iniciada ha pouco no candomblé, mesmo o tendo
frequentado anteriormente. Esse medo pode estar ligado a essa nova direcdo em sua
vida feita pelo orixa lansa, que passa a comandar seus caminhos. Depois de mostrar
suas davidas em relagdo ao seu destino, a cantora introduz a musica para seu orixa. A
letra da cangdo ¢ uma louvacao a lansa e aborda a relag@o entre o orixa ¢ a cantora. Com
relacdo as caracteristicas da deusa, ¢ ressaltada sua afinidade com os raios, as
tempestades. Mas também mostra a dualidade bem/mal, presente no arquétipo deste
orixa, representada na letra através do verso “tempo bom, tempo ruim”. Esta dualidade
estd presente também no arranjo da musica. Este comeca com poucos instrumentos e,
aos poucos, vao sendo inseridos outros, tornando o clima da musica mais “violento”. A
letra, como foi dito, foi composta para a cantora por Caetano e¢ Gil. Os dois
compositores mostraram na can¢do o comando do orixd sobre Bethania: “Senhora de
tudo / Dentro de mim” e em outro momento, “Eu sou o céu / Para as tuas tempestades”.
No final, a cantora ainda satida Iansa com o grito de “Eparrei!”. Estas frases, ao serem
entoadas por ela refor¢gam sua religiosidade e o dominio de Iansa sobre sua cabeca. Mas
quem ¢ lansa, o orix4 que comanda os passos de Bethania?

Na mitologia dos orixds, Oia ¢ a divindade dos ventos, das tempestades e do rio
Niger, que em iorubd chama-se Odo Oya. Foi a primeira mulher de Xangd e possui um
temperamento ardente ¢ impetuoso. E considerada a deusa da transformacido e dos
mistérios. Esta deusa usava seus encantos para seduzir e adquirir seus poderes. Segundo
a mitologia®® adquiriu de Ogum o direito de usar a espada; de Oxaguid, o escudo; de

Exu, o direito de usar o poder do fogo e da magia; de Oxdssi, o saber da caga; de

2% Sobre a mitologia dos orixas, ver: PRANDI, Mitologia... Op. Cit.
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Logum Edé, o direito de pescar; de Obaluaé, ganhou o reino dos mortos, passando a ser
a unica mulher capaz de enfrentar ¢ dominar os Egunguns, que sdo os espiritos dos
mortos. Criou o vento e a tempestade, além do rito funerario do axexé. Por dominar os
Egunguns, 014 ¢ quem leva os espiritos dos mortos ao Orum. Esta deusa ¢ a Uinica que
transita entre todos os elementos da natureza: comanda os ventos, a agua, transforma-se
em fogo e como bufalo, domina a terra. No Brasil a deusa das tempestades ¢ mais
conhecida como Iansd do que como Oia. Segundo a lenda, Oia desejava ter filhos e ndo
podia. Ao consultar um babalad, ele a mandou fazer um ebo, tendo que oferecer um
agutd. Muitos buzios e muitas roupas coloridas. Oia fez o sacrificio e teve nove filhos.
Ao passar, o povo dizia: “L4 vai Ians3”, que quer dizer mae de nove vezes™.

A presenca de musicas com referéncias ao orixa lansa nesse periodo mostra uma
aproximacao maior com o candomblé e reforcam o processo iniciatico por que passou
Bethania em 1971. Ao entoar estas cangdes em homenagem a sua ialorixa e a seu orixa,
a cantora assume-se enquanto adepta da religido. Se no segundo momento ela se
aproximou do candomblé de origem banto, neste se vinculou ao candomblé de origem
ioruba. Esta experiéncia emerge em sua obra. No segundo momento, as musicas
gravadas pela cantora estavam relacionadas ao candomblé que frequentava. Neste
terceiro momento, estas se relacionam com o candomblé iorubd, como pode ser

percebido na letra de Filhos de Gandhy:

Omolu, Ogum, Oxum,
Oxumarg, todo o pessoal
Manda descer
Pra ver Filhos de Gandhi
lansa, lemanja
Chama Xango
Oxossi também
Manda descer
Pra ver Filhos de Gandhi
Mercador, Cavaleiro de Bagda
Oh Filho de Oba
Manda descer
Pra ver Filhos de Gandhi
Senhor do Bonfim,
Faz um favor pra mim,
Chama o pessoal
Manda descer
Pra ver Filhos de Gandhi
Oh! Meu Pai do Céu

2 Idem, ibidem, p. 294.
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Na terra ¢ carnaval
Chama o pessoal
Manda descer
Pra ver Filhos de Gandhi

A musica gravada por Maria Bethania foi composta por Gilberto Gil no mesmo
ano de 1973. Esta gravacdo demonstra a aproximacdo da cantora com este universo
cultural afro-brasileiro encontrado na Bahia. O afox¢é Filhos de Gandhy surgiu em 1949
fundado por estivadores do cais de Salvador, ligados ao candomblé. Sua formacao
pretendia reverter o estigma sofrido pelos negros devido a sua religido. Devido a
perseguicao sofrida pelo candomblé, os fundadores adotaram o nome que esté ligado ao
lider pacifista indiano, Mahatma Gandhi, demonstrando a proposta do afoxé, de pregar a
paz?'’. O ritmo executado pelos afoxés € o ijexa, toque caracteristico de candomblé. Os
afoxés sdo considerados “candomblés de rua”. Esta designagdo remete a relacdo que os
integrantes possuem com o candomblé, ja que quase todos se vinculam ao culto. Ha
uma relagdo do afoxé com Mae Menininha. A ialorixa foi madrinha do Filhos de
Gandhy, sendo que muitos dos integrantes eram filhos do Gantois. Alguns dos
fundadores, como Pai Preto, Raimundo Cabeludo, Vadinho “Boca de Ferramenta” e

211

Nicanor, eram ogas ¢ alabés do terreiro” . Além disso, o Filhos de Gandhy tomava a

ben¢do a ialorixa antes de entrar na avenida®'’

, executando o ritmo ijexd, que ¢
caracteristico de Oxum, orixa de Méae Menininha.

Segundo Goli Guerreiro, os musicos sdao alabés, as dangas reproduzem a dos
orixas, os dirigentes sdo babalorixas e o ritual do cortejo obedece a disciplina da
tradi¢do religiosa®". Percebe-se essa relagdo dos afoxés com o candomblé na letra da
canc¢do. Esta traz a batida do ijexd, executada pelo agog6d. Porém, sdo acrescentados
outros instrumentos como baixo, bateria, remetendo ao ijexd. Além disso, os orixds sdao
evocados a “baixar”, a “descer” para prestigiar o afoxé. Sao evocados Omolu, Ogum,
Oxum, Oxumar¢, lansa, Iemanji, Xangd e Oxdssi. Sdo convocados também outros
afoxés como o Mercador, o Cavaleiro de Bagda e Filhos de Oba. A citagdo dos afoxés ¢é

uma homenagem a estes, mostrando a ideia de pacificacdo pregada pelo Filhos de

Gandhy. Senhor do Bonfim também se faz presente. Este santo catolico geralmente ¢é

21 GUERREIRO, Goli. 4 trama dos tambores: a miisica afro-pop de Salvador. Sdo Paulo: Ed. 34, 2000,
p.73.

' NOBREGA & ECHEVERRIA, Op. Cit., p. 140-142.

212 Idem, ibidem, p.142.

25 GUERREIRO, Op. Cit, p.71-72.

129



relacionado a Oxald. Os deuses sdo evocados para darem as béngdos ao afoxé para que
este participe do carnaval, visto como uma festa profana.

A composi¢ao de Gil foi feita em 1973 e possibilitou o ressurgimento do afoxé
que passava por dificuldades no inicio dos anos 1970*"*. No mesmo ano de 1973, esta
musica foi gravada por Gil no disco Phono 73 — O canto de um povo vol 2 e por Maria
Bethéania no disco Drama — 3 ° ato. Segundo Guerreiro, esta composi¢ao de Gil foi
responsavel nao so pelo ressurgimento do afoxé, como também, por eternizar o Filhos
de Gandhy®”. Acredito que a gravagdo de Maria Bethania contribuiu para isso. Ao
gravar essa musica, a cantora ajudou a difundir o afoxé, principalmente porque sua
gravagao foi feita a partir de um show ao vivo. Isso demonstra que a cantora divulgou o
afoxé nao s6 no palco, como também no disco. Esta gravacao pode ser entendida ndo so6
como um meio de valorizagdo do afoxé Filhos de Gandhy, mas, também, como uma
forma de legitimar a relagdo da cantora com Mae Menininha, uma vez que o afoxé era
afilhado da ialorixa.

Como pode ser percebido no Quadro 3.1, nesse momento, Maria Bethania
gravou um numero consideravel de musicas com referéncias as religides afro-
brasileiras, principalmente com relagdo aos orixas. Estas gravacdes estdo ligadas a sua
iniciacdo no candomblé realizada por Mae Menininha. Por essa aproximac¢do com a
ialorixa, houve uma maior presenca de musicas relacionadas aos orixads lansa e Oxum,
donos das cabecas de Bethania e Mae Menininha, respectivamente. Essas referéncias
estdo explicitadas no repertdrio da cantora, como nos versos: “Senhora de tudo dentro
de mim”; “Eu sou o céu para as tuas tempestades”, demonstrando o comando de Iansa
sobre sua cabeca. O trajeto percorrido pela cantora dentro do candomblé ¢ refor¢ado por
essas gravagoes. Aqui, ela transporta para os discos € shows o seu processo de iniciagdo

nesta religido, demonstrando sua vivéncia religiosa.

3.5 — Quarto momento: 1974-1975

Neste quarto momento da carreira da cantora em relagdo as religides afro-
brasileira, ela ndo gravou nenhuma cangdo com referéncias aos orixds. Bethéania
registrou nesse periodo dois discos: A cena muda, em 1974 ¢ Chico e Bethdnia, em

1975. Os dois discos sdo registros de shows realizados nestes anos. O primeiro ¢ uma

214 Idem, ibidem, p. 75.
25 Idem, ibidem.
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homenagem as cantoras do radio. No repertdrio encontram-se musicas gravadas por
antigos intérpretes da musica brasileira, como Nora Ney, Marlene, Linda Batista,
Dircinha Batista, Carlos Galhardo, Carmen Miranda, Francisco Alves, Aracy de
Almeida, Silvio Caldas, entre outros. Além de musicas de compositores novos. O
segundo disco foi resultado do show realizado ao lado de Chico Buarque. Quase todas
as musicas foram compostas pelo proprio e nenhuma faz referéncias a questao religiosa.
O tema presente ¢ o amor. Apesar disso, esta auséncia pode ser entendida como um
momento de maior seguranca da cantora em relagdo a sua religiosidade. Diferentemente
do anterior, no qual, a partir do texto citado por Bethania, ela se mostrava apreensiva
em relacdo aos novos caminhos seguidos no candomblé. Neste momento, mesmo nao
gravando cangdes com esta tematica, isso ndo significa um afastamento em relacao a
religido. No candomblé, o ensinamento ¢ transmitido com o passar do tempo. Ou seja,
no processo de iniciagdo, o conhecimento ¢ adquirido paulatinamente, na logica de
quanto mais tempo, mais conhecimento. E este conhecimento s6 se da a partir da
vivéncia. Neste momento, Bethania ja estava no quarto ano de feitura no santo.
Seguindo a légica da religido, posso afirmar que o processo de aprendizado da cantora
dentro do candomblé estava se concretizando, € que essa auséncia estd mais ligada a
tematica dos discos do que a um afastamento religioso. Esse processo se concretizou no

momento seguinte, ao entoar as cantigas as Ayabas.

3.6 — Quinto momento: 1976-1978

Bethania voltou a falar das religides afro-brasileiras neste periodo. Estas
gravagdes reforcam a constincia desta tematica em seu repertdrio a partir do primeiro
contato com o candomblé. Nos cinco discos gravados, foram registradas sete cangdes
com estas referéncias: As Ayabads (Caetano Veloso e Gilberto Gil); Sdo Jodo Xango
Menino (Caetano Veloso e Gilberto Gil); Cabocla Jurema (Dominio publico) / Ponto
de Xangoé (Dominio publico); 4 Bahia te espera (Chianca de Garcia e Herivelto
Martins) e Os mais doces barbaros (Caetano Veloso). Destas cangdes, as trés primeiras
possuem as religides afro-brasileiras como tema central e as duas ultimas, como
referéncias. Comego analisando A Bahia te espera, gravada no disco Passaro Proibido,

em 1976:

131



A Bahia da magia,
Dos feitigcos e da fé
Bahia que tem tanta igreja,
Que tem tanto candomblé

Para te buscar nossos saveiros ja partiram para o mar
Yaya Eufrésia, Ladeira do Sobradao
Ta preparando seu candomblé
Velha Damasia da Ladeira do Mamao
Ta preparando o acarajé

Para te buscar nossos saveiros ja partiram para o mar
Nossas morenas roupas novas vao botar
Se tu vieres, vira provar o meu vatapa
Se tu vieres vivera nos meus bragos a festa de [emanja

Vem, vem, vem
Vem em busca da Bahia
Cidade da tentagao

Onde o meu feitico impera
Vem

Se me trazes o teu coracao
Vem

Que a Bahia te espera
Bahia, Bahia, Bahia, Bahiaaaaa

Esta musica ¢ um samba-exaltagdo as particularidades da cidade de Salvador.
Bahia ¢ entendida na musica como a sua capital. Além de fazer referéncia a festa de
Iemanj4, a letra remete a questdo da religiosidade presente na cidade. Aparecem o
candomblé e as igrejas, estas representando a fé catdlica. Mas essas duas formas de
chegar ao sagrado ndo se opdem na letra, ao contrario, sdo elementos que convivem
conjuntamente. Aspectos da cidade sdo citados na musica como as maes de santo,
representadas pelo verso “Yaya Eufrasia, Ladeira do Sobraddo / Est4 preparando seu
candomblé”; as vendedoras de acarajé: “Velha Damasia da Ladeira do Mamao / Esta
preparando o acarajé¢”; o trabalho no mar: “Nossos saveiros ja partiram para o mar”;
além da festa de Iemanja. A letra termina convidando as pessoas para conhecerem a
cidade de Salvador com suas particularidades citadas na musica. O arranjo da musica
refor¢a as qualidades da cidade. A musica ¢ um samba-exaltacdo executado de forma
bem réapida, dando ideia de festa. O arranjo é composto por violdo e aos poucos vao
sendo introduzidos instrumentos de percussao e de sopro.

Outra musica que se refere aos orixas, mesmo que ndo de forma central, ¢ Os

mais doces barbaros, gravada no disco Doces Barbaros, em 1976:
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Com amor no coracao
Preparamos a invasao
Cheios de felicidade
Entramos na cidade amada

Peixe espada, peixe luz
Doce barbaro Jesus
Sabe quem ¢ otario

Peixe no aquario nada

Alto astral, altas transas, lindas can¢des
Afoxés, astronaves, aves, cordoes
Avancando através dos grossos portdes
Nossos planos sdo muito bons

Com a espada de Ogum
E a bencao de Olorum
Como num raio de lansa
Rasgamos a manha vermelha

Tudo ainda ¢ tal e qual
E no entanto nada ¢ igual
Nos cantamos de verdade
E ¢ sempre outra cidade velha

Nesta musica Bethania canta ao lado de Gil, Caetano ¢ Gal no show Doces
Barbaros. Esta pode ser entendida como um hino dos quatro, sintetizando-os enquanto
grupo. Os orixds também estdo presentes. Nesta cangdo, eles estdo relacionados com o
grupo e aparecem como elementos que os ajudam em seus cantos. Sdo citados Ogum,
Olorum e Iansa. A letra da can¢do nao me permite dizer a relacdo de Ogum e Olorum
com 0s quatro cantores. A presenca de lansa pode estar relacionada ao fato de Bethania
ser filha de Iansa e Gal também. No caso desta Gltima, o orixa de frente € Obaluaé, mas
Iansad também se faz presente®'®.

As outras musicas gravadas nesse periodo possuem as religides afro-brasileiras

como tema central, como pode ser percebido em Sao Jodo Xango Menino:

Ah, Xang6 Xangd menino
Da fogueira de Sdo Jodo
Quero ser sempre 0 menino Xango
Da fogueira de Sdo Jodo

28 Programa Ensaio com Gal Costa, Tv Cultura, Trama, 2005. (AC30000) Programa exibido em 1994
pela TV Cultura.
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Céu de estrela sem destino
De beleza sem razao
Tome conta do destino Xango
Da beleza e da razdo

Viva Séao Jodo
Viva o milho verde
Viva Séao Jodo
Viva o brilho verde
Viva Séao Jodo
Das matas de Ox0ssi
Viva Séao Jodo

Olha pro céu meu amor
Veja como ele esté lindo
Noite tao fria de junho Xango6
Canto tanto canto lindo

Fogo fogo de artificio
Quero ser sempre 0 menino
As estrelas deste mundo Xangd
Ah, Sao Joao Xangd menino

A letra da cangdo remete a festa de Sao Jodo realizada no més de junho. Esta
festa ¢ marcada pelas comidas, como o pé-de-moleque, além das fogueiras e
brincadeiras. Aqui o santo catdlico ¢ relacionado com o orix4d Xango, deus guerreiro dos
iorubés. Os versos “Quero ser sempre o menino Xangd / Da fogueira de Sao Jodao”
remete a essa relacdo. Xangd ¢ identificado com o menino Sdo Jodo. A fogueira
representa os dois, pois ¢ um elemento da festa em homenagem a S3ao Jodo ¢ um dos
dominios do orixa Xang6. O orixa aparece como o senhor do fogo na festa de Sao Joao.
Aspectos da festa também se fazem presentes como, por exemplo, a referéncia ao milho
verde, iguaria tipica destas festas.

Estas gravagdes demonstram que as referéncias as religides afro-brasileiras
foram constantes na carreira da cantora. Como disse anteriormente, entendo que, em
seus discos, Bethania mostrou o seu processo de iniciagdo no candomblé. Neste ultimo

momento, ela completa esse processo. Isso ¢ perceptivel na gravagdo da musica As

ayabas:

Nenhum outro som no ar pra que todo mundo ouga
Eu agora vou cantar para todas as mogas

Eu agora vou bater para todas as mogas
Eu agora vou dancar para todas as mogas
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Para todas Ayabas, para todas elas

Iansa comanda os ventos
E a forca dos elementos
Na ponta do seu florim

E uma menina bonita

Quando o céu se precipita

Sempre o principio e o fim

Oba
Nao tem homem que enfrente
Oba
A guerreira mais valente

Oba

Nao sei se me deixo mudo
Oba

Numa médo, rédeas, escudos
Oba

Nao sei se canto ou se nao
Oba

A espada na outra mao

Oba

Nao sei se canto ou se calo
Oba

De pé sobre o seu cavalo

Eua, Eua
E uma moga cismada que se esconde nas matas
E ndo tem medo de nada
Eua, Eua
Nao tem medo de nada
O chdo, os bichos, as folhas, o céu
Eua, Eua
Virgem da mata virgem
Da mata virgem, dos labios de mel

Oxum, Oxum
Doce mae dessa gente morena
Oxum, Oxum
Agua dourada, lagoa serena
Oxum, Oxum
Beleza da forca da beleza da for¢a da beleza
Oxum, Oxum

Esta musica ¢ dividida em cinco partes. Todas elas foram compostas tendo como
base os toques especificos de cada orixa citado na letra. Estes toques foram adaptados a

letra da cang¢ao em louvor aos orixas. Em termos musicais, cada parte possui como base
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os atabaques, que na musica sdo em numero de trés. Uma orquestra de candomblé
possul trés atabaques: o /é (tambor menor), o rumpi (tambor mediano) € o rum (tambor
maior). O /é da inicio ao ritmo, o rumpi o refor¢a e o rum o dobra. O rum ¢é tocado com
as maos ou com uma mao e uma baqueta. Este tambor representa o fundamento do
candomblé, conferindo carater religioso ao ritmo, e toma conta da cabeca. O rumpi e o
lé sdo a base ritmica que comanda os pés na danca dos orixas®'’. Cada toque representa
as caracteristicas dos orixas e ¢ através dos toques que ele se manifesta em seus filhos.
Os rituais publicos do candomblé sdo realizados mediante cantigas e ritmos, que podem
ser cantigas de xiré ou cantigas de rum. As primeiras estdo relacionadas ao inicio das
festas publicas e sdo tocadas com os filhos ainda em estado consciente; as segundas sao
tocadas com os orixds ja manifestados. Além dessas cantigas dos rituais publicos,
existem outras especificas, como cantigas de axexé, cantigas de bori, de lad, etc,

ligadas a rituais especificos®'®

. Na musica As Ayabdas, essas cantigas sao de xiré. Nelas,
os orixds somente se manifestam no final das cantigas com um toque especial, proprio
de cada terreiro®”. Na primeira parte da musica, os dois primeiros versos sdo entoados
sem toques. A partir dai, estes entram na musica, come¢ando com o principal e os
outros vindo em seguida. Esta parte ¢ uma invoca¢do aos orixas, as Ayabas, uma
cantiga de abertura do ritual.

As Ayabés s3o o conjunto de orixads femininos das aguas. Oba ¢ uma excecao. O
termo vem do iorubd iydagba, que significa “matrona”, “senhora”, “mulher idosa”; “avo
materna ou paterna”. Na tradi¢do jeje-nagd é o nome genérico dos orixas femininos®.
As Ayabas mais conhecidas sao Oxum, lansa, Ilemanja, Nana e Oba. Ha auséncia na
letra da musica de Nana e Ilemanja, o que pode ser entendido a partir da relagdo dos
orixas citados com os compositores ou até¢ mesmo com Bethania, visto que a musica foi
composta para ela gravar. Nao posso afirmar quais os orixas que tomam conta da cabega
de Caetano e Gil, mas a presenga na letra, de lansa e Oxum, principalmente, remetem a
relagdo de Bethania com o candomblé. A auséncia de Iemanja, um dos orixas mais
populares do pantedo do candomblé, pode ser explicada pela presenca de Eua. Segundo

Verger, estes dois orixas sdo confundidos em algumas lendas. Para ele, em algumas

casas da Bahia, Eua € vista como uma das sete iemanjas?'.

27 BARBARA, Op. Cit., p. 125.

28 Idem, ibidem, P. 126

2 Idem, ibidem, p. 126.

20 LOPES, Nei. Enciclopédia da didspora africana. Sao Paulo: Selo Negro, 2004.

2! VERGER, Pierre Fatumbi. Orixds: Deuses iorubds na Africa e no Novo Mundo. Salvador: Corrupio,
2002, p. 191.
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A segunda parte ¢ uma canc¢do em louvacdo a lansa, também tocada com os trés
atabaques, executando o toque caracteristico desse orixd. Na segunda repeticdo dos
versos, entram um naipe de cordas, diferente dos terreiros de candomblé, indicando o
vento, dominio da deusa. Quando ¢ cantado o verso “Na ponta do seu florim”, o naipe
de cordas provoca uma tensdo na musica, demonstrando a for¢a do orixa. Na parte final,
ao entoar os versos “quando o céu se precipita”, entra o agogd e os atabaques tocam de
forma mais violenta, mostrando a caracteristica da deusa das tempestades. De todos os
toques da musica, o de Iansa € o que possui o ritmo mais rapido. Segundo Barbara, os
toques mais rapidos sdo caracteristicos das divindades mais guerreiras, como Oia-

lansa?*?

. A letra ressalta essas qualidades: o comando dos ventos € o dominio dos quatro
elementos. Além disso, traz a dubiedade propria da deusa, ou seja, o principio e o fim,
pois esse orixa estéd ligado a vida e a morte.

A parte dedicada a Oba também ¢é executada com um toque especifico deste
orixa. Além dele, o arranjo traz uma flauta. A letra destaca algumas caracteristicas de
Oba, como sua paixdo pela guerra e o ser temida por sua valentia. Oba segura uma
espada em uma mao e na outra um escudo. Segundo a mitologia, Obéd enfrentava
qualquer situagdo e lutou com alguns dos orixés. Ela desafiou e venceu na luta Oxala,
Xangd e Orunmila™,

O terceiro orixa ¢ Eud. O toque também ¢ o caracteristico dessa deusa,
acompanhado pela flauta, representando a atmosfera da floresta. A letra evoca algumas
qualidades da deusa, como sua castidade. Remete a uma das lendas sobre Eu4, segundo
a qual ela era filha de Obatala e uma jovem linda, inteligente e casta. Nunca havia
demonstrado interesse por homem algum. Um dia apaixonou-se por Boromu, um
forasteiro. Seu pai confiava em sua filha e ndo acreditava que ela estive enamorada do
homem. Quando Eué estava para ter o filho, fugiu para a floresta, onde teve seu bebé.
Quando foi encontrada, estava sem a crianga. Boromu, querendo que ela voltasse ao
palécio, escondeu o filho na mata, perto do local onde vivia Iemanja, que o recolheu e o
criou, dando-lhe o nome de Xangd. Eud nunca mais viu seu filho. A deusa voltou ao
palacio para pedir perdao ao pai, mas este a expulsou de casa. Eud partiu envergonhada

224

e foi morar no cemitério, longe de todos os seres vivos™*. Nesse dominio, Eué entrega a

22 BARBARA, Op. Cit., p. 128.
23 VERGER, Op. Cit., p. 186.
24 pPRANDI, Op. Cit., p.237
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Oia os cadaveres dos humanos®”. Como mostrei acima, em algumas lendas Eua é
confundida com Iemanj4, o que explicaria sua auséncia na letra da musica.

Oxum ¢ a ultima das orixas citadas na letra da cancdo. O seu toque também ¢
executado pelos atabaques. Este toque ¢ um ijexd, com andamento mais lento,
correspondente as caracteristicas do orixd. O nome do toque estd relacionado a regido
Ijexa por onde corre o rio com o nome de Osun. Oxum também é chamada de Iydléode,
titulo dado a pessoa que ocupa o lugar mais importante entre todas as mulheres da
cidade™. A letra da cangdo remete a beleza da deusa e as aguas, que sdo de seu
dominio. Na letra, Oxum ¢ vista como a mae de todos. Isto se refere ao poder deste
orixa sobre a fecundidade. A presenga de Oxum na musica pode ser interpretada como
uma homenagem a Mae Menininha do Gantois.

Se entre 1971 e 1973, a cantora mostrou-se apreensiva em relacdo aos caminhos
seguidos no candomblé, principalmente, com relagdo ao dominio de lansd sobre sua
cabeca, neste momento, 1Sso nao acontece mais € a cantora assume sua religiosidade ao
cantar para as Ayabas. Naquele momento, as musicas estavam mais ligadas a seu orixa e
a Mae Menininha. Esta mudanga pode ser entendida como um maior conhecimento
adquirido pela cantora dentro do candomblé. O percurso do conhecimento nesta religido
ocorre com o passar do tempo. Como mostrei, no periodo pds-iniciagao, Bethania se
mostrava apreensiva com relagdo ao seu caminho. Nesse ultimo momento, a cantora ja
tinha passado por um periodo consideravel na religido, adquirindo conhecimento. Vale
ressaltar que o processo de iniciagdo ocorre em um periodo de sete anos. No final desse
periodo, Bethania completou sete anos de iniciacdo, o que sugere uma maior seguranga
com relagdo ao candomblé e aos orixas. Isto ¢ perceptivel na gravacao de As Ayabas. A
partir dessa gravagdo, Bethania trouxe para o disco e o palco os toques do terreiro de
candomblé, o que ndo ocorreu em momentos anteriores.

Além dessas gravagdes, Bethania ainda gravou Cabocla Jurema:

Cabocla, teu penacho ¢ verde
Teu penacho ¢ verde
E da cor do mar
E a cor da Cabocla Jurema
E a cor da Cabocla Jurema
E a cor da Cabocla Jurema, Jurema

Quem rola pedra na pedreira ¢ Xangd

2 Idem, ibidem, p.241.
26 VERGER, Op. Cit,, p. 174.
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Quem rola pedra na pedreira ¢ Xangd

Esta musica ¢ um ponto de dominio publico e trata da Jurema, uma cabocla
relacionada ao candomblé de caboclo e/ou umbanda. Na gravacao de Bethania foi
inserido um ponto de candomblé sobre Xangd “Quem rola pedra na pedreira ¢ Xangd™.
Este ponto remete a pedreira, um dos dominios do orixa Xang6. Ao contrario da
gravacdo de As Ayabas, o arranjo desta musica ndo remete a sonoridade das religides
afro-brasileiras. Neste, sdo utilizados o violdo, o piano e a bateria. Nao aparecendo
instrumentos de percussdo. A gravacao desta musica mostra a relacdo da cantora com o
universo religioso. A cantora completou seu processo de iniciacao no candomblé, o que
¢ explicitado em seus discos. Se no inicio de sua carreira, Bethania se aproximou do
candomblé de origem banto e da umbanda, a gravacdo da musica Cabocla Jurema
mostra que mesmo completando sua iniciacdo no candomblé ketu, a cantora ndo se
afastou definitavamente dos candomblés banto. Ao contrario, Bethania contribui, com
sua musica, para uma maior valorizacdo tanto do candomblé banto, quanto do ioruba e

da umbanda. E talvez continue a vivencia-los.

3.7. Sarava, Bethania!

Como disse acima, Maria Bethania demonstra em sua trajetoria artistica, seu
caminho na religido. As musicas gravadas que fazem referéncias as religides afro-
brasileiras no periodo compreendido entre 1965 e 1978, podem ser vistas como uma
representacdo em disco do processo inicidtico da cantora no candomblé. Se no inicio de
sua carreira o predominio tematico era o romantismo e as religides de origem afro
apareceram apenas uma vez como referéncia, a partir de 1969, elas aparecem de forma
sistematica. Como mostrei, isto estd ligado ao contato da cantora com o candomblé
Angola, no Rio de Janeiro. No ano de 1971, Bethania foi iniciada no candomblé ketu,
por intermédio de Mae Menininha do Gantois, tornando-se filha de lansd. Os
candomblés Nagds constroem um discurso de busca de uma pureza de culto baseada em
uma africanidade, uma pertenca a Africa, ressaltada nas origens negras. Tal valorizagdo
ocorre a partir dos anos 1960, influenciada por uma busca pelo popular e ganha mais
expressividade nos anos 1970, com o surgimento de movimentos de minorias, como por

exemplo, o movimento negro, que também busca uma africanidade como elemento de
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resisténcia da cultura negra. Esta caracteristica de uma busca das raizes negras esta
ligada aos candomblés da Bahia, principalmente.

Os candomblés de origem banto sdo considerados, por alguns estudiosos, cultos
degenerados em relacdo a essa origem negra por sua mistura com cultos indigenas e o
espiritismo®’. Stefania Capone ndo percebe essa degeneracdo dos cultos de origem
banto ¢ da umbanda perante uma tradicdo pretensamente mais africana dos nagds. A
autora os entende enquanto um “continnum religioso que atravessa todo o campo

religioso afro-brasileiro”**

. Esse continnum ¢é perceptivel na trajetoria religiosa de
Maria Bethania, que comeca sua relagdo com os cultos afro-brasileiros a partir do culto
Angola. A partir da iniciagdo com Mae Menininha, Bethania passou a freqlientar o
candomblé ketu. A mudanga de rito esta diretamente ligada ao contato com a ialorixa.
Mas essa passagem ndo pode ser entendida enquanto um processo de passagem da
“degeneracdo” a “pureza”. Analisando a obra da cantora, percebo uma maior influéncia
da tradicdo iorubd em seu repertério. Isso ndo significa que ndo houve participagdo da
tradicao banto ou da umbanda. Como mostrei, no primeiro momento, a partir do contato
maior com as religides afro-brasileiras, estes estavam presentes em seus discos. A
gravacdo de Cabocla Jurema, no final do recorte aqui proposto, demonstra essa
influéncia. A musica estd ligada aos candomblés de caboclo e a umbanda. Por essas
referéncias, entendo que, em sua trajetoria artistica, a cantora mostra o seu processo no
candomblé. Mas este ndo implica, necessariamente, em uma valorizacdo de uma
africanidade, de uma pureza. Na obra de Bethania, as tradigdes afro-brasileiras se fazem
presentes, independente de se estas estdo ligadas as tradicdes banto, ioruba ou a
umbanda.

Voltando a afirmacdo de Fauzi Arap, o popular em Bethinia ndo deve ser
entendido enquanto uma questdo politica ou de estética. A tematica lirico-amorosa
marcou todos os discos aqui analisados, o que ndo significa uma auséncia da tematica
religiosa afro-brasileira. As religides apareceram na medida em que a vivéncia da
cantora foi-se intensificando. Diferente de Nara Ledo e Elis Regina que, em um periodo
de busca pelo popular, se apropriaram das religides afro-brasileiras de forma estética ou
com sentido politico, Bethania se apropriou com sentido religioso. Como disse acima,
diferentemente de Clara Nunes, Bethania ndo encarava sua carreira enquanto

sacerddcio. Mas isso ndo significa que sua religiosidade ndo se fazia presente em seus

27 Ver, por exemplo, CARNEIRO, Edison. Religides negras, negros bantos. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1991.
28 CAPONE, Op. Cit., p. 31.
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discos e também no palco. Como mostrei, seus discos demonstram seu caminho nesse
processo iniciatico do candomblé. Afirmando sua individualidade, a cantora gravou sua
fé em seus discos. Estas gravacdes ocorreram a partir de uma vivéncia religiosa. Ao
cantar o que gosta, a partir de um contato com o candomblé, a cantora passou a cantar
sua fé. Tal caminho iniciou-se em 1969 e aparecia nos palcos. A cantora passou a cantar
com os pés descalgos, a partir de seu contato com o candomblé em 1969, como mostra
Herminio Bello de Carvalho, na contracapa do disco gravado nesse mesmo ano: “Em
meio de saravas, ela risca o chdo com pés descalcos, arma seus buzios na necessidade
de decifrar a arte que lhe cabera”™. O ato de cantar com os pés descalgos assume
carater religioso, dado que, nos terreiros de candomblé, dancar com os pés no chado
significa a comunicagao com a terra.

Mesmo ndo encarando sua carreira enquanto sacerdocio, Bethania utilizou dos
discos e do palco enquanto meio de difusdo de sua religiosidade. Ao manifestar sua fé,
divulgava também, o candomblé. Com a gravagdo de cangdes com referéncias aos
orixas, a cantora contribuiu para a valorizagdo e legitimacao desta religido. Tem-se,
assim, uma busca do popular com sentido religioso. Ao vivenciar a religido, os orixas
foram levados aos palcos e a seus discos. Como pode ser percebido no Quadro 3.1, a
cantora fez referéncia a diversos orixas, como lansa, Oxum, Ilemanja, Ogum, Xango,
Oba, Eua, Ox6ssi, Olorum, Omolu, Oxumaré, além de entidades como Caboclo
Boiadeiro e Cabocla Jurema. A presenca dessas entidades em gravagdes de uma cantora
com projecdo nacional ajudou a divulgar as religides afro-brasileiras, mas essa

divulgacao s6 ocorreu paralelamente a sua vivéncia.

29 CARVALHO, Herminio Bello de. Bethdnia tem o porte magro e agreste, chuvoso. Contracapa do
disco Maria Bethania, LP, Odeon, 1969. (MOFB 3577)
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Conclusao

Maria Bethania ¢ uma das intérpretes mais representativas da chamada MPB.
Faz parte de toda uma geracdo que ajudou a consolidar a moderna musica popular
brasileira. Em um repertorio tdo vasto, percebem-se varios elementos que podem ser
objetos de andlise. Aqui, optei por abordar sua relagdo com a tradi¢do musical brasileira
e com o universo da cultura popular representado pela religiosidade afro-brasileira. O
primeiro ponto levantado foi a relagdo da cantora com a tradicdo. Para tanto, fez-se
necessario retomar a vivéncia da cantora em Santo Amaro e em Salvador no periodo de
sua infancia e adolescéncia. No primeiro capitulo procurei mostrar como se deu essa
trajetoria, partindo das experiéncias musicais € com as artes de forma geral, por parte de
Bethania. Nesse sentido, o que permeou foi a questdo da vivéncia. Creio que a partir
dessas experiéncias ela pdde construir um repertdrio, bem como uma tradi¢do musical.

Em seu repertorio, a partir de seu primeiro registro fonografico ocorrido em
1965, apds sua estreia no espetaculo Opinido, a valorizagdo de uma tradi¢cao foi uma
constante em sua trajetoria musical. Mas essa tradi¢cdo inventada por ela ndo possuia um
sentido politico. Ou seja, esta tradicdo ndo estava relacionada a censura na musica
brasileira nos anos de chumbo da ditadura militar nem havia uma preocupagao por parte
da cantora em valorizar determinados grupos sociais. A chave da tradicdo em Bethania
encontra-se no conteido amoroso. Em relacdo as tematicas gravadas por ela, ha um
predominio da tematica lirico-amorosa, que marcou ndo sé o periodo aqui analisado,
mas também toda sua trajetéria artistica até os dias atuais. Além de ser processual, pode
dizer que a tradicdo em Bethania ¢ romantica e dramatica, pois estd ligada nao s6 ao
romantismo expresso nas letras, mas também na forma de se interpretar oriunda de
cantoras e cantores anteriores a ela — cantores que formaram seu gosto musical por
intermédio do radio e do disco.

Desta forma, ha uma continuidade em relagdo ao passado. No filme-
documentario sobre Paulinho da Viola, o compositor afirmou: “Eu costumo dizer que
meu tempo ¢ hoje. Eu ndo vivo no passado, o passado vive em mim”*°. Parafraseando
Paulinho, esta frase aplica-se também a Maria Bethania. Da mesma forma que Paulinho,
ela ndo revive o passado, mas ele vive nela. Ha, portanto, uma continuidade e nao
simplesmente um resgate de compositores antigos. E isso s6 ocorre por causa de suas

experiéncias anteriores. Vivéncia essa que também marcou a valorizagdo da cultura

30 Paulinho da Viola: meu tempo é hoje. Filme de Izabel Jaguaribe, DVD, Videofilmes, 2003.
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popular expressa em sua obra através das religides afro-brasileiras. Analisando a obra
de Maria Bethania tentei mostrar como através de seu canto, ela contribuiu para a
valorizagao destas religides — sendo este, um traco que marcou sua carreira.

Acredito que isto esteja ligado a vivéncia religiosa da cantora — o que nao
ocorreu com intérpretes como Nara e Elis, por exemplo. Bethania, a partir de seu
contato com Mae Menininha do Gantois, em 1971, assumiu o candomblé como uma de
suas religides. Se a musica foi fator essencial na legitimacao do candomblé acredito
que, desta forma, a cantora contribuiu signifativamente. Nao s6 pela gravagdo em si,
mas também pela apresentacdo no palco. Nele, Bethania usa guias, pulseiras que foram
lavadas na Bahia e apresenta-se descalga. Desta forma, levou para o palco sua
religiosidade afro-brasileira. Em Bethania isso foi possivel, pois hd a vivéncia do
sagrado. Partindo desse pressuposto, afirmo que o popular em Bethinia ndo deve ser
entendido enquanto questdes estéticas (Elis) ou ideoldgicas (Nara) e, sim, s6 pode ser
pensado se levado em conta o aspecto da fé, de uma experiéncia religiosa que se faz
presente no repertorio.

Uma questdo que permeia a andlise deste trabalho diz respeito a questdo da
vivéncia, seja em relagdo as experiéncias musicais da cantora, seja as religiosas. Foi a
partir dessa ideia que surgiu o titulo do trabalho: “No que eu canto trago tudo o que
vivi”. Este verso de uma cancdo de Caetano Veloso e Capinan, gravada por Maria
Bethania em 1968 resume essa questdo da vivéncia. Em seu canto, ela cantou tudo o que
viveu. Bethania construiu sua trajetéria em cima do que gosta de cantar: o amor e sua
religiosidade. Porém, esse gosto foi construido historicamente a partir de suas
experiéncias musicais e religiosas. Logico que isto implica em escolhas. Aqui cabe
compara-la com Caetano Veloso. Mesmo sendo irmaos e, portanto, crescendo em uma
mesma familia, com gosto musical diversificado, esta experiéncia musical familiar foi
absorvida de forma diferente pelos irmdos. Em relacdo a bossa nova, por exemplo,
Caetano viu naquele estilo uma forma estética com a qual se identificar — o que nao
ocorreu com Bethania. Esta sentia falta da dramaticidade dos sambas antigos, como
afirmou o proprio compositor.

Isso ndo significa que musicas ligadas a bossa nova nao se fizeram presentes no
repertorio da cantora. Creio que, dentro da tradi¢ao musical de Bethania, cabe qualquer

estilo musical, desde que esteja relacionado a sua forma de interpretar. Um bom
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exemplo disso pode ser percebido na grava¢do de um rap por ela em 2006". E ai reside
seu papel enquanto intérprete: se apropriar de cangdes, construindo a partir dai, um
discurso. Neste sentido, entendo que uma obra musical nao ¢ so feita por compositores,
mas também por intérpretes. Maria Bethania construiu uma carreira, a partir da qual se
podem abordar diversos aspectos da cultura brasileira. Em 45 anos de palco, inventou
ndo s6 uma tradicdo, mas um modo de interpretar que vem do inicio de sua carreira.
Levou aspectos teatrais para shows de cantora; passou a cantar descalga; usa sempre as
mesmas pulseiras e 0 mesmo colar; ao terminar o show, faz reveréncia ao maestro e ao
publico; sai do palco correndo com a mao direita elevada para o alto. Estes fatores

demonstram a construcao de uma tradicao, porém, sdo assuntos para outra pesquisa.

3! Refiro-me a musica Agora, composta por Tony Bellotto, Charles Gavin, Branco Mello, Nando Reis,
Marcelo Fromer, Paulo Miklos, Sérgio Britto ¢ Arnaldo Antunes, gravada por Maria Bethania no disco
Mar de Sophia, CD, Biscoito Fino, 2006 (BRPUI0600324).
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Anexos

Anexo 1: Mapa do Reconcavo Baiano

Fonte: Samba de roda do Reconcavo Baiano. Brasilia, DF: Dossié Iphan, 2006.
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Anexo 2 — Campos do Banco de Dados

Caodigo

Numero de registro

Musica ou texto?

Titulo

Compositores/Autores
Arranjo

Disco

Numero do disco

Gravadora

Suporte original

Ano da gravagdo

Ficha técnica do disco

Faixa

Musica gravada por Maria Bethania?
Por quem?

Participagdo de outros cantores?
De quem?

Gravagdes anteriores?
Cantores de gravagdes anteriores
Discos de gravagdes anteriores
Anos de gravagdes anteriores
Pout-pourri?

Com quais musicas?

Musicas inteiras ou trechos?
Letra da musica

Tematica geral

Tema 1

Tema 2

Tema 3

Historia

Eu poético

Interlocutores
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Intertextualidade literaria

Tipo intertextualidade literaria
Transcri¢ao da obra literaria

Tematica do texto

Andlise do texto

Referéncias

Género musical

Clima da melodia

Instrumentos presentes no arranjo
Instrumentos predominantes no arranjo
Andamento

Intertextualidade musical

Efeitos da voz da intérprete no conjunto da cangdo
Analise global da musica

Observagoes
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Anexo 3 — Musicas presentes no CD

Faixa 1: Sol negro (Caetano Veloso)

Faixa 2: Ye-Melé (Luis Carlos Vinha e Chico Feitosa)

Faixa 3: Ponto do guerreiro branco (Dominio publico)

Faixa 4: Dois de fevereiro (Dorival Caymmi)

Faixa 5: Ponto de Iansa (Dominio publico / Adaptacao: Maria Bethania)
Faixa 6: Ponto de Ox6ssi (Dominio publico / Adaptagdo: Maria Bethdnia)
Faixa 7: Morena do mar (Dorival Caymmi)

Faixa 8: Ponto (Dominio publico)

Faixa 9: Canto de Oxum (Toquinho e Vinicius de Moraes)

Faixa 10: A lenda do Abaeté (Dorival Caymmi)

Faixa 11: Ora¢do a Mae Menininha (Dorival Caymmi)

Faixa 12: Dia 4 de Dezembro (Tido Motorista)

Faixa 13: Texto de Maria Bethania (Maria Bethania)

Faixa 14: Iansa (Caetano Veloso e Gilberto Gil)

Faixa 15: Filhos de Gandhy (Gilberto Gil)

Faixa 16: A Bahia te espera (Chianca de Garcia e Herivelto Martins)
Faixa 17: Os mais doces barbaros (Caetano Veloso)

Faixa 18: Sdo Jodo Xang6 Menino (Caetano Veloso e Gilberto Gil)

Faixa 19: As Ayabas (Caetano Veloso e Gilberto Gil)

Faixa 20: Cabocla Jurema — Ponto de Xang6 (Dominio publico / Adaptagao: Rosinha de

Valenga)
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