Revista Brasileira de Estudos da Cancéo — ISSN 2238-1198
Natal, n.4, jul-dez 2013 — www.rbec.ect.ufrn.br

E, nio sou: “Canto de Ossanha” e a Dialética em Forma de Cangiio

Isabela Morais*
isabelamoraistp@gmail.com

Resumo: O presente ensaio reflete sobre a faixa de abertura do album Os afro-
sambas de Baden e Vinicius (Forma- 1966), “Canto de Ossanha”. A cangdo é uma
das mais famosas da série conhecida como afro-sambas, dos compositores Baden
Powell e Vinicius de Moraes, ao lado de “Berimbau”. Desenvolvemos aqui a ideia
de que “Canto de Ossanha” trabalha com o tema da dialética, categoria percebida e
desenvolvida de diferentes formas ao longo dos séculos pelas mais distintas
civilizagbes, conforme a percebe Vinicius de Moraes, tanto na forma de construgao
da letra como na prépria construcdo das frases melddicas.
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Abstract: This essay is a reflection about the opening track of the album Os afro-
sambas Baden and Vinicius (Forma - 1966) “Canto de Ossanha”. The song,
alongside “Berimbau”, is one of the most famous of the series known as afro-
sambas, by songwriters Baden Powell and Vinicius de Moraes. We have developed
here the idea that “Canto de Ossanha” works with the theme of dialectics, a
category perceived and developed in different ways over the centuries by various
civilizations as perceived by Vinicius de Moraes, in the way both lyrical and
melodic phrases are built.
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Introducéo

Dialética

E claro que a vida é boa

E a alegria, a Unica indizivel emoc¢ao

E claro que te acho linda

Em ti bendigo o amor das coisas simples
E claro que te amo

E tenho tudo para ser feliz

Mas acontece que eu sou triste...
(Vinicius de Moraes)

Lancado em 1966 pelo selo Forma, produzido por Roberto Quartin, sob a

regéncia e arranjos do maestro Guerra Peixe, o album conceitual Os afro-sambas de

! Bacharel, licenciada e mestre em Ciéncias Sociais pela Faculdade de Ciéncias e Letras — UNESP
Araraquara. Pesquisadora nas areas de filosofia da linguagem, cancdo popular, semidtica da cangéo,
estudos culturais. E também intérprete e compositora.
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Baden e Vinicius traz a temética dos orixas e da cultura afro-brasileira através dos temas
de suas cancOes, misturando a formacdo erudita e polifénica do violonista, com o
lirismo caracteristico do poeta.

“Canto de Ossanha” ¢, ao lado de “Berimbau”, o afro-samba mais conhecido e
regravado da série. SO em 1966, além da gravacdo em Os afro-sambas de Baden e
Vinicius, ele foi lancado por Elis Regina tanto no longplay Os dois na bossa
(CBD/Philips, 1966), gravado ao vivo no show com Jair Rodrigues, quanto no
Compacto Simples (Philips, 1966) que conta com ela e com “Rosa Morena”, de Dorival
Caymmi; consta também no longplay homénimo do grupo Tamba Trio (CBD/Philips,
1966), e ainda a versdo instrumental do grupo Som/3 no longplay Som/3 (Discos
Som/Maior, 1966). Uma das interpretacGes mais conhecidas € a de Elis Regina, ja citada
aqui, no album Elis, como e porqué (CBD-Philips, 1969).

Neste artigo®, fazemos uma leitura baseada na verséo do album Os afro-sambas
de Baden e Vinicius, nos valendo de elementos da semiética da cancdo de Luiz Tatit
(2004 e 2008), para a reflexdo dos sentidos das frases melodicas, atrelando-os aos
outros elementos mobilizados na composicdo da cangdo, dentre eles aquilo que

desenvolvemos noutro trabalho®, a dialética viniciana.

A dialética na letra...

A primeira cancdo do album é a mais misteriosa, a mais complexa e também a
mais conhecida. A lirica viniciana aqui é misteriosa e obscura. Toda a afirmacao €
negada e ndo ha o que resista a impermanéncia do existir. Nao ha coincidéncia do ser.
Obscuridade da lirica viniciana combinada aqui ao tom menor da harmonia que o forte
violdo de Baden conduz. Obscuro tal qual Heraclito, “pai da dialética”. Fora esse o
epiteto dado ao filésofo que afirmou como principio ordenador do universo a
impermanéncia. Impossivel é entrar duas vezes no mesmo rio, pois nem o rio € o

mesmo, nem se é o0 mesmo ao fazé-lo. Segundo Souza (2007), a obscuridade de

Z Este artigo foi originalmente capitulo de nossa dissertacio de mestrado E, ndo sou: ensaios sobre 0s
afro-sambas no tempo e no espago (2013, mimeo, https://docs.com/SY8R). A dissertagdo aborda
aspectos histéricos da gravacdo do disco, refletindo sobre o ambiente de sua producdo, de forma a
entendé-lo como obra pertencente a estrutura de sentimento brasilidade-romantico-revolucionéria. O
estudo também se debruca sobre as religides de matriz africana que sdo citadas pelas can¢des, analisadas
uma a uma, desde “Canto de Ossanha” até “Tristeza e Soliddo”, incluindo também a faixa instrumental,
“Lamento de Exu”. O trabalho termina com uma concluséo sobre a influéncia dos afro-sambas ainda hoje
no cenario musical brasileiro e também mundial.

%A ja referida e citada dissertagio, em especial na analise da cangdo “Tempo de Amor”.
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Heraclito, advinda da sua maneira enigmatica de explicitar as ideias, coaduana com a

ambiguidade mesma do proéprio principio que tudo rege:

(...) o caréater obscuro da fala de Heréclito se deve ao fato de essa fala
evidenciar o proprio principio. N&o se trata simplesmente de discorrer
sobre ele, mas de mostra-lo na e como linguagem, isto é, como l6gos.
Nessa linguagem originaria, a palavra traz consigo o que se pensa. E
Heraclito, enquanto pensa o principio ordenador do mundo (Koopog),
pensa o ser. Ser este que do ponto de vista ontoldgico é o que confere
a realidade a sua origem e a sua ordem. Desta forma, este ndo pode,
por sua condicdo ontoldgica, ser determinado. Por conseguinte, o ser
enquanto dito pela linguagem originéria é entdo des-velado; mas des-
velado aqui ndo é, e ndo se deve aproximar de determinado. (SOUZA,
2007, p. 6).

De forma analoga, Vinicius de Moraes trabalha a letra de “Canto de Ossanha”.
As oragOes sdo simples: “o homem que diz dou ndo da, porque quem da mesmo ndo
diz”. “O homem que diz vou, ndo vai, porque quando foi ja ndo quis”. Entretanto, mais
que oragdes, enunciados: cantados, entoados. A ordenacdo delas nos angustia, nos
intriga. O sentido ali inscrito transcende a mera afirmacdo ou negacdo de fazer ou nao
fazer. E é na prépria simplicidade que se encontra a complexidade da letra. Negacao da
afirmacéo que se revela na afirmacao da outra negacdo. Ali em movimento esta inscrito
0 proprio movimento dialético da vida, do tempo que tudo transforma.

Uma dialética presente muito além da filosofia ocidental que viria a reelaborar
as ideias de Heréaclito, seja no idealismo hegeliano, ou o materialismo historico de
Marx, mas também e fundamentalmente presente nas mais diversas tradigdes. Pensando
no continente africano, adentrando ao epiteto dos nossos sambas dessa serie, “afro”.
Dentre os simbolos africanos adinkra, conjunto ideografico presente entre 0s povos
asante, que habitavam o territorio da atual Gana, ha dois que contemplam esse principio
ordenador: 0o MMERE DANE: “Simbolo da mudanga ¢ da dindmica da vida. Ensina a
aceitar a vida fluir e a deixar de pensar que somos vitimas. Da expressdao Twi, que

significa “O tempo muda”.

Figura 1: Mmere Dane
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e 0 SESA WO SUBAN :

Mude ou transforme seu carater. Simbolo da transformacgédo da vida.
Este simbolo combina dois adinkra separados. A “estrela da manha”
pode significar um novo comeco para o dia, e a roda que representa o
movimento independente. Assim, o simbolo da dialética, na dindmica
da vida, entre a influéncia dos fenbmenos da natureza e aqueles
fabricados ou provocados pelo ser humano — entre o destino e o livre-
arbitrio (NASCIMENTO e GA, 2009, p. 130).

Figura 2: Sesa Wo Suban

A forma ascendente da cancdo transmite a sensacao da transformacéo que gera o
novo a partir do que ja existe: a frase melodica da segunda estrofe € um
desenvolvimento da primeira, como veremos adiante, e dela surge o coro que alerta
sobre o canto do orixa. “Porque ninguém ta quando quer! Coitado do homem que cai no
canto de ossanha, traidor!”

Ossanha, como também veremos, ¢ o senhor do axé. Ndo ha “trabalho” que
possa ser realizado sem a sua evocacédo, sendo ele conhecedor de todas as ervas. Como
todos os orixas, ele é ambivalente. Aqui na cancdo, ele aparece como traidor, mediador
das mandingas, aquele de quem Xangd desconfia. Mas sendo ele o possuidor do axé, ele
é também aquele gue incita a0 movimento, que 0 provoca.

Alids, é dessa provocacdo que surge o refrdo da musica. A voz de Vinicius
encarna o orixd que afirma e provoca ‘“vai, vai, vai, vai!” e o coro nega “nao vou!”.
Afirmacdo, negacdo. Tese e antitese. O movimento se repete, se repete... até que da
negacdo da negagdo surge o novo ascendente e inesperado, o refrdo: “Nao vou que eu
nio sou ninguém de ir em conversa de esquecer a tristeza de um amor que passou”. E a
dialética em forma de cancgéo.

“Nao, eu s6 vou se for pra ver uma estrela aparecer na manhd@ de um novo
amor!” Seria a “estrela da manha” adinkra? Que traz o novo? Né&o se cai no Canto de

Ossanha, na mandinga, para esquecer 0 que passou, mas sim parar encarar o novo.
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Nega-se a ndo encarar a vida, nega-se o “(en)canto” de ossanha enquanto fuga, mas o
afirma enquanto enfrentamento.

O devir heraclitiano esta ligado ao movimento dos opostos, uma alternancia de
contrérios: a existéncia se desenrola no embate das valéncias que séo elas constituintes
da mesma realidade, na sua transformacdo continua. Aqui entrelacados devir e
ambivaléncia. A dialética viniciniana segue o mesmo caminho. “Pergunte pro seu orixa:
amor s6 ¢ bom se doer”. A vida real é dialética e processual. Desejar que as coisas
venham somente através do beneficio e do prazer é negar o proprio movimento da vida.

Depois do aprendizado do amor que s6 é bom se doi, a provocacdo agora €
respondida com agdes: “vai, vai, vai, vai’, “amar”, “sofrer”, “chorar” e reafirmar a
recusa a esquecer e fugir. E coro canta téo forte, tdo forte que cria do novo, algo ainda

maior com a modulagéo.

... a dialética na forma

No “Canto de Ossanha”,

Baden a meu ver atingiu 0 maximo de profundidade
em sua carreira de compositor.

(Vinicius de Moraes, 1966).

O disco comega com o violao de Baden introduzindo “Canto de Ossanha”.
Compasso ap0s compasso entram as percussoes, a flauta, a bateria e, enfim, a voz de
Vinicius de Moraes em tom grave. A musica come¢a em modo menor: “a primeira parte
da composicdo se desenvolve basicamente com base em uma linha cromaética de baixo
descendente marcante: Fa-Mi-Mib-Ré, com seu encadeamento harménico cromatico
descendente: Dm/F — E7 — EbM7 — Dm” (KUEHN, 2012, p.9).0 modo menor e a linha
cromatica descendente, que se repetem por toda a primeira parte, criam uma sensacao
de seriedade e tensdo na musica, evidenciada pela letra.

Nas primeiras estrofes da cancdo, Vinicius de Moraes e Betty Faria dividem o
canto responsivo. Vale dizer que o canto responsivo é bastante caracteristico de cancdes
folcloricas e rituais e estara presente ndo apenas nessa cancao do album. Os versos da
primeira estrofe se referem a um tipo de comportamento que contrapfe a promessa € a
acdo efetiva, uma ndo coincidéncia entre discurso e ato. Rita Amaral e Vagner

Goncalves da Silva (2006) sugerem que esses versos estejam atrelados ao espirito
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engajado dos anos 1960, como uma “adverténcia contra os varios discursos e promessas

pelos quais ndo se deve deixar seduzir” (AMARAL e SILVA, 2006, p. 206):

Canto de Ossanha Estrofe 1

fatt
fa
mi
ref
re homem diz dou gue quem mesmo
do#
do
si
sib
la |o que ndo diz
sol# da por da nao
sol
fatt

Destacamos no quadro acima dois versos: “ndo da” e “nao diz”, ambos cantados
por Betty Faria em resposta aos versos de Vinicius de Moraes. Note que ao cantar que o
homem “nao da” o que promete, ha uma descida de meio tom de la para sol sustenido,
nota a partir da qual Vinicius retoma os versos, explicando que quem de fato da “ndo
diz” — verso que conclui a frase melddica e também a sentenga e ensinamento do cantor;
conclusdo essa que retoma a primeira nota, num movimento ascendente de sol sustenido
para la. Essa estrutura melodica se repete também nos versos seguintes “o homem que
diz vou/ndo vai [la sol#]/porque quando foi ja/ndo quis [sol# 1a]”, ou secja, a
problematizagdo inscrita no verso “ndo vai” e na resolugdo “nao quis”.

A estrofe seguinte esta inscrita numa frase melddica parecida; entretanto, a nota
que era a mais aguda (mais alta) na estrofe anterior se torna a nota mais grave dessa
estrofe. O intervalo entre as notas diminui: de |& para ré, na primeira estrofe tinhamos
um intervalo de 5 semitons. Aqui, temos um intervalo de trés semitons entre ré e fa. As
respostas de Betty Faria “nao é¢” e “ndo sou” se mantém na mesma nota:

Canto de Ossanha Estrofe 2

sol#
sol
fat
fa homem diz sou gue gquem mesmo &

reg
re 0 que nao e por 2 ndoc sou
do#
do
si
sib

sol# quis
sol 86
fa#t




Revista Brasileira de Estudos da Cancéo — ISSN 2238-1198
Natal, n.4, jul-dez 2013 — www.rbec.ect.ufrn.br

A ascendéncia da frase melddica da segunda estrofe € acompanhada de frases
cromaticas descendentes dos saxofones tenor e baritono. No final do segundo verso (“o
homem que diz ‘t6’/ndo ta/porque ninguém ta/quando quer”), o “coro da amizade” canta
junto com Betty Faria o altimo verso “quando quer”. Parece-nos que a diferenca da
frase melddica e sua ascensdo indicam também uma mudanca semantica: aqui, trata-se
menos de uma contradicdo entre dizer e fazer, mas o préprio movimento do devir do
homem, a ndo coincidéncia de si. Tudo muda a todo o tempo. No instante em que
afirmo o que sou, eu ja sou diferente. Essa dimensdo do tempo que tudo transforma a
despeito da propria vontade do homem fica explicita quando ele afirma “ninguém esta

quando quer”.

O canto de Ossaim

O coro da amizade entdo canta: “Coitado do homem que cai no canto de
Ossanha traidor!” E Vinicius conclui: “Coitado do homem que vai atras de mandinga de
amor!”.

Ossanha aqui é o orixa Ossaim, senhor das ervas, conhecedor de todas elas, dos
seus segredos e poderes. Alguns mitos contam que ele aprendeu tudo com Aroni, 0
gnomo de uma perna s, enquanto vivia pelas matas e florestas. Noutros, Aroni é seu
criado. Orunmila, orixa do oraculo, ao se dar conta dos conhecimentos de Ossaim, passa
a contar com a sua presenca nos momentos de consulta ao oraculo de Ifa. Dessa forma,
0 babalad, que era muito procurado por doentes, contaria com 0s conhecimentos de
Ossaim sobre as ervas para ajuda-los na cura. Assim, ndo ha trabalho que possa ser
realizado sem a mediacdo de Ossaim, pois € ele quem possui o segredo das ervas.

Mais do que conhecer as plantas, é necessario o poder da fala. Pierre Verger

. . 4
reuniu no livro “

Ewé: o uso das plantas na sociedade Iorubda” (2009) 447 receitas,
detalhadas cuidadosamente, distribuidas em seis categorias: a) uso medicinal (no

conceito de medicina ocidental); b) relativas a gravidez e ao nascimento; c) relativas a

* EWé significa folha, erva em ioruba e se pronuncia “eué”. A capa do livro de Pierre Verger retrata o
simbolo de Ossaim: “O simbolo de Ossaim é uma haste de ferro, tendo, na extremidade superior, um
passaro em ferro forjado; esta mesma haste € cercada por seis outras dirigidas em leque para o alto.”
(VERGER, 2002, s/p — versdo online). Cf. figura 3.
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adoracéao dos orixas; d) de uso benéfico; e) de uso maléfico; f) de protecdo contra as de
uso maléfico.

Além do conhecimento cientifico das plantas, é necessario ter o conhecimento
dos of0: encantagdes transmitidas oralmente, sem as quais o trabalho ndo funciona, e
que sdo pronunciadas no momento de preparacdo e aplicacdo das receitas medicinais
(oogun).

Dessa forma, “o homem que cai na mandinga de amor”™, cai no canto de Ossaim,
pois ndo € possivel fazer qualquer encantamento, receita de cura, trabalho de toda
espécie sem a mediacdo do conhecimento do orixd. E ndo basta apenas conhecer as
ervas, mas saber como en-canta-las.

Mas a expressdo “canto de Ossanha” nos remete também a outra passagem da

mitologia que envolve o orixa:

Um rei decidiu casar a sua filha mais velha.
Da-la-ia em casamento ao pretendente

que adivinhasse o nome de suas trés filhas.

Ossaim aceitou o desafio.

A tarde, Ossaim saiu sorrateiro por tras do palacio.
Subiu no pé de obi e se escondeu entre seus galhos.
Quando as trés princesinhas sairam para brincar,
Foram surpreendidas por um canto que vinha daquela arvore.
Era o canto de passaro irresistivel,

de um passarinho das matas de Ossaim.

Mas o canto era de Ossaim, imitando o passaro.

O passarinho brincou com as trés princesas

e conseguiu assim saber o nome delas.

Ai6 Delé, Omi Delé e Ona Ina,

eram estes os nomes das filhas do rei.

Sua esperteza havia dado certo.

No dia seguinte Ossaim foi ao rei

e declamou a ele 0 nome das princesas.

Ossaim entéo casou-se com a mais velha.

Sua esperteza havia dado certo.

Ossaim desde entdo é identificado com o passaro.
(PRANDI, 2011, p. 156).

Figura 3: simbolo de Ossaim

Desse modo, “Canto de Ossanha” nos remete também ao canto do orixa que se
traveste de passaro para trapacear na disputa pelas filhas do rei. Outros mitos versam

também sobre essa caracteristica do orixa de usar dos poderes das ervas para se dar
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bem, como no mito “Ossaim vinga-se dos pais por deixarem nu” (PRANDI, 2011, p.
156-157) ou “Ossaim ¢ mutilado por Orunmila” (PRANDI, 2011, p. 160-161).

A adverténcia do coro e de Vinicius de Moraes, numa tessitura mais alta,
seguindo a frase melddica anterior é procedida por uma volta ao registro mais grave,
uma subita contengdo da musica que ia em melodia ascendente quando Vinicius de
Moraes instiga: “vai, vai, vai, vai” ¢ o coro responde “ndo vou!”. Todos se mantém na
mesma nota. O canto responsivo se repete quatro vezes. Na quarta vez, Vinicius
introduz o refrdo explosivo em tom maior homénimo. Tal é a explosdo que ha a
diferenca de uma oitava entre “ndo” e “vou”, como podemos ver no proximo quadro.

Vinicius de Moraes definiu “Canto de Ossanha” na contracapa do disco como

153

um samba “‘advertente’ e muito revolucionédrio em seu contexto. Um samba positivo,
que ndo se recusa a enfrentar os problemas do amor e da vida” (MORAES, 1966, s/p).

Essa caracteristica fica bem marcada nos versos do refrdo, no qual o coro afirma com

convicgéo:
Canto de Ossanha bridge 1
ré vou!
do#
do
si
sib
la
sol#
sol
fa#
fa
mi
re#
re [vai vai vai vai ndo vou vai vai vai vai nado
do#
Canto de Ossanha refrdo 1
mi
re#
ré vou
do# qu'eu
do
si nao ir
sib
la sou em cer
sol#
sol a
fatt nin de com tris mor
fa
mi ver te que soul
ref
re |ndo guém as que za a pas
do#
do
si des d'um
sib
la
sol#
sol
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Reparem no quadro como a frase melddica se torna mais complexa do que as da
primeira parte da masica, em movimentos que vdo gradativamente de uma tessitura
mais aguda até uma regido mais grave. Luiz Tatit (2008) descreve dois movimentos na
semiobtica da cancdo: um de aceleracdo, em que ha uma relacdo de proximidade, uma
relagdo positiva entre o locutor e seu objeto; e outro de desaceleracdo, no qual hd uma
distancia entre o locutor e o0 objeto desejado. No refrdo, temos esses dois movimentos
intercalados. As palavras mais agudas estdo prolongadas: “ndo vou” e entdo a
explica¢do de “por que ndo vai” segue mais rapidamente até se prolongar de novo na
ultima silaba da palavra “esquecer”; a explicagdo do que ndo se esquece também acelera
até prolongar novamente na palavra “amor” e concluir num registro médio (ndo tao
agudo quanto comegara e nem na nota mais grave que fora atingida, em “que passou”).

Retorna-se a primeira parte da musica. Dessa vez, Vinicius de Moraes nédo
alterna os cantos com Betty Faria. Canta sozinho: “Amigo Senhor, Saravd! Xangé me
mandou lhe dizer/ se é canto de Ossanha/ ndo va/ que muito vai se arrepender!”.

Ha uma passagem nos mitos sobre Ossaim que indica conflito entre o orixa e
Xang0, que justificaria o fato de o orixa da justica nos alertar para ndo cairmos no canto
do orixa das folhas. Uma delas é contada de duas formas diferentes. Segundo Pierre
Verger (1997, p. 24), de temperamento “impaciente, guerreiro e imperioso”, Xango se
irritou com sua desvantagem diante do conhecimento de Ossaim sobre o segredo das
folhas. Ele entdo procura sua esposa lansd para ajuda-lo: a senhora dos ventos deveria
desencadear uma tempestade bem forte no dia em que Ossaim pendura num galho de
Iroko uma cabaca com suas folhas mais poderosas.

lansd aceita a missdo. A cabaca entdo rola para longe e 0s orixas se apoderam de
todas e tornam-se donos de algumas, mas Ossaim continua detendo o segredo de suas
virtudes, sendo seu senhor absoluto, possuindo seu axe.

Na versdo compilada por Reginaldo Prandi (2011, p. 151-152), é o espirito de
justica do senhor do trovdo que julga que todos os orixas deveriam compartilhar do
poder de Ossaim, que nega dividir as suas folhas. Dai entdo procura lansd para derrubar
as folhas do orixa que entdo gritou “Eué uassa!” “As folhas funcionam”, ordenando que
as folhas voltassem para ele. As que ndo voltaram perderam seu axé. Xangd entdo

admite a vitoria de Ossaim, que continuou senhor dos segredos das folhas, porém deu
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de bom grado uma folha para os orixas para que esses ndo o invejassem sendo, por isso,
reverenciado toda vez que alguma delas é utilizada.

Seja como for, conta-se que houve entre Xangd e Ossaim uma querela em torno
do poder deste sobre as folhas. Sendo também o orixd da justica, rei e de grande
prestigio e influéncia no Brasil sendo, talvez, ao lado de lemanja, o orixa mais
conhecido, faz sentido que ele seja evocado como aquele que alerta seus filhos para ndo
cairem no canto de Ossanha, para que ndo se arrependam de cair em feiti¢os e trabalhos,
para que ndo se arrependam por acreditar em promessas que ndo sao cumpridas.

Vinicius de Moraes entdo, seguindo a estrutura melddica ascendente ja descrita
na primeira parte, entoa ‘“Pergunte pro seu orixa/ amor so6 € bom se doer” e o coro repete
a oracgdo. Estamos aqui diante do que podemos chamar de dialética viniciana: “amor sé
¢ bom se doer” ou, como ele cantaria noutra cangdo em parceria com Baden Powell,
“Formosa”: “ninguém tem nada de bom sem sofrer!”. Esse tema sera reiterado e
trabalho na primeira faixa do lado B “Tempo de Amor” que, coincidentemente ou ndo,
também conta com o coro da amizade.

Esse movimento viniciano de que € necessario sofrer para amar, vai ser
enfatizado nos versos seguintes, na resposta do coro que agora ndo ¢ mais “ndo vou”,
mas sim ““vai vai vai vai, amar”, “vai... sofrer”, “chorar” e por fim a quarta resposta, que
tal qual na primeira bridge também introduz ao refrao “di-zer” (“di” — ré e “zer” — ré
uma oitava acima).

Interessante notar como Vinicius de Moraes se utiliza da ambivaléncia dos
orixas, dotados de paixdes e paradoxos humanos, para confirmar a sua afirmacao de que
€ necessaria a dor para viver um “bom” amor.

O segundo refrdo — além da diferenga entre “nao vou” e “dizer” “que eu ndo sou
ninguém de ir” — apresenta uma modulagdo da primeira para a segunda estrofe. De uma

para a outra, a musica sobre um tom, ficando ainda mais aguda e enfatica. Vejamos:

Canto de Ossanha Modulagdo
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Note que a primeira parte do refrdo comeca no intervalo de uma oitava do ré
para o ré. Ja a segunda parte ascende do mi de “passou” para o 4, modulando em um
tom e meio toda a estrutura melddica da segunda parte do refrao.

Apo6s esse refrdo ha um solo de flauta e entdo retoma-se a segunda bridge e
repete-se o refrdo nessa estrutura. O final da cancdo € novamente a bridge com Vinicius
de Moraes cantando/incitando “vai, vai, vai, vai!” e o coro respondendo com a
sequéncia “amar” “sofrer” “chorar” “dizer”. Na repeticdo da bridge o coro, em vez de
cantar “dizer”, responde “viver”, encerrando a musica de modo ascendente e brilhante
com o salto de uma oitava; o final da primeira can¢éo anuncia o tema que perpassa todo
o disco: “Viver!”.

E, ndo sou: mas se um dia ele cai, cai bem

Uma caracteristica de Vinicius de Moraes que vem desde a primeira fase de sua
poesia ¢ a capacidade de dessacralizar o metafisico, criando uma “fisica extremamente
humana ¢ comunicativa” (CANDIDO, 2004, p. 104). Em diversos momentos a obra de
Vinicius de Moraes tangencia a metafisica e a religido para tratar de temas da vida
cotidiana, como faz em “O dia da criacdo”, mas também no famoso poema “Operario
em construgdo”, ambos com epigrafes da Biblia. As letras dos afro-sambas se utilizam
do mesmo artificio: ainda que remetam aos orixas, divindades e cultos afro-brasileiros,
o0 tema das musicas se refere ao movimento da vida e as relagdes dos homens.

E como se houvesse em Vinicius de Moraes uma espécie de movimento no qual
ele mistifica e enche de mistério a malandragem que (en)forma o samba carioca, mas
também trouxesse para um plano mais profano a religiosidade do samba baiano, como
na receita de samba presente em “Samba da Bénc¢ao”, no qual o género ¢ visto como
“uma forma de orac¢dao”, ou ainda no tom obscuro ¢ misterioso da dialética tanto de
“Canto de Ossanha”, quanto de “Berimbau”.

Hé uma proximidade formal entre “Berimbau” e “Canto de Ossanha”, mas Tulio
Peci Villaca (2012) nos chama a atencdo para uma relacdo, ou mais que isso, uma

complementaridade entre as cancdes e seus temas.

Quem é homem de bem / N&o trai
O amor que Ihe quer / Seu bem
Quem diz muito que vai / Nao vai
Assim como néo vai / Ndo vem
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O homem que diz “dou” / Ndo da
Porque quem da mesmo / Nao diz

O homem que diz “vou” / Ndo vai
Porque quando foi / J& ndo quis

O homem que diz “sou” / Ndo é
Porque quem é mesmo “é” / Nao sou
O homem que diz “tou” / Ndo ta
Porque ninguém ta / Quando quer

Villaga (2012) sugere, a partir da correlagdo desses trechos, a definicdo do que
seja um homem, um conceito de hombridade, correlato ao que chamamos aqui de
dialética viniciana e também paralelo ao préprio universo afro a que evoca. Essa
hombridade, para Villaga, e concordamos com ele, é uma afroética, estranha a
moralidade europeia. Uma ética muito mais proxima de uma cosmogonia
antropocentrada, como demonstramos a respeito da cosmogonia das sociedades
africanas tradicionais, das quais descendem 0s nossos elementos afro-brasileiros, muito
mais proxima de seu carater pragmatico e contingente, adaptavel, atento e esperto. Uma
ética da mandinga e do axé ambivalentes ndo s6 como ocorre com Ossanha, mas do
capoeira gque luta sorrindo, brincando e que, quando cai, cai bem.

Afroética do “jogo de cintura”, daquele saber se adaptar ao movimento do outro,
calcada no tempo presente. Da capoeira que atravessou 0s séculos, que lutou na guerra,
que resistiu a proibicdo e hoje é patriménio cultural. Da religido que se adaptou aos
santos cristdos, que articulou deuses de pantedes diferentes, que mesclou os marginais
caboclos ¢ pretos velhos para continuar existindo: “apoderar-se dessa dor e redireciona-
la de forma a construir uma identidade e lutar por esta constituicdo exige, literalmente,
jogo de cintura.” (VILLACA, 2012, s/p).

Um jogo de cintura que se opBe a mediocridade e ao medo, que tece nos
meandros dos seus passos e jogadas seus caminhos. Essas cangbes constroem, a partir
da singularidade do estilo viniciano, uma ética combativa, mas a0 mesmo tempo
sensivel, na qual ecoa a ambivaléncia e o devir da cultura popular africana da qual

descendem nossos elementos afro-brasileiros.
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