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RESUMO

HIGA, Evandro Rodrigues. “Para fazer chorar as pedras’: o género musical guarania
no Brasil — décadas de 1940/50. Programa de Pos-Graduac&o em Musica do Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista — UNESP (tese de doutorado). S&o Paulo:
2013.

A introducéo, apropriagéo, ressignificacéo e hibridagio da guarénia paraguaia no Brasil
na primeira metade do século XX, possibilitaram a emergéncia dos géneros musicais
denominados rasqueado e moda campera, em um processo que envolveu lutas entre as
representacdes da identidade naciona e as representagdes da cultura de fronteira com o
Paraguai. A partir da andlise de gravagoes de discos 78 rpm, € possivel constatar a
transformacdo e adaptacdo de estruturas musicais feitas por compositores e intérpretes
brasileiros nas décadas de 1940/50, revelando préticas que, mesmo conectadas com a
cultura fronteirica, ndo se desvinculavam de um sentimento nacionalista. Além das
questBes de ordem musicolOgica, as circunstancias que possibilitaram a penetracdo da
guarénia no Brasil devem ser consideradas a partir das particularidades historicas,
sociais, econbmicas e culturais que demonstram 0 quanto 0s géneros musicais na
musica popular carregam em sua significagdo a heterogeneidade dos vinculos

identitérios e as disputas de territdrios simbdlicos.

PALAVRAS-CHAVE: guardnia; rasqueado e moda campera; mulsica sertanea;
fronteiras; identidade nacional.
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ABSTRACT

HIGA, Evandro Rodrigues. “Para fazer chorar as pedras’: o género musical guarania
no Brasil — décadas de 1940/50. Programa de Pos-Graduac&o em Musica do Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista — UNESP (tese de doutorado). S&o Paulo:
2013.

The introduction, appropriation, resignification and hybridization of the Paraguayan
Guarania in Brazil during the first half of the 20th century, have allowed the emerge of
the musical genres known as rasgueado and moda campera, during a process that
involved struggles between the national identity representations and the representations
of the border culture with Paraguay. From the analysis of 78 rpm disc recordings, it is
possible to visualize the transformation and the adaptation of musical structures made
by Brazilian composers and performers in the 1940s/50s, revealing practices that even
connected with the border culture did not disentail from a nationalist sentiment. Beyond
the musicological issues, the circumstances that have allowed the Guarania penetration
in Brazil should be considered from the historical particularities, social, economic and
cultural achievements that demonstrate how much the musical genres in popular music
carry in its meaning the heterogeneity of the identitaries tiesand the symboalic territory
disputes.

KEYWORDS: guarénia; rasgueado and moda campera; sertangja music; borders,
national identity
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CONSIDERAGCOESPRELIMINARESI

Quando decidimos estudar 0s processos que possibilitaram a introdugéo e
fixacdo de um género musical como a guarénia paraguaia no Brasil, ndo podiamos
avaliar com exatiddo a quantidade de desdobramentos e de camadas de fatos e
significacbes que teriamos de explorar. Recusando, desde o inicio, privilegiar
exclusivamente um enfoque musicol 6gico no sentido de dirigir o olhar — e os ouvidos —
apenas a elementos relacionados as estruturas melddicas, ritmicas e harmonicas,
tentamos nos valer — na medida do possivel — de outros campos de conhecimento que
pudessem ampliar o0 alcance de nossa visdo tedrica e trazer, na confluéncia
epistemol 6gica, reflexdes que porventura se tornassem relevantes para a compreensao
das complexas rel agdes que envolvem as préticas musicais e as identidades.

Desde a consolidagéo do campo da etnomusicologia com os trabalhos seminais
de Alan Merriam (1964), John Blacking (1973), bem como as obras referenciais de
Joseph Kerman — emblematicamente intitulada Musicologia (1987) — e de Richard
Middleton (1990) sobre musica popular, qualquer tentativa de abordagem que néo leve
em consideragcdo 0s textos e contextos onde se encontra inserida a prética musical
observada, corre o risco inevitavel de cair nas armadilhas do anacronismo de uma
musicologia ja superada que buscava reificar determinados repertorios e ambientes
musi cai s dominados por concepgdes elitistas e preconceituosas.

Ja ha algum tempo, os estudos de musica popular tém sido abordados a partir de
diversos enfoques, sendo atuamente a|ASPM — International Association for the Study
of Popular Music — entidade fundada em 1981 e que reline pesquisadores de diversos
paises do mundo — o principal canal para a comunicagdo transdisciplinar nesse campo.
Em 1997 foi constituido seu ramo latino-americano que desde entdo vem realizando
congressos e promovendo o intercambio entre estudiosos das areas de musica, historia,
comunicagdo, etc., consolidando um campo de estudos e organizando um corpus de
pesquisas em torno da misica popul ar latino-americana.

A constituicdo da IASPM-América Latina é concomitante ao aumento do
nimero de pesquisas académicas voltadas para a musica popular no Brasil, embora
poucos destes trabalhos abordem questdes intrinsecamente musicais. Em uma das
comunicagtes apresentadas no |11 Congresso da IASPM-América Latina, em 2000, na

cidade de Bogotd, Alberto Ikeda relembrou que:
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as transformagbes dindmicas no campo da mdasica popular,
principa mente em funcéo de sua inser¢do naindustria da comunicagéo
de massa e dos espetacul os, ndo estdo sendo acompanhadas e estudadas
sob a Gtica musical, qual seja, nos seus aspectos estrutural-sonoros.
Evidentemente, estas questdes ndo podem deixar de ser tratadas sob
perspectivas scio-antropol dgicas, histéricas e outras, a0 mesmo tempo
em que estas necessitam estar lastreadas no conhecimento das
factualidades musicais. (IKEDA, 2000).

Em seguida, lkeda escancarou o principal problema que obstaculiza o
surgimento mais frequente de trabalhos musicolégicos com abordagens
transdisciplinares:

como produzir traba hos que alcancem as suas multiplas facetas? Como
redlizar o tdo falado estudo transdisciplinar, se na maioria das vezes
temos formagdo especializada, disciplinar, tipica da chamada
modernidade, da sociedade capitadista industrial, e agora necessitamos
nos adequar para tarefas multiplas, da pés-modernidade? Natura mente,
existem investigadores com formacéo além da misica, sgja a histéria, a
sociologia e outras, porém, so ainda poucos. (Ibid.)

Embora esta comunicagdo de Ikeda tenha sido feita em 2000, de modo algum
esse dilema encontra-se superado, sgja no campo da musica popular ou da musica
erudita. Na abertura do Prémio e VIl Coloquio Internacional de Musicologia de la Casa
de las Americas redlizado em Havana em 2012, Alegjandro Madrid ainda segue
protestando contra os canones tradicionais da musicologia centrada em seus proprios
eixos estéticos:

Como musicologos recibimos un entrenamiento que en muchos casos
sigue privilegiando textos y valor estético. Aprendemos a analizar
estructuras de organizacion sonora, a decodificar antiguas formas de
escritura y notacion, a rastrear pistas en bosquejos musicales y a
encontrar patrones musicales estilisticos en un intento por entender €
supuesto significado univoco de la musica. Este tipo de trabgjo lo que
hace es vaidar criterios estéticos y canones musicales en lugar de
cuestionar cOmo estos son construidos y 1o que significan para aquellos
que luchan por mantenerlos o por deshacerse de elos. Estas
perspectivas privilegian e documento o € texto como recipientes de
vaor, ignorando las muchas formas socides y culturdes en que la
mulsica adquiere significado de manera diadgica Este tipo de
acercamiento no nos permite explorar 1os motivos por los cuaes nos
sentimos tan cercanos a lamisicay que, en mi opinion, son los que la
hacen relevante como una entrada para entender précticas culturaes.
(MADRID, 2012).

Embora o campo da mulsica erudita sgja o mais resistente a abordagens

transdisciplinares, a musicologa Myriam Chiménes lembra que um novo olhar
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musi col 6gico tem descortinado aspectos da musica erudita que vem contribuir de forma
mais efetiva paratirar esse segmento do isolamento em que se enclausurou:

Os musicdlogos geramente examinam o contexto para esclarecer o
objeto de sua especiaidade, mas ndo se interrogam inversamente sobre
aquilo que a musica pode fornecer para a compreenséo da histéria da
gual elafaz parte. N&o é de se surpreender, portanto, que a musicologia
histérica ndo tenha evoluido mais sob influéncia da etnomusicologia
Com efeito, numerosos etnomusicélogos estudam a musica como parte
integrante das manifestagbes sociais e religiosas da sociedade. [...]
Podemos, no entanto, notar outros progressos desde a publicacéo do
atigp de Francois Lesure' Alguns trabalhos musicolégicos que
abordam o periodo barroco, a Revolucdo e o século XIX, foram
consagrados ndo apenas a musica, mas também a vida musical,
testemunhando que o interesse dos musicologos ndo esta mais restrito
t& somente a criagdo musical, mas se ampliou também em direcdo a
recepcao. Neste sentido, a obra de Joél-Marie Fauquet, Les sociétés de
musique de chambre a Paris, de la Restauration a 1870 [Paris. Aux
Amateurs de Livres,1986] baseada na sua tese orientada por Francois
Lesure, pode ser considerada como pioneira na medida que leva em
consideragdo as dimensdes musicolOgica, histérica, estética e
sociol6gica do objeto. (CHIMENES, 2007, p.22-23).

Conscientes das lacunas em nossa formagdo humanistica, e diante da
incontorndvel necessidade de lidar com conceitos e categorizacdes distantes —
infelizmente — do cotidiano das ocupagdes e preocupagdes dos musicos, iniciamos o
trabalho em busca de subsidios que pudessem compor o intrincado “quebra-cabeca’ que
nos propusemos montar. Nesse afd, foram preciosas as disciplinas cursadas na
Universidade de S&o Paulo com nomes como Gabriel Cohn, Maria Ligia Coelho Prado
e Monica Arroyo.

Allan de Paula Oliveira, em tese de doutorado em Antropologia Social da
Universidade Federal de Santa Catarina intitulada Miguilim foi pra cidade ser cantor:
uma antropologia da musica sertanegja (2009), orientada por Rafael José de Menezes
Bastos, € um exemplo corgjoso desse cruzamento transdiciplinar em que, a partir da
musica sertangja,? constréi um discurso onde procura extrapolar o objeto de andlise (o

campo da musica sertangja), através de ferramentas analiticas oriundas ndo s6 da

! Francois Lesure é o autor do verbete “Musicologia’ da Encyclopédie de la Musique (Paris: Fasquelle,
1961) “Em seu texto, Frangois Lesure acusava abertamente os musicologos e denunciava precisamente o
trabalho centrado exclusivamente sobre o objeto e desconectado do contexto gera.” (Ibid., p.18).

2 O termo “mUsica sertaneja’, que nas primeiras décadas do século XX se referia a um repertério de
origem nordesting, a partir de meados do seéculo passou a ser utilizado para nomear a producéo
fonogréfica da musica caipira da regido centro-sul do Brasil. N&o h& um consenso total a respeito do
significado do termo entre os pesquisadores e autores consultados, mas a tendéncia maior é para
considerar “musica sertaneja’ como fruto da dial ética entre amusica caipirae ainddstria cultural.
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antropologia, mas também da histéria e da sociologia, conforme explicitalogo no inicio
do trabal ho:

Este trabalho trata de uma misica em sua manifestacdo concreta, na
forma de um género musical, no uso que se faz dele para a construcéo
de identidades, para a expressdo de relacOes de poder, para a chancela
de discursos sobre a sociedade, na exibicdo de status socia, enfim, em
uma infinidade de usos e significados dados a um tipo de misica
especifico. Esta atencdo ao saber locd, em certa medida, € a porta de
entrada da antropologia neste trabaho. O locd, agui, tem um nome:
musica sertangja. Porém, € possivel ndo chama-la de o objeto de estudo
deste trabalho. O objeto, de fato, estéa nela. Contudo, também estd aém
dela. Enfim, esta nas suas notas e no que se discursa sobre el as, nos seus
timbres e naguilo que ela nos revela sobre os que a ouvem. Talvez fosse
mais preciso definir este trabalho como uma “antropologia a partir da
musica sertangja’. Neste ponto de vista, varios objetos sdo passivels de
estudo: os ouvintes, os musicos, o Brasil e a propria mlsica sertangja.
(OLIVEIRA, 2009, p.9).

O trabaho de Oliveira ilumina vérias reflexdes que desenvolvemos no decorrer
desta tese, na qual buscamos — a partir de uma base empirica constituida pelas
gravacOes de discos 78 rpm — o didlogo entre a masica, a historia e a sociologia, sem
esguecer a geografia humana e a antropologia, esta ultima, fundamentalmente em um
dos seus aspectos metodol 6gicos (etnografia).

Desde logo, deixamos claro que relativizamos a concepgdo adorniana de musica
popular como objeto de mercado, produtora de fetiche e conseqiiéncia — ou causa — de
um processo de “regressdo da audicéo”, considerando-a apenas em termos de postura
ideolgica justificada pelo contexto em que surgiu e floresceu no seio da Escola de
Frankfurt. Essa visdo, hegemdnica durante vérias décadas entre os musicélogos, parece
ter sido a principal responsavel pela rejeicdo de uma compreensdo social da musica
popular e pela reificacdo da obra musical (erudita) como objeto estético absoluto e
encastelado em seu papel de “guardador de mumia’.

Assim como a musicologia hoje se inclina para reconhecer a vida e os seres
humanos que criam, ouvem e consomem musica, também no campo da historia um
movimento anterior se torna a cada dia mais forte: considerar o importantissimo papel
da mUsica nos processos histéricos:

A surdez dos historiadores esta em via de cura Quanto aos
musicdlogos, €es mostram vontade de sair de seu isolamento. Neste
sentido, desgjamos que seja declarada aberta uma fronteira que néo
precise ceder a forca, pois ela é antes de tudo muito porosa. Convém
conduzir as investigagbes por este tipo de territério. Marc Bloch
preconizava a organizacdo do trabalho em equipe agrupando os
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especidlistas de diversas disciplinas, argumentando o fato de que “se
ndo é possivel um mesmo homem (historiador) acancar a
multiplicidade de competéncias, devemos considerar uma alianca de
técnicas praticadas por eruditos diferentes’ [BLOCH, March. Apologie
pour I'histoire ou le métier d'historien. Paris. Armand Colin, 1949,
réed. 1964, p. 28]. Os musicologos tém de dar sua parte na construgéo
dahistoriacultural. (CHIMENES, 2007, p.29).

Localizando a musica popular em um contexto de lutas ssmbélicas complexas,
ndo ha como abrir os ouvidos para essa musica e fechar os olhos para as redes de
significacdo que a configuram. Além da andlise intra-musical, tentamos levar em
consideracdo as narrativas identitérias, as historicidades, as territorialidades e as
porosidades fronteiricas na construgdo, apropriacdo e ressignificagdo da guarania
paraguaia no Brasil.

Embora musicélogos como Mario de Andrade, Renato Almeida e Oneyda
Alvarenga tenham abordado a musica popular urbana, sb a partir da década de 1970 é
gue comegaram a aparecer estudos sisteméticos sobre o tema, sendo que a maior parte
deles ndo vinha do campo musicol 6gico, mas de areas como a histéria, a sociologia, a
antropologia, a teoria literaria, a linglistica, a semidtica, a comunicacéo e a psicologia
social.

Ja passou da hora de os cursos de graduacéo e pos-graduacdo no Brasil abrirem
seus ouvidos para a musica popular ndo apenas como mais um processo de consagragao
de uma prética especifica — a exemplo do que ocorre com a musica erudita —, mas para
buscar reflexdes cruzadas com outras &reas do conhecimento em abordagens
transdisciplinares imprescindiveis para o estudo de um tema tdo complexo. Alvaro
Neder (2010, p.184) lamenta o estado ainda incipiente de uma “ produgdo musicol6gica
gue visa articular elementos propriamente musicais a quest@es culturais e sociais da
musica popular, preferencialmente de maneira critica e problematizadora’ ; e que:

esta ampliagdo da abrangéncia do enfoque investigativo musicoldgico
Nnos cursos universitarios brasileiros, necessariamente inter ou
transdisciplinar, procuraria compreender o0s eementos musicais
singulares da musica popular e correlacionalos a questfes culturais,
sociais e histricas mais amplas.

Em 2011, Neder, cruzando os fundamentos tedricos do pés-estruturalismo, dos
estudos de musica popular, da etnomusicologia, da histéria, da teoria literéria, da
sociologia e da teoria contemporanea e utilizando o método etnogréfico, estudou as

relacOes entre a musica popular urbana de Campo Grande, Mato Grosso do Sul, e os
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discursos dominantes desde a década de 1960 até a atualidade, em tese de doutorado
defendida no Programa de Pos-Graduacdo em Musica do Centro de Letras e Artes da
UNIRIO, sob orientacgo de Elizabeth Travassos, trazendo uma importante e concreta

contribuic¢&o aos estudos transdisciplinares sobre misica no Brasil.

CONSIDERACOESPRELIMINARESII

Esta pesquisa parte do questionamento delineado em nossa dissertagdo de
mestrado, defendida no Departamento de MUsica da ECA-USP, em julho de 2005, onde
analisamos as formas de ocorréncia dos géneros musicais polca paraguaia, guarania e
chamamé na cidade de Campo Grande, capital de Mato Grosso do Sul.*

Naquela ocasido, constatamos que diversos niveis de contiglidade (geogréfica,
cultural, histérica e econdmica) existentes entre o Estado de Mato Grosso do Sul e o
Paraguai se apresentam como instigantes campos de estudo e reflexdo sobre as
complexas implicagbes que permeiam as relagbes entre as populacles fronteiricas.
Fechando o foco no aspecto da muasica, nos deparamos com a inexisténcia de pesquisas
académicas que estudem a introducdo de estruturas musicais originadas da polca
paraguaia e da guarénia ndo apenas no Mato Grosso do Sul, mas em geral no universo
da musica sertangja do Brasil, apesar da imensa popularidade de guarénias como
“India’, “Meu primeiro amor” e “Fio de cabelo”, bem como de rasgueados como
“Chalana’ e * Cabecinhano ombro”.

Neste trabalho, buscamos confirmar a tese de que a apropriagéo e hibridagdo da
guarénia no Brasil — especialmente em termos de estruturas musicais — ocorreram em
um espago social e simbdlico marcado por lutas entre as representagdes da identidade
nacional e as representagOes da cultura de fronteira com o Paraguai, e que o fato da
guarania ndo ter penetrado no Brasil da mesma forma que outros géneros musicais
estrangeiros, revela que as fronteiras nacionais, mais do que lugares que Separam,

também podem ser espacos de encontros.

% “Enquanto este novo trem atravessa o litoral central”: Platinidad, poéticas do deslocamento e
(des)construcéo identitaria na cancéo popular urbana de Campo Grande, MS.

“ A dissertacdo foi publicada em 2010 pela Editora da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul com
o titulo: Polca paraguaia, guarania e chamamé: estudos sobre trés géneros musicais em Campo
Grande-MS.
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A guarénia é um género de musica popular urbana paraguaia que a partir da
década de 1930 foi introduzida no circuito de gravagdes fonogréficas do Brasil, tanto
por muasicos paraguaios quanto por brasileiros, sendo que estes preferencialmente
através de versdes para o portugués. A partir da década de 1940, além de guarénias
feitas no Brasil, novos géneros musicais identificados com a cultura da fronteira do sul
de Mato Grosso e o Paraguai e com configuragBes musicais — especialmente no aspecto
ritmico e timbristico — aparentadas com a guarénia (como o rasgueado e a moda
campera) surgiram no ambito da musica sertanga, em um processo de apropriacao e
ressignificacdo de seus componentes estruturais e simbalicos.

Com seu ritmo — derivado da polca paraguaia — marcado pela ambiguidade do
compasso 6/8 associado a uma base ternaria, a guarania representa para o Paraguai um
sentido identitario que foi sendo construido & medida que o nome de Jose Asuncion
Flores (1908 — 1972) — a quem é atribuida sua criagdo — ganhava destaque na luta
ideol6gica travada contra o Estado totalitério, convertendo-se em um dos mais
vigorosos simbolos do que se costuma denominar “alma guarani”.

No Brasil dos anos 1930/50, o projeto nacionalista que visava construir um
sentido de modernidade conectado com a Europa e principalmente com os Estados
Unidos, defendia uma politica cultural essencialista voltada para a construcdo da
hegemonia do samba carioca como paradigma do popular-nacional e para a valorizagdo
e conservacdo de uma cultura rura idealizada e naturalizada, reagindo aos
“estrangeirismos’ que, hibridizados com a musica popular, iriam macular a pureza das
representacOes da “ auténtica’ brasilidade.

Inobstante os discursos puristas e apaixonados das elites intelectualizadas, as
préticas musicais dos agentes envolvidos no circuito da musica popular (producéo,
mediacdo e recepcdo) tendiam & assimilagdo e apropriagdo de géneros musicais
estrangeiros (especialmente latinos e norte-americanos) largamente difundidos através
da fonografia, do radio e do cinema.

Se os tangos, boleros e 0 swing se disseminaram no pais em grande parte na
esteira dos sucessos de uma filmografia glamourizada (embora os tangos e a musica de
jazz ja estivessem presentes em apresentactes ao vivo e no rédio e circulassem atraves
de discos), a guarénia foi sendo lentamente assimilada a partir dos movimentos
migratérios quase invisiveis de paraguaios e habitantes das regifes fronteiricas com o

Paraguai (e sua interacdo em redes de solidariedade tanto nos ambientes rurais quanto
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urbanos da regido sul e sudeste do Brasl) e divulgada em programas radiofonicos e
através das préticas musicais a cargo de musicos paraguaios e brasileiros.

A lenta configurag&@o de um espago social em que a guarania foi inserida atingiu
um ponto de inflexdo com o estrondoso sucesso comercial da célebre gravacdo das
guarénias “India” e “Meu primeiro amor” pela dupla Cascatinha (Francisco dos Santos)
e Inhana (Ana Eufrosina da Silva) em 1952, marcando suatrajetoria artistica e inserindo
a guardnia no rol dos géneros musicais estrangeiros que, segundo o discurso
nacionalista, viria macular a musica popular do Brasil.

Vista com desconfianga pelos defensores de uma ruralidade “auténtica’, a
guarénia — que fora popularizada no pais através dos musicos sertaneos na década de
1940 — apds ampla difusdo na década de 1950 foi sendo identificada com um discurso
gue evidenciava a posicdo subalterna das periferias urbanas através do estigma de
mUsica dienada, cafona e, posteriormente, brega. A posicdo ambigua da guarénia na
musica popular brasileira (misica sertangja, musica brega ou ambas ao mesmo tempo)
fica evidenciada no deslocamento de seu valor simbdlico que depende da posi¢éo e da
hierarquia dos agentes no campo (compositores e intérpretes) e do distanciamento
temporal que confere legitimidade ao passado, a0 mesmo tempo em que suas res-
significagBes nacionais através da constituicdo do rasgueado e da moda campera sdo
legitimadas como géneros musicais “raiz”.

Em termos de estruturas musicais relacionadas a guarénia, podemos levantar as
seguintes hipoteses:

1. A circulagdo do repertorio de guarénias paraguaias no Brasil foi feita
principa mente na forma de versdes para 0 portugués,

2. A configuracdo ritmica basica das melodias originais sofreu transformacoes,
passando geralmente do compasso 6/8° para 3/4, ficando mais préxima da valsa;

3. As criagbes autorais de guardnias, rasqueados e modas camperas pelos

compositores brasileiros ora pende para 0 emprego do compasso 3/4, ora para 0

2/4 com base ternéria e muito raramente para o 6/8 tipico do género;

4. Uma das caracteristicas ritmicas mais celebradas pelos estudiosos paraguaios e

»n 6

por eles denominada “ sincopado paraguaio” ° € dificilmente detectada no Brasil.

® O compasso 6/8 na linha meldica de guaranias e polcas paraguaias é um dos atributos ritmicos mais
determinantes na musica paraguaia, conforme demonstram diversos autores paraguaios.
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Além das caracteristicas intramusicais, € preciso analisar as conexfes da
guarania com as tradicles estéticas da musica sertangja nas décadas de 1940/50 e seu
universo de referéncias, tendo em vista o grupo social de onde provinha e para o qual
era destinado (compositores e publico identificados com a cultura rural e fronteirica),
articulando o enfoque musical e poético com questBes relacionadas a identidade
nacional em uma complexa rede de lutas simbdlicas.’

A guarénia teve, durante as duas décadas abrangidas por esta pesquisa, uma
producdo, circulagdo e consumo bastante expressivos, 0 que nos levou a fazer o
cotegjamento de dados quantitativos nos catalogos de gravagdes 78 rpm e confronté-los
com relatos da imprensa, dos cronistas e dos entrevistados para esta pesquisa.

Se na audigdo de fonogramas podemos identificar transformacdes de padrbes
ritmicos em relagdo as guardnias originais paraguaias, nas partituras (geralmente
voltadas para a execugdo ao piano ou canto/piano) fica patente a diversidade de
compreensdes musicais desse repertério. Os agentes mediadores que
escreveram/transcreveram as guaranias parecem nao chegar a acordos quanto as
estruturas ritmicas ou podem ter deliberadamente exercido um ato de apropriagdo do
produto como estratégia para facilitar sua circulagéo e consumo.

Entretanto, se as partituras séo direcionadas para um publico especifico, dotado
de meios materiais e formativos para utiliza-las, as gravacfes sdo mais generalizantes,
se congtituindo, portanto, em um corpus privilegiado.

Outro fator a ser levado em consideragdo s@o 0s textos escritos sobre musica
popular, incluindo-se artigos de jornais, criticas, comentarios e publicacdes especificas
como os catorze nimeros da Revista da M Usica Popular, editada por Lucio Rangel,
gue circularam entre os anos 1954/56, cujo discurso nacionalista e essenciaista
contribuiu decisivamente para a constru¢cdo do paradigma de “pureza’ na musica

brasileira de um modo geral (e sertaneja em particular).

® “Expresién utilizada por el musicélogo Juan Max Boettner para definir la cualidad especifica de la
musica paraguaya, cuando la melodia tiene un anticipo o retraso de una corchea, sobre € ritmo.”
(SZARAN, 1997, p.440).

" A partir da década de 1950 e principalmente na década de 1960, a guarania foi disseminada pelo pais e
encontrou sua consagragao também fora do campo da misica sertangja. Alguns exemplos: a“ Guarania da
lua nova’ e “Guarénia do amor sofrido” do cantor e compositor pernambucano Luiz Vieira (Luiz Rattes
Vieira Filho, 1928) e “Pra néo dizer que ndo falei das flores’ do paraibano Geraldo Vandré (Geraldo
Pedrosa de Aradjo Dias, 1935).
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Embora existam obras e estudos académicos que tratam da musica caipira e
sertangja no Brasil (Waldenyr Cadas, JL. Ferrete, Diogo de Souza Brito, Rosa
Nepomuceno, José Hamilton Ribeiro, Allan de Paula Oliveira, Alaor Ignacio dos Santos
Jlnior, José Antonio Alves Junior, Romildo Sant’ Anna, Oscar Nelson Safuan, Israel
Lopes, lvan Vilela e Rodrigo Teixeira), ndo ha estudos especificos que abordem a
introducdo e difusdo da musica fronteirica — especialmente da guarénia paraguaia — no
ambito da musica brasileira, mesmo constatando ser inegavel sua presenca no contexto
cultural de Mato Grosso do Sul (e em todas as regides da chamada cultura caipira, além
de outras localidades do Brasil, pelo menos durante certo periodo), sgja como géneros
de origem paraguaia (polca paraguaia, guarania e, indiretamente, o chamamé®), sgja
como 0s géneros hibridos denominados rasgueado e moda campera, conforme serd
explicitado nos Capitulos 111 e V.

Visando contribuir para a compreensdo das complexas dinamicas que envolvem
a constituicao e consolidacdo do campo da musica sertangja no pais através do estudo da
apropriacéo e ressignificacdo da guarania, tratamos no primeiro capitulo de expor as
linhas gerais da fundamentag@o tedrica utilizada que tera no conceito de identidade
nacional — e suas contradi¢cdes — a ferramenta principal de nossa argumentacdo. Para
isso, dedicamos 0 segundo capitulo para articular a constru¢do de uma nacionalidade
musical brasileira — centralizada no Rio de Janeiro com a eleicdo do samba carioca
como paradigma do popular-nacional, e a complexa e contraditoria relacdo
paulistana/paulista entre ruralidade e modernidade — com a cultura fronteirica de Mato
Grosso do Sul através da qual a guarania paraguaia, apropriada e ressignificada nos
géneros rasqueado e moda campera, passou a ocupar lugar de destague no campo da

muUsi ca sertanga.

No terceiro capitulo, de cunho empirico, fazemos a andlise do corpus musical
selecionado entre as gravacoes 78 rpm feitas no Brasil até o final da década de 1950 e
consideraces sobre as trajetérias dos principais musicos (compositores, versionistas e

intérpretes) envolvidos com esse repertorio. Finalmente, no quarto capitulo abordamos

8 O chamamé é um género musical surgido na década de 1930, na regido nordeste da Argentina —
fronteira com o Paraguai — e pode ser considerado como uma “nacionalizagdo” da polca paraguaia
naquele pais, com a qual compartilha muitas semelhancas estruturais e identitérias. Por conta da fronteira
da Argentina com o Rio Grande do Sul, € bastante popular naguele Estado, e principalmente a partir das
décadas de 1970/80, com a intensificagdo migratoria de galchos para Mato Grosso do Sul, se tornou
também um dos principais géneros musicais nessa regiao.
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0s processos de construgdo da guarénia como género musical associado as narrativas de
identidade nacional do Paraguai, sua apropriagdo, ressignificacdo e nacionalizagdo
brasileira a partir da criacdo do rasqueado e da moda campera, e 0 papel mediador
desempenhado pelas editoras, pelo radio, pelafonografia e pelos circos.

Expressdo de uma musicalidade paraguaia que foi acada a condicdo de
representacéo de identidade nacional, a guarania entrou no Brasil na bagagem cultural
de musicos e trabalhadores do Paraguai que, desterritorializados e premidos pela
necessidade imperiosa de sobrevivéncia e pelo “desgo incontivel de caminhar, de
migrar, de conquistar novas terras’ — que a antropdloga Branislava Susnik chama de
“ethos do oguata” (SILVA, 1998, p.123) —, se converteram na indispensavel méao de
obra das ranchadas ervateiras e dos vastos campos de criagdo de gado na regido
fronteirica de Mato Grosso do Sul. A assimilagdo e hibridagdo (que néo excluem a
ocorréncia de lutas smbdlicas) de diversos aspectos de sua cultura (particularmente a
polca paraguaia e a guarania) com a cultura rural brasileira (particularmente com a
musica caipira), bem como a apropriagdo e ressignificagdo da guarania por musicos
sertangjos de S&o Paulo nas décadas de 1940 e 1950, acabou por situ&la de forma
ambigua e contraditéria no contexto de uma periferia simbdlica no campo da musica
popular do Brasil, a margem dos discursos legitimadores dos “verdadeiros’ géneros
musi cai s que traduziam a possivel autenticidade de umaidealizada identidade nacional.

Para trazer uma imagem poética que ilustrasse o titulo da tese, escolhemos a
frase “Para fazer chorar as pedras’, garimpada no disco 78 rpm Continental 15.828/B,
gravado pelo acordeonista Rielinho (Oswaldo Rielli) em 1947. Nessa gravacéo, antes de
ouvirmos a polca “ Casa de pobre” de H.R.Charrua e R. Martinez, o levante de umavoz
masculina conclama o inspirado solista: “Puxa uma polca paraguaia pra fazer chorar até

as pedras!” O som lancinante do acordedo rasga os ares e a musica comega.
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CAPITULO | —FUNDAMENTOSTEORICOS

1. Mdsica elutas derepresentactes

Este trabalho tem por objetivo analisar 0s processos que possibilitaram que um
género musical como a guarania paraguaia fosse apropriada, ressignificada e absorvida
pelo campo da musica sertangja no Brasil. Partimos dos seguintes questionamentos:
COmoO € por que Se constroi, reconstroi e se confere significagdo a um género musical?
Que fatores politicos e sociais possibilitam essa agd0? Quem se engaja nessa prética?
Para buscar respostas, nos lancamos a pesguisa, sendo que os procedimentos
etnogréficos tiveram que ser ajustados as condi¢des do problema apresentado. Primeiro:
mais que um locus delimitado, hd um campo simbdlico construido pelas préticas dos
agentes; segundo: o recorte temporal da certa margem a arbitrariedade (mas néo total,
como se verd mais adiante); terceiro: os sujeitos envolvidos néo estdo agrupados em um
nucleo visivel, mas diluidos em uma escala de espaco e tempo bastante fragmentados, e
quarto: o proprio objeto de pesguisa € uma representacdo extremamente volatil, uma
construcdo cultural feita com matéria prima marcada pela ambiguidade: as identidades.

Analisar um corpus de cangdes em seu duplo aspecto — intra e extra-musical,
embora essas duas dimensfes estggam amalgamadas em um mesmo processo de
significacdo — como representacdo de téticas e estratégias de afirmacdo identitaria em
um contexto de disputas simbdlicas, nos levou a considera-las — e também ao que se
fala e escreve sobre elas — como textos impregnados de incongruéncias e
heterogenei dades. Como procedimento metodol 6gico, a coleta e interpretacdo dos dados
so foram possiveis ao optarmos por uma etnografia densa, conforme a céebre no¢éo —
emprestada de Gilbert Ryle — explicitada por Clifford Geertz:

Fazer a etnografia € como tentar ler (no sentido de “construir uma
leiturd’) um manuscrito estranho, desbotado, cheio de dipses,
incoeréncias, emendas suspeitas e comentéri os tendenciosos, escrito ndo
com 0s sinais convencionais do som, mas com exemplos transitorios de
comportamento modelado. (GEERTZ, 2012, p.7).

Considerando que “as a¢les socials sd0 comentarios a respeito de mais do que

elas mesmas’ (Ibid., p.17), € fundamental que se questione a condi¢do de “verdade’
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atribuida aprioristicamente as fontes e aos relatos (inclusive 0 nosso), explorando as

entrelinhas como espacos denunciadores de praticas estruturadas e estruturantes:

E claro gue nenhum texto, mesmo o mais aparentemente documental,
mesmo 0 mais “objetivo” [...] mantém uma relacdo transparente com a
realidade que ele apreende. [...] A relagcdo do texto com o real constréi-
se de acordo com model os discursivos e recortes intelectuais proprios a
cada situacdo de escritura. [...] O real assume assim um novo sentido: o
gue é redl, de fato, ndo € somente a realidade visada pelo texto, mas a
propria maneira como ele a visa, na historicidade de sua producéo e na
estratégia de sua escritura. (CHARTIER, 2002, p.56).

As préticas e as estruturas sdo sempre produzidas “pelas representacoes,
contraditérias e afrontadas, pelas quais os individuos e os grupos dédo sentido a seu
mundo” (lbid., p.66), 0 que instaura, no mundo social, uma continua luta de

representagoes:

Uma dupla via é assim abertas uma que pensa a construcéo das
identidades sociais como resultando sempre de uma relaco de forca
entre as representacbes impostas por aqueles que tem poder de
classificar e de nomear e a defini¢do, submetida ou resistente, que cada
comunidade produz de s mesma; a outra que considera o recorte social
objetivado como a traducdo do crédito concedido a representacdo que
cada grupo faz de s mesmo, portanto, a sua capacidade de fazer com
gue se reconheca sua existéncia a partir de uma exibicdo de unidade.
(Ibid., p.73).

Considerando lutas simbdlicas como “lutas que tem as representagdes por armas
e por objetivos’ (lbid., p.170), detectamos, no recorte temporal desta pesguisa, um
duplo plano de lutas no campo da musica popular brasileira: uma, ndo declarada, sutil e
subliminar entre a politica cultural oficial que instituiu um paradigma de musica
nacional a partir do Rio de Janeiro versus a musica sertangja do interior do pais com
polo legitimador em S&o Paulo; e outra declarada no interior do campo dessa misica
sertangia, que polarizou uma concepcdo essencidista versus a “contaminagdo”
estrangeira representada por géneros musicais latinos (boleros, corridos e guaranias) e
norte-americano (country). Este duplo plano de lutas ter4d que ser enfrentado
estratégicamente por musicos sertangos como Cascatinha e Inhana, Nhd Pai, Irmés
Castro e muitos outros que cultivaram géneros de origem paraguaia e fronteirica

(incluidos na categoria de “estrangeirismos’) em um complexo processo de apropriagao
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e ressignificacdo da guarénia, no bojo de um contexto histérico e social marcado pela
insercdo de paraguaios no espago socia da fronteira, a0 mesmo tempo em que era
construida uma negatividade simbdlica de suas representacoes.

O estigma negativo que 0 senso comum brasileiro denota aos paraguaios,
detectado nos relatos do memorialista e ex-juiz de Direito da comarca de Bela Vista
(fronteira de Mato Grosso do Sul com o Paraguai), José de Melo e Silva na década de
1930 (SILVA, 2003), continua sendo reproduzido até os nossos dias, 0 que pode ser
aferido pelo conteldo do blog http://paraguaiteete.com que mantém uma secdo

intitulada “ Discriminag&o no Brasil” eonde selé&

Esta se¢d0 mostra os equivocos cotidianos cometidos pel os brasileiros
contra 0 povo paraguaio e sua cultura, e que sdo difundidos pelamidia
do Brasil.

O materid coletado revela o preconceito enraizado na cultura brasileira,
baseado na ausencia de informagdes adequadas nas escolas sobre nossa
histéria latino-americana, e reforcado pelo constante uso pejorativo da
paavra “Paragua” em jornais, na TV, na internet e em produgbes
culturais diversas.

Acreditamos que as quest@es sociais que envolvem a situagdo dos paraguai os no
Brasil, especialmente no que se refere as tendéncias discriminatérias e preconceituosas
de que sdo vitimas, tem contribuido, desde a guerra de 1864/70, para a naturalizacdo de
um comportamento e caracteristicas negativamente construidos que os levam — e aos
seus descendentes — a buscar na invisibilidade uma estratégia de protegdo contra a
violéncia smbdlica a que sdo expostos. Mas essa invisibilidade, paradoxamente, é
permeavel aos sons. Estes, através da musicalidade das guaranias e polcas paraguaias
tornaram-se, desde a década de 1940 e principalmente a partir da década de 1950, parte
integrante da paisagem sonora do Brasil, cujas representacOes sdo evidéncias de
identidades sociais construidas e transformadas em “uma historia das relagcdes
simbdlicas de forca’, compreendendo “a dominagdo simbdlica como o processo pelo
qual os dominados aceitam ou rejeitam as identidades impostas que visam a assegurar e
perpetuar seu assujeitamento.” (CHARTIER, 2002, p.11).

A nocdo de identidade como diferenca e ndo como afirmagdo essencialista de
tracos e caracteristicas construidas de forma a-historica, é crucial para a aceitacéo de
gue “o campo de batalha é o lar natural da identidade” (BAUMAN, 2005, p.83), pois,
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segundo Renato Ortiz (1986, p.7) “toda identidade se define em relacdo a algo que lhe é
exterior, ela é uma diferenca’, ou conforme Stuart Hall (2009, p.81), “uma identidade
cultural particular ndo pode ser definida apenas por sua presenca positiva e contetido.

Todos os termos da identidade dependem do estabelecimento de limites — definindo o

que sdo em relacdo ao que ndo sd0.” O que agrega 0s agentes sob 0 manto de uma
identidade comum depende principalmente do carater “imaginado” dos lagos que o0s
unem, conforme proposi¢éo de Benedict Anderson (2008) ao analisar a construcéo das
identidades nacionais.

A musica, como instancia privilegiada de representacdo da cultura e das
identidades dos agentes e dos grupos sociais esta, obviamente, inserida em um amplo
contexto dialético. Recorremos a Stuart Hall que adverte sobre o0 perigo de “pensar as
formas culturais como algo inteiro e coerente: ou inteiramente corrompidas ou
inteiramente auténticas, enquanto que elas sdo profundamente contraditérias, jogam
com as contradiges’ (HALL, 2009, p.239):

Na atuaidade, [aluta cultural] é continua e ocorre nas linhas complexas
da resisténcia e da aceitacdo, da recusa e da capitulagcdo, que
transformam o campo da cultura em uma espécie de campo de batalha
permanente, onde ndo se obtém vitdrias definitivas, mas onde ha
sempre posi¢des estratégicas a serem conquistadas ou perdidas. (Ibid.)

Evitar a concepgdo de um marxismo reducionista que reserva a cultura um papel
menor de submissdo & ordem econdmica, se constituiu no paradigma dominante nos

Estudos Culturais:

Ele se opbe a0 papel residual e de mero reflexo atribuido ao “cultura”.
Em suas vérias formas, ele conceitua a cultura como ago que se
entrelaca a todas as préticas sociais; e préticas, por suavez, como
uma forma comum de atividade humana: como praxis sensua humana,
como a atividade através da qual homens e mulheres fazem a histéria.
Tal paradigma se opde ao esquema base-superestrutura [...] onde a base
€ definida como determinacdo pelo “econémico”. [...] Eladefine cultura
ao mesmo tempo como 0s sentidos e vaores que nascem entre as
classes e grupos sociais diferentes, com base em suas relagBes e
condicOes historicas, [..] e também como as tradicles e préticas vividas
através das quais esses “ entendimentos’ s80 expressos e Nos quais estéo
incorporados.” (lbid., p.133).
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Considerar o campo das préticas musicais como uma luta de representagdes é
outorgar aos seus agentes (musicos, mediadores e consumidores) um papel ativo na
atribuicdo de significados e valores aos seus artefatos, sem esguecer que “sem 0s
homens certamente ndo haveria cultura, mas, de forma semelhante e muito
significativamente, sem cultura ndo haveria homens’ (GEERTZ, 2012, p.36), 0 que

também nos torna a todos, enquanto seres humanos, “artefatos culturais’ (Ibid., p.37).

2. ApropriacOes e hibridismos musicais

A producdo de sentido das representages ndo € privilégio dos produtores, pois
guem recebe (0 receptor) também produz sentidos através de sua apropriagdo. A nogao
de apropriacéo, tal como explicitada por Roger Chartier (2002, p.68) visa “uma historia
social dos usos e das interpretacfes’, dando atencdo as condices e processos que
sustentam as operacBes de construgdo do sentido, reconhecendo “que nem as
inteligéncias nem as idéias sdo desencarnadas.” Mas ha que se ter cuidado em ndo
considerar “o leque das préticas culturais como um sistema neutro de diferencas, como
um conjunto de préticas diversas, porém equivalentes’, pois isso implicaria em
“esquecer que tanto os bens simbdlicos como as praticas culturais continuam sendo
objeto de lutas sociais onde estdo em jogo sua classificagdo, sua hierarquizagdo, sua
consagragdo (ou, ao contrario, sua desgqualificacdo)” (CHARTIER, 1995, p.184).

As préticas de consumo que possibilitam a apropriacdo, ndo se constituem em
uma “atividade de arrebanhamento, progressivamente imobilizada e ‘tratada gracas a
crescente mobilidade dos conquistadores do espago que sG0 0s meios de massa’
(CERTEAU, 2012, p.237). E contra essa idéia que Michel de Certeau se insurge de
forma enérgica afirmando que “as massas 0 restaria a liberdade de pastar a ragéo de
simulacros que o sistemadistribui a cada uma’, concluindo que “néo se pode admitir tal
representacéo dos consumidores’ (Ibid., loc.cit.).

Com relagdo a andlise da indlstria cultural, impossivel ndo recordar a leitura
adorniana que vé a musica popular a partir da perspectiva de sua producéo,
desconsiderando aspectos relacionados aos mecanismos de recepcdo pelo pablico. A
musica popular para Adorno € essencialmente uma mercadoria produzida por uma

industria (cultural) através de tecnologias especificas que visam o lucro capitaista e
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desenvolvem no consumidor passivo uma espécie de “regressdo da audicdo’.
Entretanto, na segunda metade do século XX novas perspectivas analiticas inverteram
essa concepcao adorniana ao abordar o universo da fonografia. Aqui, além do fato de
que as tecnologias de producdo de discos detém uma centralidade inegavel no processo
de constitui¢cdo do campo da musica popular — 0 que ndo nega Adorno —, a atengdo é
dirigida também para os mecanismos de recepcdo desses objetos que, depois de
comprados (momento em que adquirem sua condi¢cdo de mercadoria) sdo apropriados
pelo consumidor, ou seja, adquirem uma condicdo de significacdo e passam ater valor
no universo simbodlico do sujeito que o detém como seu. Também hé que se levar em
conta que os mecanismos de producgdo e distribuicdo de musicas regionais que ndo estdo
diretamente integradas ao ambito das grandes corporagdes, langam méo das tecnologias
e dos procedimentos de marketing inerentes ao sistema capitalista. Oliveira (2009,
p.155) assevera que:

O conceito de apropriacéo aparece como a chave para escapar a reducao
da musica popular produzida pelas andlises adornianas. E tal conceito é
central na forma como os trabahos de antropologia da misica e de
etnomusicologia tem lidado com a inser¢cdo da musica popular no
universo das tecnologias. Busca-se, em tais estudos, observar como
esguemas de producdo e distribuicdo capitaista sGo apropriados por
culturas locais a partir de esquemas particulares de cogni¢éo.

Claro que essa via possui duas maos, na medida em que o contrério também se
da assim como as culturas locais podem se apropriar das tecnologias da industria
cultural para produzir e distribuir sua producéo, a industria cultural estéd sempre prontaa
se apropriar de culturas periféricas para criar eou consolidar mercados.

O que é mais importante registrar € 0 surgimento dessa perspectiva positiva da
interacdo entre a musica popular e as tecnologias que, sem desconsiderar Adorno, abre
margem a outros planos de reflexo que envolve principalmente questfes identitérias,
em que a apropriacdo da musica pelos consumidores é atravessada por complexos
mecanismos de producé&o de significados.

Considerando a tética como “arte do fraco”, Certeau a diferencia da estratégia,
pois enquanto aquela se caracteriza pela “auséncia de poder”, esta é “organizada pelo

postulado de um poder” (CERTEAU, 2012, p.95). Nesse sentido, o que Certeau chama
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de téticas (contrapondo-as as estratégias), Pierre Bourdieu (2008) chama de préticas ou
estratégias (contrapondo-se as estruturas), enfatizando o aspecto distintivo do consumo.

Para Bourdieu, na dindmica do mercado de bens culturais a apropriacéo
efetivada pelos sujeitos € motivada principalmente por uma énsia de distingdo, o que
implica na conquista de mais um degrau na estrutura que organiza as gradagoes de
classes sociais. Conforme Oliveira (2009, p.159):

aidéia de apropriacdo em Bourdieu — traduzida na nogdo de distingdo —
€ marcada pela relagdo entre classes. M as esta ndo € a Unica razdo que
rege aspraticasde apropriacgéo. [...] astecnologias e a misica popular
podem ser atribuidos diversos significados, que ndo somente o da
diferenciacdo entre classes.

Bourdieu parece situar a musica popular em um nicho do mercado de bens
culturais (mercado no sentido mais amplo que abrange também as categorias
simbdlicas) em uma posi¢cdo subalterna na categoria das “artes médias’, que se
contrapdem a arte erudita. Lembremos que, para Bourdieu, as artes eruditas representam
uma marca de distinco de classes que se afirmam detentoras de padrdes artisticos e
estilo de vida que justificam a dominagéo simbdlica.

Apesar do uso diferenciado das terminologias, 0 que devemos reter € o carater
ativo conferido a0 consumidor que, através de taticas (Certeau) ou estratégias
(Bourdieu), reserva a s préprio uma margem de atuagdo, insurgindo-se astuciosamente
contra as determinac6es da industria cultural:

diante de uma producdo racionalizada, expansionista, centralizada,
espetacular e barulhenta, posta-se uma producdo de tipo totalmente
diverso, qualificada como “consuma”, que tem como caracteristica suas
astlcias, seu esfarelamento em conformidade com as ocasifes, suas
“piratarias’, sua clandestinidade, seu murmurio incansavel, em suma,
uma quase invisibilidade, pois ela quase ndo se faz notar por produtos
proprios (onde teria 0 seu lugar?), mas por uma arte de utilizar aqueles
que Ihe séo impostos. (CERTEAU, 2012, p.89).

Reportando-se ao campo da literatura, Roger Chartier afirma que “ndo hé texto
fora do suporte que o da a ler (ou a ouvir) e gue ndo ha compreensdo de um escrito —
sgja qual for — que ndo dependa das formas nas quais ele chega ao seu leitor”, o que

confere aos meios (no caso o editor e a oficina grafica) um papel estratégico téo
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importante quanto o conferido as intengdes do autor, pois “0s autores ndo escrevem
livros: ndo, eles escrevem textos que outros transformam em objetos impressos’
(CHARTIER, 2002, p.71). Mutatis mutandis, os discos sdo artefatos através dos quais
0s musicos se fazem ouvir por um publico consumidor. Em seu processo de producéo e
fabricagdo muitas interferéncias sdo realizadas por motivagdes técnicas, conceituais e
comerciais, o que obriga a andlise a valer-se de dados e narrativas complementares para
levar adiante sua interpretacdo no espaco social, o que, evidentemente, ndo diminui a
importancia de seu papel no processo comunicativo.

Se nas extremidades do processo de atribuic¢&o de sentidos temos os produtores e
0s consumidores, é no espaco entre eles que 0s Meios massivos desempenham a fungdo
mediadora decisiva para a conexao das préticas e dos movimentos sociais. Jests Martin-
Barbero (2009, p.233), ao se referir ao caso da América Lating, afirma que dos anos
1930 até finais dos 1950:

tanto a eficacia quanto o sentido social dos meios devem ser buscados
menos no lado de sua organizagdo industrid e em seus conteldos
ideol 6gicos do que no modo de apropriagdo e reconhecimento, por parte
das massas populares, deles e de s proprias, aravés deles. [...] 0 papd
decisivo que os meios massivos desempenham nesse periodo residiu em
sua capacidade de se gpresentarem como porta-vozes da interpelacéo
gue a partir do populismo convertia as massas em povo € 0 povo em
Nagéo.

A construcao de géneros musicais € um processo complexo que encadeia uma
série de representacOes, préticas, estratégias, téaticas e atribuicbes de significados em que
componentes estruturais e semanticos de géneros ja existentes sdo apropriados,
ressignificados e categorizados — geralmente em uma situaco assimétrica de poder —
constituindo como resultado um novo bem cultural — que tem sido chamado de —
hibrido.

A nogdo de hibridismo, utilizada para “caracterizar as culturas cada vez mais
mistas e diaspéricas’, segundo Stuart Hall (2009, p.71) tem sido mal interpretada:

Hibridismo ndo é uma referéncia a composicdo racial mista de uma
populacdo. E realmente outro termo para a ldgica cultural da traducéo.
Essa |6gica se torna cada vez mais evidente nas didsporas multiculturais
e em outras comunidades minoritérias e mistas do mundo pds-colonial.

[.]
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O hibridismo ndo se refere a individuos hibridos, que podem ser
contrastados com os “tradicionais’ e “modernos’ como sujeitos
plenamente formados. Trata-se de um processo de traducdo cultural,
agonistico uma vez que nunca se completa, mas que permanece em sua
indecidibilidade.” (Ibid., loc. cit.).

Afirmando categéricamente que “as nagBes modernas sdo, todas, hibridos
culturais” (HALL, 2003, p.62), e que “no mundo moderno, as culturas nacionais em que
nascemos se constituem em uma das principais fontes de identidade cultural” (Ibid.,
p.47), Hall traz para o protagonismo das discussdes, 0s eixos “cultura nacional”,
“identidade cultural” e *hibridismo”. Estes trés eixos, organizados em torno do conceito
basico de “culturd’, apontam para um campo de disputas e lutas onde o termo
“hibridismo” — que poderia induzir a um tipo de diaética pacifica hos moldes do
conceito de “mesticagem” de Gilberto Freyre ou de “cordiaidade’ de Sérgio Buarque

de Hollanda — encontra-se eivado de uma violéncia quase sempre dissimulada:

As identidades nacionais ndo subordinam todas as outras formas de
diferenca e ndo estdo livres do jogo de poder, de divisdes e contradicdes
internas, de lealdades e de diferencas sobrepostas. Assim, quando
vamos discutir se as identidades nacionais estdio sendo deslocadas,
devemos ter em mente a forma pela qual as culturas nacionais
contribuem para “ costurar” as diferencas numa Unica identidade. (lbid.,
p.65)

Queremos ressaltar a forca da metéfora da “costura das diferencas’ que os
projetos de construgdo das culturas nacionais empreendem sob o disfarce aparentemente
inocuo das hibridacOes. Trata-se aqui, de um embate entre as politicas publicas oficiais
nas diversas éreas da cultura e o que a sociedade realmente esta vivendo por baixo dessa
camada de aparente e pacifica representagdo de uma imagem ideal. Claro também que
nesse processo de “costura’, a sociedade, para ter alguma voz na confeccdo desse
“tecido” acaba por lancar méo de taticas de negociagdo, mesmo em um campo de forgas
desigual.

Canclini (2008, p.XX1X) defende a utilizacdo da palavra “hibridagdo” para
“designar as fusdes entre culturas de bairro e midiéticas, entre estilos de consumo de
geragoes diferentes, entre musicas locais e transnacionais, que ocorrem nas fronteiras e
nas grandes cidades (ndo somente ali)” bem como “as combinagbes de elementos

étnicos ou religiosos, [e também] de produtos das tecnologias avangadas e processos
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sociais modernos ou pés-modernos’. Observemos que a utilizacdo das palavras “ fusdes’
e “combinagbes’ parecem indicar que, para Canclini, as hibridagdes tém um caréter
pacifico e integrador, como se as forgas fossem iguais em seu poder de fogo e de
resisténcia, assm como hegemaonicos e subalternos se encontrariam em uma relagéo de
mUtua dependéncia, entregues a “ atividades solidarias ou cimplices’ (Ibid., p.347). Para
Canclini, as préprias palavras “hegemdnico” e “subalterno” séo consideradas “ palavras
pesadas, que nos gjudaram a nomear as divisdes entre os homens, mas ndo a incluir os
movimentos do afeto” (Ibid., op.cit.).

Em seu ja cléssico “Culturas hibridas’, Canclini encerra seu discurso afirmando

que:

As hibridactes descritas ao longo deste livro nos levam a concluir que
hoje todas as culturas sdo de fronteira. Todas as artes se desenvolvem
em relagdo com outras artes. 0 artesanato migra do campo para a
cidade; os filmes, os videos e cangBes que narram acontecimentos de
um povo sdo intercambiados com outros. Assim as culturas perdem a
relacdo exclusiva com seu territério, mas ganham em comunicagdo e
conhecimento. (Ibid., p.348)

Fica patente que, para Canclini, no jogo cultural, a perda das territorialidades é
compensada pelas hibridagdes que garantem “ comunicagéo e conhecimento”.

Porém, mesmo sob essa Gtica otimista, Canclini parece detectar no consumo
artistico (“lugar de sedimentacdo e cruzamento de correntes culturais diversas, fusio
ndo resolvida’), a presenca de algumas sombras marcadas pelo que chama de
“contradi¢es da histéria socia”, cuja “dindmica conflitiva acompanha e reproduz as
oscilagbes do poder” e que “reconhecer o papel relativamente independente dos
consumidores e, portanto, sua especificidade como objeto de estudo, ndo implica
esquecer sua posicao subordinada’ (1bid., p.153).

Neste trabalho, procuramos langar um olhar sobre os processos de hibridacéo
gue envolvem a transformagéo da guarania paraguaia em géneros brasileiros como o
rasgqueado e a moda campera, mais além da simples sobreposicdo/acomodacdo de
estruturas musicais e imagens poéticas. Herom Vargas (2004, p.4) tem razéo ao afirmar
gue “o potencial hibrido é patente quando focalizamos a muasica popular latino-
americana’, sgja em “misturas de escalas, ritmos, instrumentos, formas de execugao,

materiais, Novos nomes para géneros, etc.”, porém, queremos enfatizar que essas
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hibridagdes respondem antes a um complexo — e muitas vezes sutil — processo de luta
simbdlica.

3. Musica, espaco social e espago simbdlico

As lutas de representagcbes acontecem em um espagco sociad onde o capital
econdmico e o capital cultural cumprem o papel de “principios de diferenciagdo” entre
0s agentes e grupos ai distribuidos (BOURDIEU, 1996, p.19). Nesse espaco socia (ou
espaco de posicdes) os individuos agem conforme as leis proprias do campo de poder
em que se inserem, porém sem se desvencilharem de seus habitus, que, ocupando um
espaco simbdlico, determinam as disposi¢des de gosto e estilo de cada um, direcionando
suas préticas.

Pierre Bourdieu, em seu texto de 1972 Esboco de uma Teoria da Prética
(ORTIZ, 2003, p.39) defende seu modo de conhecimento tedrico do mundo social a
partir de uma teoria da praxis como “produto da relagdo dialética entre uma situagdo e
um habitus — entendido como um sistema de disposic¢Oes duraveis e transponiveis que,
integrando todas as experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz
de percepcdes, de apreciacbes e de agdes’ (Ibid., p.57). Procurando ir além da
fenomenologia e do objetivismo estrutural, linguistico e semioldgico, Bourdieu convida
a considerar a reproducéo das agOes sociais como fruto do embate entre as estruturas
objetivas (produtos de histéria coletiva) e o habitus que o individuo carrega em sua
subjetividade construida desde o nicleo familiar como “histéria que se tornou
natureza’. °

Esse habitus adquirido, a0 mesmo tempo estruturado e estruturante, como
principio unificador e gerador de todas as préticas, proporciona o estabelecimento de
uma determinada di sposi¢ao estética baseada em estilos de vida e defini¢éo de gostos. O
resultado dessa complicada equacdo é a emergéncia de padrbes de distingdo social que
fornecerdo ao individuo o capital simbolico necessario para negociar sua posi¢do no

campo social. Como sujeitos marcados pelos habitus, os seres humanos, mesmo que

® BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas linglisticas, Langue Francaise, 34, maio 1977. Traduzido
por Paula Montero in ORTIZ, 2003, p.165.
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adquiram a “alta’ cultura legitimada e dominante imprimida por categorias como a da

competéncia burguesa e do tipo ideal, ndo poderdo se desvencilhar totalmente desse:

sstema de disposicdes inconscientes que congtitui 0 produto da
interiorizagdo das estruturas objetivas e que, enquanto lugar geométrico
dos determinismos objetivos e de uma determinacdo, do futuro objetivo
e das esperancas subjetivas, tende a produzir préticas e, por esta via,
careiras objetivamente gustadas as  estruturas  objetivas.”
(BOURDIEU, 2009, p.201-202).

O habitus exerce uma fungdo fundamental na mediagdo entre o agente individual
e 0 campo de lutas onde esse agente estd inserido, pois é através desses “principios
geradores de préticas distintas e distintivas’ e que também sd0 “esquemas
classificatorios, principios de classificagdo, principios de visdo e de divisdo e gostos
diferentes’ (Id., 1996, p.22), que se constréi uma pratica. Claro que entre o projeto
desgjado e sua realizagdo, 0 agente vai se deparar com as “limitagdes estruturadas do
campo” (Ibid., p.64), isto é o jogo de forcas no interior do campo. Ha, entdo, um

embate entre as regras do jogo e as estratégias do agente que:

situado, ele ndo pode deixar de situar-se, distinguir-se, e isso fora de
qualquer busca pela distingdo: ao entrar no jogo, €l e aceita tacitamente
as limitagOes e as possibilidades inerentes ao jogo, que se apresentam a
ele como a todos agueles que tenham a percepcdo desse jogo, como
“coisas a fazer”, formas a criar, maneiras a inventar, em resumo, como
possiveis dotados de uma maior ou menor “pretensdo de existir”. (Ibid.,
p.64-65)

Uma das contribui¢des mais relevantes trazidas por Bourdieu foi revelar as lutas
simbdlicas inerentes a produgdo e reproducdo dos campos cientificos. “Espaco
relativamente autbnomo” e “microcosmo dotado de leis préprias’, o campo é o
“universo no qua estdo inseridos os agentes e as instituicbes que produzem,
reproduzem ou difundem a arte, a literatura ou a ciéncia’, sendo um “mundo social
como 0s outros, mas que obedece a lels sociais mais ou menos especificas’
(BOURDIEU, 2004, p.20).

O proprio Bourdieu j& libera seu conceito de “campo cientifico” para ser
apropriado por outras esferas da acdo publica e privada, estabelecendo como premissa

basica a conexdo entre “campo” e “forgas’, ja que “todo campo, [...] € um campo de
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forcas e um campo de lutas para conservar ou transformar esse campo de forgas’ (lbid.,
p.22), sendo ainda “ o lugar de constituicdo de uma forma especifica de capital.” (Ibid.,
p.26) e “objeto de luta tanto em sua representacdo quanto em sua realidade.” (Ibid.,
p.29).

Ampliando a nogdo marxista de capital, Bourdieu avanga na diregdo de sua
dimensdo simbdlica como elemento fundamental na delimitacdo de hierarquias,
reconhecimento, competéncias e legitimidade. Quanto maior o capital ssmbdlico do
agente, mais importante sua posi¢ao no campo. Este — o campo — quanto mais auténomo
e ingtitucionalizado, mais poder terd para cristalizar suas préticas como ortodoxias e
afirmar, reproduzir e conservar sua hegemonia perante outros campos, ao mesmo tempo

em que é estabel ecido um intrincado jogo de posi¢oes, interesses e lutas concorrenciais:

Essas lutas concorrenciais ocorrem tanto no interior de cada campo
como externamente, em relacdo a outros campos. Quando se fala de
luta, de divisdo em campos antagbnicos, de jogo, quer—se dizer a
relacdo a um poder. O campo é estruturado a partir das relactes de
poder. (LIMA, 2012)

Em sua margem de acdo, os agentes (ou produtores) engendram estratégias que
visam conservar ou transformar as relagdes de forga no interior do campo, tendo no
horizonte principios de hierarquizagdo interna e externa que, no caso do produto
cultural, ao utilizarem o critério de autenticidade baseado no desinteresse econdmico
(desinteresse aparente, pois 0s lucros simbdlicos também podem gerar lucros
econdmicos), a hierarquia interna € medida através do “grau de consagracéo [...] pela
ndo concessdo a demanda do grande publico, [e pelo] desprezo pelas sangBes do
mercado” (lbid.), enquanto no nivel da hierarquia externa “o critério de éxito é medido
pelos indices de sucesso comercial e de notoriedade social — ai incluidas as regras do
mercado”, sendo esse 0 principio que rege a producéo da industria cultural (Ibid.).

Aqui recordamos os conflitos entre cultura erudita e cultura popular de mercado,
que Bourdieu (2009) explicita em “O mercado de bens simbdlicos’ e que, conforme
Renato Ortiz (1998, p.66):

distingue entre uma “esfera de bens restritos’ e outra de “bens
ampliados’, [...] Para Bourdieu, o campo erudito tende a estabelecer
suas normas de legitimidade, e se destina a um publico de produtores de
bens culturais que também produzem para seus pares. O campo da
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“indlstria cultural” encontra-se no pdélo oposto. Ele obedece a lei da
concorréncia, visando a conquista do maior mercado possivel, e dirige
seus produtos fundamental mente aos n&o produtores de bens culturais.™

Loic Wacquant em seu artigo “Mapear o campo artistico” (2005) aponta trés
operacOes para analisar uma obra cultural em termos de campo: 1°) “localizar o
microcosmos artistico (literario, poético, musical, etc.) dentro do ‘campo de poder’”,
sendo esse campo de poder marcado pela “batalha continua entre dois principios
opostos de hierarquizagdo: um critério autbnomo (‘arte pela arte’) e um critério
heterbnomo, que favorece aqueles que predominam no campo econdmica e
politicamente (‘arte burguesa’)”; 2°) “tracar uma topologia da estrutura interna do
campo artistico, de modo a desvendar a estruturacdo das relagdes (de supremacia e
subordinagdo, distdncia e proximidade, complementaridade e antagonismo) que
vigoram, em determinado momento, entre os agentes e as ingtitui cdes — artistas maiores
e menores, escolas e revistas, salfes e tertllias, academias e galerias — competindo pela
legitimidade artistica’, revelando uma “ hierarquia de produtores e de produtos baseada
na oposi¢ao dindmica entre o subcampo da ‘ producéo restrita’ (de, e para, especialistas,
avaliado segundo critérios especificamente estéticos) e o subcampo da ‘producdo
generalizada’, no qual as obras sdo dirigidas a publicos ndo especializados e o éxito é
medido pelo sucesso comercia”; 3°) reconstruir as “trajectorias sociais dos individuos
gue entram em concorréncia no interior do campo, de modo atornar visivel o sistema de
disposicdes socialmente constituido (habitus) que guia a sua conduta e as suas
representaces dentro e fora da esfera artistica’, pois “a pratica artistica ndo pode ser
deduzida somente a partir da localizagdo estrutural; nem surge por si mesma das
propensdes individuais; pelo contrario, nasce da sua dialéctica turbulenta’.

Um lugar de destague nas instancias de legitimagdo artistica € ocupado pelos
criticos de arte. Allan de Paula Oliveira (2009, p.144-145) lembra que: “no caso da
musica sertangja, bem como da musica popular no Brasil [...] 0s instrumentos |egitimos
e hegemonicos de apropriagdo da obra musical sdo dados, sobretudo, por pessoas que
atuam na érea do jornalismo. José Ramos Tinhordo, Sérgio Cabral, Zuza Homem de

Mello, Jairo Severiano, Orestes Barbosa, Francisco Guimaraes, Cornélio Pires’, agentes

19 Renato Ortiz adverte que “0 campo artistico ndo se contrapde a essas manifestagdes exclusivamente
nesses termos. [...] Mesmo que as sugestfes de Bourdieu sejam importantes, é necess&rio ir aém, na
medida em que a idéia da “superioridade da arte” ndo é meramente uma estratégia de distingdo, mas
também um elemento de critica.” (Ibid., p.90)
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fundamentais “para o estabelecimento de instrumentos considerados ‘corretos’ para a
apreciacdo da musica popular no Brasil.”

Oliveira (1d., p.148) alerta que nas adaptacfes conceituais bourdiesianas para o
campo da misica sertaneja € necessario dar especial atengdo a dois aspectos que ele
chama de: 1) “institucionalizacdo do campo” e 2) andlise da industria cultural. Com
relacdo ao primeiro aspecto, Bourdieu analisou institui¢oes francesas de carater estatal,
constituidas nas esferas politicas; Oliveira (Id., p.149) acredita que “para a musica
popular, isto tem outro matiz, sendo que as instituicdes ndo tem este caréter estatal,
sendo muito mais instancias da sociedade civil” e que, “ao contrério das Belas Artes, a
musica popular em poucos contextos é definida institucionalmente de modo a poder se
nomear uma ortodoxia’. Neste ponto discordamos em parte de Oliveira. O carater
politico da legitimac@o da musica popular é real, embora as vezes sutil, e em muitos
casos a sociedade civil é induzida a acreditar que tem o poder de comando quando este
na verdade esta entregue a verdadeiras instituicdes politicas em um jogo assimétrico de
poder.

O trabalho etnogréfico no campo da misica sertanegja feito por Oliveira é uma

baliza importante que norteia muito dos métodos de andlise que utilizamos aqui:

A apresentacdo da etnografia deste trabaho — sobre misica sertangja —
foi centrada, portanto, na nocdo de campo apresentada por Pierre
Bourdieu, enfatizando, sobretudo, suaidéa do campo como um espaco
de conflitos por legitimidade, onde diversos atores sociais confrontam
suas préticas em torno de idéias como auténtico e legitimo. Porém, o
aspecto ingtitucional da andlise de Bourdieu deve ser matizado, bem
como o lugar central das Belas Artes na sua analise do campo artistico,
ja que as premissas particulares da musica popular (peso das
tecnologias, processos heterogéneos de apropriacdo) devem ser
observadas. Tal matiz me é dado pelo préprio Bourdieu, ao enfatizar a
tendéncia dos campos sociais a autonomia. A muisica popular, tratada
como tal, ndo é diferente embora em seus discursos internos muitos
parémetros das Belas Artes sgiam observados (a idéa de classico, por
exemplo), ha também muito de uma prética autbnoma, com valores
proprios & misica popular. Uma vez mais, afirmo que a nocdo de
campo me pareceu aferramenta analitica mais interessante capaz de dar
conta das diferentes vozes que ouvi e observel durante todo o processo
de pesquisa, sem reduzi-las umas as outras. (OLIVEIRA, 2009, p.160)

O campo da musica sertangja, em relagdo a outros campos de luta pela

hegemonia de uma musica popular no Brasil, a despeito de seu insuspeitado e
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fundamental papel na constituicdo desse campo cultural, € um espago cindido onde
apenas uma parcela de sua prética, englobada no conceito difuso e contraditorio de
“musica de raiz’, € aceita por uma parcela dos formadores de opinido. Pesquisadores
como Waldenyr Caldas (1979), por exemplo, fazem uma leitura desse campo sob 6ticas
estritamente marxistas e contribuem para a construcdo de uma narrativa da musica
“caipira’ como legitimada por suas origens rurais que denotam a “raiz auténtica” de um
tipo de cultura especifico. Também José de Souza Martins (1975) associa a musica
sertanga a inser¢do da musica caipira no universo da industria cultural. Mais adiante
trataremos dessa cisdo de campos dentro do préprio campo da misica sertangja. Por
hora queremos nos reportar a divisdo maior existente no abrangente campo da misica
popular no Brasil.

Mais uma vez nos reportamos a Oliveira (2009) ao narrar a auséncia desse
campo na preocupacdo dos intelectuais ao realizar um simposio realizado no Rio de
Janeiro em 2001 para discutir a musica brasileira republicana (posteriormente
publicado™), em que, de uma lista de vinte e duas cancBes andisadas pelos

participantes, nenhum se reportou ao tema da misica sertaneja:

nenhuma referéncia ao Brasil dafesta de pedo de Barretos; a misica do

imigrante do Centro-sul nos anos 70 (duplas sertangjas como Milionério
e José Rico, Teodoro e Sampaio, Léo Canhoto e Robertinho) ou ao
‘sertangjo universitério’ que, nos anos 90, atraiu uma fatia grande do
publico jovem em grandes cidades brasileiras; nenhum destes fatos
social s aparece no texto.

Se ndo aparece como objeto de interesse da academia no Brasil,
tampouco a musica sertanga cabe na visdo que estrangeiros tem da
mlsicabrasileira. (Ibid., p.15)

Segundo Oliveira, esse campo da musica popular brasileira: “aponta para um
lado da sociedade brasileira, o rural, que, ao longo da histéria republicana, foi remetido
a segundo plano, quase negado” (lbid., p.16) denunciando uma “cisdo entre as elites
econdmica e intelectual na segunda metade do século XX”. Além disso, € inegavel a
importancia crescente que a musica sertangja veio assumindo no decorrer das décadas,

chegando a ter hoje um papel de destague e hegemonia no circuito das grandes e

' CAVALCANTE, Berenice; STARLING, Heloisa; EISENBERG, José. Decantando a Republica:
inventario histérico e politico da cancdo popular moderna brasileira. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira/ FAPERJ; S&o Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2003, 3 volumes.
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milionarias producgdes de shows, valorizando seu capital simbdlico ao inscrever sua

marca de protagonista nas listas de preferéncia de todas as classes sociais.

Pois se a intelectualidade ndo se “lembra’ da misica sertangja na hora
de escrever seus textos, a classe média brasileira assumiu a musica
sertangja nos anos 90: [...] Para desespero da musica sertangja, este fato
[ascensdo do “sertanojo” ou “breganejo”’] a excluiu de vez (sobretudo
aquela mais atual) dos interesses da academia — a ndo ser quando ela
pode ser utilizada como indice paraumacriticadas elites. (Ibid., p.16)

O historiador Silvano Fernandes Baia vem acompanhando e quantificando as
pesquisas académicas sobre musica popular em diversas instituicdes paulistas e em
diversos campos cientificos. Em 2005, analisando um total de duzentos e cinglienta e
oito trabalhos no periodo de 1971 a 2004, ao contabilizar o nimero de pesquisas que
envolviam diretamente um género musical especifico, Baia constatou uma maioria
absoluta de estudos sobre 0 samba (vinte e um trabalhos), seguido pelo MPB e rock,
ficando a musica caipira/sertangja com onze trabalhos (juntamente com o rap). Esses
onze trabalhos de musica caipira/sertangja sGo provenientes geralmente das unidades da
UNESP de Sd0 José do Rio Preto, Assis e Araraguara, denotando a forte carga
identitéria de seus autores (BAIA, 2005). No mesmo levantamento, Baia constatou que
“praticamente inexistem pesquisas sobre estes cinco géneros mais estudados — samba,
MPB, rock, rap e mlsica caipira — na area de artes e musica’ (Ibid.) o que atesta a
desconexdo dessa area com 0s estudos de musica popular encontrado em areas como a
histéria, a sociologia, aantropologia, os estudos culturais, as comunicacoes, etc..

Em outro artigo, Baia (2011), ao destacar aimportancia do estudo pioneiro feito

por Paulo Cesar de Araljo em 2001 sobre a musica brega, afirma que:

Aralljo mostrou como uma parcela expressiva da producdo musical no
pais, consumida por amplas camadas da populagdo, estava sendo
esquecida pela historiografia que tendia a privilegiar o repertério e
agentes identificados com a linhagem da tradicéo samba-bossa-MPB.
Esta valorizagdo desta linhagem “evolutiva’ articulada a partir do
samba carioca como “musica popular de qualidade” incorpora
concepcdes estéticas e ideolégicas que precisam ser submetidas a
andlise critica. Nesse sentido, a revisdo proposta por Araljo, em que
pese algumas limitagdes de sua abordagem, mostrou a preméncia de um
olhar mais amplo para a misica popular e a incorporacdo de outras
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sonoridades urbanas tanto enquanto documento histérico como
enguanto um objeto de estudo em s mesmo.

A tendéncia é que o campo de estudos da musica popular se torne cada vez mais
um objeto legitimo da pesqguisa académica, afirmando sua autonomia e construindo seus
referenciais tedricos, dentro de uma perspectiva de complexidade inerente a
configuragéo do préprio campo, conforme salienta Neder (2010, p.191):

Entende-se, portanto, o estudo da misica popular como empreitada
complexa, entrecruzamento das padavras, dos sons instrumentais, dos
gestos, dos corpos, das vozes, das condicdes de produgdo,
comercidlizagdo e transmissdo, das mediagbes, das interferéncias
produzidas pel os receptores que assim se inscrevem produtivamente no
texto, e muitas outras varidveis, tudo se dando dentro do terreno
complexo da cultura

Se no grande campo da musica popular brasileira o campo da misica sertangja
tem se imposto como praxis atualmente hegemonica, no interior de seu préprio campo
também abriga um cenario de lutas ssimbdlicas pelaimposicéo de uma narrativa baseada
na “autenticidade” que coloca em evidéncia um conceito difuso que busca chancelar a
prética de determinado repertério categorizado como “musica sertangja-raiz’. Essa
categoria, construida no final da década de 1950 e inserida no espaco social em que a
mulsica sertanga se atualiza, delimita fronteiras estéticas a partir da exclusdo de
discursos divergentes, a0 mesmo tempo em que hierarquiza e procura legitimar um

espaco simbdlico idealizado e constituido por uma culturarural naturalizada.

4. Génerosmusicais, territorios e fronteir as.

Considerando que os conceitos de identidade e de cultura estdo intimamente
relacionados — 0 que levou Zygmunt Bauman a afirmar que s80 construtos que
nasceram a0 mesmo tempo (apud KUPER, 2002, p.296) — ndo podemos deixar de levar
em conta que, conforme James Clifford, ao se referir aos processos migratorios do
século XX: “cultura e, portanto, identidade estédo em fluxo constante; ndo sdo estaveis e
concedidas, mas fluidas e mais ou menos construidas de forma consciente” (Ibid.,
p.268).
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Ao abordarmos um género musical que transita entre dois Estados-nagdo
vizinhos e contiguos, separados por uma geopolitica vulnerével ao jogo de identidades e
de cultura — onde muitas vezes a linha divisdria é apenas uma rua ou uma rastica cerca
de aroeira— fica evidente a complexidade do objeto, das préaticas e das agdes envolvidas.
Os conflitos identitarios e culturais sdo constantemente negociados e colocados a prova
nos campos de luta simbdlica, pois. “as comunidades migrantes trazem as marcas da
diaspora, da “hibridizacdo” e da différance em sua propria constituicdo.” (HALL, 2009,
p.79).

A palavra “territorio” possui uma carga semantica poderosa que nos leva a
imaginar desde um espaco fisico e geografico concreto até um espago simbolico e
abstrato. Essa metéafora do territorio tem se tornado cada vez mais freqiiente no discurso
de diversos campos das ciéncias humanas e sociais principal mente ao se confrontar com
Seu aspecto negativo, ou sga, a negacdo desse territorio consubstanciada em uma
desterritorializag&o.

Raffestin (1993, p.143), um dos grandes nomes da geografia, torna clara a
diferenca entre os conceitos de espaco geogréfico e espago simbdlico (territério) ao

afirmar que:

E essencial compreender bem que o espaco € anterior ao territorio. O
territério se forma a partir do espaco, € o resultado de uma acdo
conduzida por um ator sintagmatico (ator que realiza um programa) em
qualquer nivel. Ao se apropriar de um espago, concreta ou
abstratamente (por exemplo, pela representacdo), o ator “territoriaiza’

0 espaco.

Ja Milton Santos (1996, p.16), prefere utilizar apenas a palavra “territério”,
fazendo a diferenca entre seu aspecto formal e de uso: “o territorio sdo formas, mas o
territorio usado sdo objetos e acles, sindbnimo de espago humano, espago habitado.”

Por sua vez, Haesbaert (2004, p.306) divide a organizagdo espago-territério em
trés categorias. territdrio-zona, territério-rede e “aglomerados’. O territério-zona é
aquele que Raffestin chama de “espago” e territério-rede € o territério simbdlico. O
conceito de “aglomerado” é novo e refere-se a0 espaco indefinido dos excluidos,
“mesclas confusas de territdrios-zona e territérios-rede”.

Michel de Certeau (2012, p.184) distingue “lugar” de “espago”, sendo aguele

“uma configuragdo instantanea de posicBes’ e este “um lugar praticado”, isto é o
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“espaco” de Certeau corresponde ao “territdrio” (ou “espago simbdlico”) de Raffestin e
ao “territorio-rede” de Haesbaert. Apesar das diferentes nomeacles, 0 conceito
estabelecido tanto no campo da histéria quanto da geografia critica aponta para a
consideracdo de um territorio simbélico onde as identidades sdo praticadas, em oposi¢ao
— ou complementagdo — a um territorio cartogréfico delimitado pelas politicas do
Estado-nacional.

Quando nos referimos a processos de territorializagdo, desterritorializacdo e
reterritorializacdo, nos reportamos a essa faceta imaterial do territorio-rede, que
possibilita a constituicdo de ci rcuitos™ por onde se congtituem sentidos de identidade
cultural que os agentes (produtores, mediadores e consumidores) vao construindo na
diacronia do tempo e na sincronia dos espagos simbdlicos sobrepostos.

“N&o existe espacialidade que n&o organize a determinagdo de fronteiras.” Com
esta frase, Michel de Certeau (2012, p.191) introduz o tema das fronteiras e pontes
como “figuras narrativas essenciais’ e atribui ao relato um “papel decisivo”, pois a

descricédo é “fundadora de espacos’:

Os relatos sdo animados por uma contradicdo que neles representa a
relacéo entre a fronteira e a ponte, isto &, entre um espaco (legitimo) e
sua exterioridade (estranhd). [ ...]

Deste modo, se introduz uma contradicdo dindmica entre cada
delimitacdo e sua mobilidade. [...] o relato ndo se cansa de colocar
fronteiras.” (Ibid., p.194)

O que sdo fronteiras? Certeau a define como “um vacuo, simbolo narrativo de
intercambios e encontros’ em que a“juncdo e a disungdo sdo ai indissociaveis’ e que 0
tracado cartografico ndo consegue abarcar sua significagéo, pois a fronteirando pertence
aninguém: “o rio, a parede ou a &rvore faz fronteira’ e “é também uma passagem”, um
“um espago entre dois’ (Ibid, p.195).

Heloisa Reichel, utilizando os conceitos de fronteira-linha “que separa, define

territérios’ e de fronteira-zona “que promove intercambios e interagdes econdmicas,

12 Utilizamos o termo “circuito” no sentido referido por Oliveira (2009, p.73): “Um conceito importante a
ser utilizado aqui sera o de ‘circuito’, tal como desenvolvido por Magnani [MAGNANI, José Guilherme e
TORRES, Lilian de Luca (org.). Na Metropole: textos de antropologia urbana. S&o Paulo:
EDUSP/FAPESP, p.45], que o define como um aglutinador de ‘estabelecimentos, espacos e
equi pamentos caracterizados pelo exercicio de determinada pratica ou oferta de determinado servico,
porém ndo contiguos na paisagem urbana, sendo reconhecidos em sua totalidade apenas pelos seus
usuarios'.”
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sociais, politicas, culturais’, afirma que, com relagcdo aos paises envolvidos na regido
platina®®, desde o periodo colonial “como até os dias de hoje, apesar de forma menos
visivel, as fronteiras existentes no interior do espaco platino atuaram no sentido de
fronteira-zona e de fronteira-linha” (REICHEL, 2010, p.445-446).

Segundo a autora, esse espaco em que no periodo colonial e “protocolonial
independente” a fronteira-zona “se sobrepunha a fronteira-linha’, hoje é marcado pela
invisibilidade da fronteira-zona: “O que aconteceu com a regido platina a ponto de a
fronteira-zona ter se tornado praticamente invisivel ou dificil de ser percebida na
atualidade?’ (Ibid., p.451):

As interferéncias do contexto politico, econdmico ou cultura
internaciona, a circulacdo de ideias, pessoas e conhecimentos, 0S
contatos e intercBmbios fronteiricos e a existéncia de espagos
transnacionais se constituem em aguns exemplos de variaveis que
devem ser consideradas na andise historiografica. No caso especifico
da regido platina, temos atestado o quanto a cultura que se produziu
nesse espaco, desde o periodo colonial até a exacerbacdo dos
nacionalismos, ainda afeta, nos dias atuais, as sociedades dos
subespacos que a compdem. (lbid., p. 455-456).

Muito mais do que uma linha imaginaria a separar coercitivamente as
jurisdicdes, as fronteiras exprimem um sentimento de demarcacdo de territorios étnicos
e identitarios, alimentando uma luta de representacdes pela defesa dos direitos a
diferenca, a visibilidade e ao reconhecimento.

Fredrik Barth ao se referir a porosidade das fronteiras étnicas afirma que “os
grupos étnicos ndo sdo apenas ou necessariamente baseados na ocupagdo de territorios
exclusivos’ (BARTH, 2000, p.34) e que “as distingdes étnicas ndo dependem da
auséncia de interacdo e aceitacdo sociais mas, ao contrério, sdo frequentemente a
prépria base sobre a qual sistemas sociais abrangentes sdo construidos’ (lbid., p.26), e
gue, apesar dos contatos sociais entre agentes com diferentes culturas “as fronteiras
podem persistir apesar do que poderiamos qualificar figurativamente de ‘osmose’ das
pessoas que as atravessam” (lbid., p.43).

Como resultado de um processo de categorizagdo, 0S géneros musicais na

musica popular denotam ndo apenas seus vinculos identitarios, mas contribuem para a

3 Infelizmente, a autorainclui no conceito de regido platina apenas o Brasil, a Argentina e o Uruguai. O
Paraguai aparece no texto de forma transversal, ao fazer referéncia ao circuito comercial platino nabacia
hidrogréfica da regiao.
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construgdo de um forte sentido de territorialidade, onde as lutas de representacéo so
travadas nas fronteiras simbdlicas constantemente atravessadas por processos de
ressignificacéo e hibridac&o.

A dindmica que possbilitou que a guarénia fosse introduzida no Brasil e,
ressignificada, fosse integrada ao campo da musica sertangja, dependeu de um
movimento ndo sO geogréfico, com os agentes atravessando fronteiras e longos
deslocamentos espaciais, mas também de uma trama reticular que foi envolvendo o
universo simbolico de populagdes distantes entre si em um processo de apropriacéo e
ressignificacdo que envolveu negociacdes e lutas smbdlicas. A diaspora dos paraguai os
motivada por draméticas migragdes fez com que a cultura paraguaia, especialmente em
suas configuragbes musicais, fosse reterritorializada em regides de fronteira —
principalmente no atual Mato Grosso do Sul e Parand — sendo que sua inser¢do bem
sucedida no campo da musica sertaneja brasileira aponta para a existéncia de indicios de
gue provavelmente deveria haver muitos paraguaios estabel ecidos — provavelmente de
forma clandestina— em grande parte do territorio centro-sul do Brasil.

Mas o que podemos afirmar de forma concreta € a surpreendente conexdo
internacional que se estabeleceu no campo da musica sertanga nos anos 1940 e 1950.
Entretanto, € preciso notar que essa conexao ndo se deu de forma uniforme para todos
0S géneros, pois se os boleros e corridos mexicanos, bem como o tango argentino
estavam presentes nas producdes cinematogréficas, as polcas e guarénias do Paraguai
contavam apenas com a presenca fisica — e, claro, através da fonografia — dos musicos
gue percorriam 0 pais no circuito de circos, emissoras de rédio, boates e zonas de
prostituicdo. Talvez seja esse um dos motivos que levou musicos paulistas como
Capitéo Furtado (Ariovaldo Pires), Nhd Pai, Mario Zan e Raul Torres a empreenderem
diversas viagens ao pais vizinho para ouvir in loco o repertdrio que tanto os intrigavam
e ao qual ndo tinham acesso com a mesma facilidade dos outros géneros latinos.

Diversos sentidos de territorio se cruzam nessa dindmica de introducéo e
ressignificacdo da guarania no Brasil nas décadas de 1940 e 1950. Sob o aspecto da
producdo, podemos separar seus agentes em trés grupos:. 1) musicos paraguaios que
atuaram no Brasil; 2) musicos paulistas que ressignificaram a muasica paraguaia criando
géneros como o rasqueado e a moda campera; 3) musicos da regido de fronteira que
cultivavam tanto o repertério paraguaio original como 0s géneros ressignificados pela

muUsi ca sertanegja.
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Do ponto de vista da recepcéo hd mistérios a serem desvelados, sendo que a
pergunta que mais nos intriga & por gque as guaranias e rasqueados foram tdo
significativos para tanta gente no Brasil? Por que essa identificacdo com um repertorio
visto com desconfianga pelos defensores da “verdadeira’ musica brasileira? Se os
boleros, rancheiras, mambos, tangos e diversos outros géneros musicais latinos eram
glamourizados pelo cinema (geralmente distorcido e confundido via Hollywood), como
a musica paraguaia, identificada com um pais que havia sido o inimigo derrotado em
uma guerra no século anterior e gue tinha como canal de difusdo os discos, o radio, os
circos e os prostibulos conseguiu se afirmar dessa forma? Por que, apesar das politicas
culturais oficiais centrarem seus interesses na cultura do litoral, havia um Brasil
interessado em suas entranhas, apontando para o interior e atravessando as fronteiras
geograficas que o separavam do Paraguai?

O argumento que mais aparece nos relatos justifica a “beleza’ das melodias
como fator determinante para despertar o interesse dos brasileiros. Sem divida, os
contornos melédicos das guaranias e o0 sentido bi-ritmico que Ihe é inerente, bem como
a aura romantica que as cerca, assm como a performance emociona que remete ao bel
canto, foram elementos importantes para sua aceitagdo por aqui. Uma andlise
socioldgica, histérica e psicolégica mais aprofundada provavelmente poderia trazer a
tona elementos associados a essa identificagdo do campo sertango com a musica
paraguaia. Sabemos que em Mato Grosso do Sul ha muitos paraguaios e descendentes
de paraguaios, mas ndo temos dados oficiais que demonstrem se fora daquela regido —
em S&o Paulo, por exemplo — 0 nimero de paraguaios e descendentes seria relevante
nos anos 1940/50.

Os dados concretos de gue dispomos apontam para o acentuado movimento de
migracgéo rural de brasileiros no sentido de se estabelecer nas periferias dos grandes
centros, como relata o Pitangueira (Euclides Fortuna, irméo de José Fortuna) ao referir-

se a chegada dos irméos em S&o Paulo:

Até que um dia resolveram tentar a vida em Sdo Paulo, pois o Rafad
[irm&o] ja tinha seu sogro morando agui, € 0 Antonio [outro irmao]
varios cunhados também residindo em Sao Paulo. A lavourairia perder
quatro bragos muito bons, mas eles ja haviam feito a sua parte. Erahora
de se pensar em alguma coisamaisleve.
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E no ano de 1947, acredito que em junho, eles botaram a cara no
mundo, rumando para a grande S&o Paulo [...]. O Antonio foi morar na
Vila Zelina, bairro de Vila Prudente, onde ergueu uma casinha com
muito sacrificio, e |4 se instalou até o fim de sua vida O Rafad foi
morar provisoriamente com o sogro em Vila Mariana, até conseguir um
lugar sO paraele eafamilia

Sobraram o Zé e eu. Agora com dois irmaos em Sao Paulo, a coisa seria
diferente, bem maisfacil. (FORTUNA, 2009, p.80).

Conforme tornaremos mais claro no capitulo 111, desde meados da década de
1930 ja havia musicos paraguaios gravando discos 78 rpm em S&o Paulo e em 1935 a
grade de programac&o da Radio Record em S&o Paulo reservava trinta minutos diérios
para a musica paraguaia (MORAES, 2000, p.75-76). Se ja havia discos e espaco nos
programas radiofénicos, é porque havia um publico consideravel interessado nessa
musica que, ao contrério dos tangos, boleros, rancheiras e outros géneros latinos, ndo
aparecia nas produgdes cinematograficas. Com certeza, a contiguidade geografica entre
o Brasil e o Paraguai e os intensos fluxos migratérios devem ter um papel importante
nessa reterritorializacdo da musica paraguaia no Brasil. As guaranias entraram no Brasi|
através de canais diferentes dos outros géneros latinos. Os fluxos e teias reticulares se
constituiram na batal ha diaria empreendida pelos misicos em performances ao vivo em
espacos populares e periféricos como circos e casas noturnas, reforcadas pela audiéncia
das radios e da compra de discos. Esse movimento foi intensificado na década de 1940
guando musicos paulistas se apropriaram da musica paraguaia e a ressignificaram
criando géneros como o rasqueado e a moda campera, tendo atingido seu climax com a
explosdo comercial do 78 rpm de Cascatinha e Inhana em 1952 que continha duas
versdes de guaranias feitas por Zé Fortuna: “india’ e “Meu primeiro amor”.

Ao entrevistarmos 0 harpista e maestro Papi Galan, perguntamos se, em sua
percepcdo, a musica paraguaia teria feito mais sucesso em S&o Paulo do que no Rio de

Janeiro, ao gque ele respondeu:

Sim. Eu acho que fez mais sucesso. E... bom, o Rio de Janeiro... um
ambiente... é.. pelo mar... onde tem muito brasileiro, muito mais
brasileiro que em muitas partes e... 0 ambiente do...do... da praia [7]
muito samba... assim a musica carioca como fala. Entra também a
mUsica paraguaia mas ndo com a intensidade como no sul ou em Sdo
Paulo. Mas que... eu... eu vejo que até agora aqui em Campo Grande
esta muito forte... o ritmo... derivado da musica paraguaia que sdo todos
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esses ritmos... né? Esta muito forte ainda. Ontem porque quando
orquestra tocou [?7] o publico... em seguida... Quando nds tocamos...
estdvamos tocando uma polca depois dele... depois... sem anunciar eu
toque “Recuerdos de Y pacarai”. E ao fazer [?7] o publico ja.. A mUsica
paraguaia em Campo Grande ainda esta muito forte. Também tem que
ser assim porque tem muito paraguaio em Campo Grande. (Papi Galan
em 06.11.2011)
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CAPITULO Il —CONSTRUINDO IDENTIDADES

1. ldentidade nacional e nacionalismos latino-americanos

A questdo das identidades tem sido objeto de estudos e debates que buscam
compreender seus fundamentos, sua configuracdo historica e as transformactes
advindas das interseccdes de universos culturais distintos e até conflitantes. Se ha
grandes dificuldades em sua conceitualizacdo, é através de seu reflexo oposto — a
diferenca — que a identidade pode ser melhor apreendida: segundo Hall (2009, p.81)
“todos os termos da identidade dependem do estabelecimento de limites — definindo o
gue sdo em relacdo ao que ndo sdo”, ou, conforme Ortiz (1986, p.7) “toda identidade se
define em relagé@o a algo que |he € exterior, ela € uma diferenca.”

Essa condicéo de afirmagdo através da negagédo coloca as questdes identitarias
em um campo de lutas ssimbdlicas — e as vezes reais — entre as singularidades e as
alteridades, em uma dialética marcada por violentas disputas de poder. Bauman (2005,
p.83) adverte que “sempre que se ouvir essa palavra [identidade], pode-se estar certo de
gue estd havendo uma batalha. O campo de batalha € o lar natural daidentidade.”

A operacionalizacdo de um conceito identitério é possibilitada pelo artificio da
representacdo. Esta, em uma perspectiva pos-estruturalista, se materializa em suportes
significantes que possuem uma exterioridade perceptivel como textos, a oralidade, as
artes visuais, a musica, etc., atribuindo-lhes sentidos que por sua vez estdo estreitamente

ligadas as relacdes de poder:

Quem tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar a
identidade. [...] Questionar a identidade e a diferenca significa, nesse
contexto, questionar os sistemas de representacdo que Ihe déo suporte e
sustentacdo. No centro da critica da identidade e da diferenca esta uma
critica das suas formas de representacdo. (SILVA, 2012, p.91).

A tentativa de estabelecer a identidade como um bloco monolitico implica na

utilizagdo de dois tipos de essencialismo™: um apoiado em um anacronismo histérico

14 Contrapondo-se & perspectiva essencialista da identidade, a perspectiva néo essencialista considera as
diferencas, as caracteristicas comuns ou partilhadas, bem como as transformagdes dos significados das
identidades ao longo do tempo (WOODWARD, 2012, p.12).
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fundamentado em pretensas verdades e tradigdes inventadas e outro baseado em
categorias biol6gicas. Segundo Kathryn Woodward (2012, p.38):

Cada uma dessas versdes envolve uma crenca na existéncia e na busca de uma
identidade verdadeira. O essencialismo pode, assim, ser biologico e natural, ou
histérico e cultural. De qualquer modo, o que eles tem em comum €é uma
concepcao unificada de identidade.

A relativizagdo das identidades através do reconhecimento das diferencas, bem
como o questionamento das formas de representacdo das identidades consideradas
hegeménicas € um passo fundamental para o estabel ecimento de debates sobre 0s guetos
dos excluidos e das minorias de todas as categorias, resgatando-lhes de sua condigdo
estigmatizada ou de invisibilidade para conferir-lhes um grau maior de dignidade
humana.

Tomaz Tadeu da Silva (2012, p.96) sintetizou muito bem ao descrever o que é e

0 que ndo € identidade:

Primeiramente, a identidade n&o é uma esséncia; ndo é um dado ou um
fato — sgja da natureza, sgja da cultura. A identidade ndo é fixa, estavel,
coerente, unificada, permanente. A identidade tampouco é homogénea,
definitiva, acabada, idéntica, transcendental. Por outro lado, podemos
dizer que a identidade € uma construgdo, um efeito, um processo de
producdo, uma relagdo, um ato performativo. A identidade é instével,
contraditoria, fragmentada, inconsistente, inacabada. A identidade esta
ligada a estruturas discursivas e narrativas. A identidade esta ligada a
sistemas de representacdo. A identidade tem estreitas conexdes com
relacOes de poder.

Trazer a discussdo para a questdo das identidades nacionais implica no
reconhecimento de que o conceito de nagdo esta atrelado a disputa entre duas formas de
pensar a legitimacdo do Estado no século XVIII (e inicio do XIX) que tinha nos
filosofos iluministas franceses os idealizadores de um Estado-nacéo (modelo civico) e
nos romanticos alemaes os defensores de uma nagdo cultural (model o étnico baseado no
Volk e Volkgeist)."

> BAUMAN, 2005, p.66.
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Seja como um pertencimento de cunho juridico e econdmico ou histérico e
cultural®®, a nagdo tem sempre um caréter politico que agrega os individuos em uma
“comunidade imaginada’: “uma comunidade politica imaginada — e imaginada como
sendo intrinsecamente limitada [com fronteiras finitas| e, a0 mesmo tempo, soberana.”
(ANDERSON, 2008, p.32).

Se 0 senso comum — e as narrativas oficiais — atribui a nacdo a condicdo de
portadora de uma cultura popular “auténtica’, essa ficgdo mascara um carater de
“discurso de segunda ordem”, que segundo Ortiz (1986, p.137) € inerente ao nacional
que “nao pode se constituir como o prolongamento dos valores populares”.*’

A institucionalizagdo do Estado como agente organizador — e repressor — da
nacdo, absorvendo esta ao se proclamar Estado Nacional, estd marcada por violentas
disputas de poder onde vetores de forcas reais e simbdlicas se enfrentam em busca da
hegemonia®®. Além do aparelhamento juridico e do controle econémico e militar, a
dimensdo cultural também se constitui como um organismo direcionador das politicas
oficiais através de ministérios e secretarias especiamente criadas para essa finalidade,
privilegiando aspectos e préticas de seu interesse. No campo da masica, 0s
nacionalismos se manifestam através de um controle estético que visa resgatar 0s
“auténticos’ e “verdadeiros’ valores da cultura musical do “povo”, conforme enfatiza
Algjandro Madrid (2010, p.233) ao se reportar a América Latina: “los nacionalismos

16 “una poblacién humana denominada que ocupa un territério histérico y comparte mitos y recuerdos,

una colectividad, una cultura pablica, una sola economia y derechos juridicos y obligaciones comunes.”
(SMITH, 1991:cap.1 apud SMITH, 1998, p.62).

7 Renato Ortiz enfatiza que a “identidade nacional [...] assim como a memdria nacional, & sempre um
elemento que deriva de uma construgdo de segunda ordem. [...] Existe na historia intelectual brasileira
uma tradicdo que em dif erentes momentos historicos procurou definir aidentidade nacional em termos de
cardter brasileiro. Por exemplo, Sérgio B. de Holanda [...] ‘cordialidade’, Paulo Prado na ‘tristeza’,
Cassiano Ricardo na ‘bondade’; outros escritores procuraram encontrar a brasilidade em eventos sociais
como o carnaval ou ainda na indole malandra do ser nacional.” (1986, p.137). Interessante a relagéo que
Renato Ortiz faz entre a memoria nacional e a identidade nacional com a heterogeneidade das memérias
particulares dos grupos populares. “a identidade nacional é uma entidade abstrata e como tal ndo pode ser
apreendida em sua esséncia. [...] se desvenda [...] como projeto que se vincula as formas sociais que a
sustentam. [...] Memoria nacional e identidade nacional sdo construcdes de segunda ordem que dissolvem
a heterogeneidade da cultura popular na univocidade do discurso ideol égico. [...]

A memodria nacional opera uma transformagéo simbolica da realidade social, por isso ndo pode coincidir
com amemoaria particular dos grupos populares.” (ORTIZ, 1986, p.138).

18 «» hagemonia’ & um ‘momento’ historicamente muito especifico e temporério da vida de uma sociedade.
[...] Tais periodos de ‘estabilidade’ talvez ndo durem para sempre. [...] cardter multidimensional que
envolve diversas arenas da hegemonia. [...] O dominio ndo é simplesmente imposto, nem possui um
carater dominador. Efetivamente, resulta da conquista de um grau substancial de consentimento popular.”
(HALL, 2009, p.293).
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musicales fueron herramientas fundamentales en los procesos de homogeneizacion y
control que caracterizaron la construccion de los Estados nacionales de laregion.”

Nesse processo de legitimacdo de um Estado nacional, a mediacdo dos
intelectuais é fundamental, principalmente em paises que ainda ndo desfrutam de um
status privilegiado na ordem internacional, como foi o caso da congtitui¢éo dos Estados

nacionais da Alemanha, da Itadliae do Brasil:

Ha portanto um trago comum as experiéncias, adema, itaiana e
brasileira. a questéo nacional. Neste sentido, podemos dizer que a
cultura popular é parte da construgéo do Estado-nagéo, ela é o elemento
simbdlico que permite aos intelectuais tomar consciéncia e expressar a
situacdo periférica que seus paises vivenciam. (ORTIZ, 1992, p.66).

O estabelecimento de paradigmas culturais como pretensas expressoes de cultura
nacional popular implica em lutas simbdlicas pela primazia de determinados aspectos
escolhidos em um amplo e diversificado repertério de préticas que serd canonizado e
monumentali zado:

Esse € o terreno da cultura nacional-popular e da tradicdo, concebido
enguanto campo de bata ha

Isso nos derta contra as abordagens autossuficientes da cultura popular
gue, valorizando a “tradicdo” pelatradicdo, e tratando-a de uma maneira
ndo histérica, andisam as formas culturais populares como se estas
contivessem, desde 0 momento de sua origem, um significado ou valor
fixo eindteravel. A relacdo entre a posi¢cao histérica e o vaor estético é
uma questdo dificil e importante na cultura popular. Mas a tentativa de
elaborar uma estética popular universa, fundada no momento de origem
das formas e préticas culturais, € quase sempre profundamente
equivocada. (HALL, 2009, p.244).

Os intelectuais sdo os “artifices deste jogo de construcdo simbdlica’™® que
determina politicamente 0 que se deve entender por expressdes populares ou
manifestagdes culturais, que, segundo Ortiz (1986, p.142) ndo coincide com oOs

movimentos populares e sociais, alijando a sociedade — ou parcel as dela— da construgdo

19« A idéia de construgdo nos remete a uma outra nogdo, a de mediacgo. [...] Se existem duas ordem de
fendmenos distintos, o popular (plural) e o nacional, é necessario um elemento exterior a essas duas
dimensdes que atue como agente intermedidrio. Sdo0 os intelectuais que desempenham esta tarefa de

mediadores simbdlicos. [...] agentes histéricos que operam uma transformacdo simbdlica da realidade
sintetizando-a como Unica e compreensivel. [...] o processo de construgdo da identidade nacional se

fundamenta sempre numainterpretacdo.” (ORTIZ, 1986, p.139).
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de uma politica de cultura. A escolha de quais aspectos, préticas e manifestagdes devem
ser acadas ao pantedo das grandes narrativas ndo necessariamente — ou totalmente,
segundo Ortiz — refletem a heterogeneidade socia e cultural de uma “comunidade
imaginada’.

Entretanto, a despeito do carater homegeneizador imprimido pelas forcas
politicas em conjungdo com o mercado, determinadas préticas burlam os
condicionamentos seletivos e sdo negociadas no cotidiano de pessoas gque acabam
configurando identificagbes comuns que passam ao largo — ou nos subterréneos — das
identidades culturais institucionalizadas, modificando, adaptando, misturando e dando
NoVos usos e significados as representagoes.

Concordamos com Michel Nicolau Netto (2009, p.104) ao afirmar que:

A formacdo do Estado naciona € um processo seletivo, [...] baseado em
um discurso universal, [...] a cultura popular, ao ser articulada como
identidade nacional, se torna um dos elementos deste discurso,
oprimindo outras culturas, inclusive populares.

Discordamos em parte, porém, com o argumento de que “o nacional-popular, ou
mesmo a identidade nacional como um todo reorganiza — ou hierarquiza — as diferentes
culturas tendo como referéncia a nagdo, mas ndo as destrdi” (lbid., p.104), pois ndo
vislumbramos no discurso do nacional-popular ou da identidade nacional essa
inclinagdo a neutralidade ou ao reconhecimento das “diferentes culturas’ como
referencial para a construcdo de sua narrativa. Se as culturas “invisiveis’ ndo sdo
destruidas, € por forca de seu proprio poder de resisténcia e adaptagdo aos mecanismos
de negociagdo impostos assimetricamente por relacdes de forca.

Anthony Smith (1998, p.61) atribui a identidade nacional a caracteristica de ser
ao mesmo tempo imaginada (no sentido dos argumentos de Benedict Anderson),
inventada (Hobsbawn) e hibrida (Homi Bhabha).?’ Conforme Bauman (2005, p.28), seu
carater disciplinador (ou organizador ou hierarquizador) pode ser também repressor,

impondo suaforga no campo de batal ha pela hegemonia:

% Segundo Stuart Hall, o sentido do termo “hibridismo” tem sido mal interpretado: “Hibridismo néo é
uma referéncia & composicdo racial mista de uma populago. E realmente outro termo para a l6gica
cultural datraducéo. Essa ldgica se torna cada vez mais evidente nas didsporas multiculturais e em outras
comunidades minoritarias e mistas do mundo pdés-colonial.” (2009, p.71). No mesmo sentido, Toméz
Tadeu da Silva adverte que “a hibridizagéo se da entre identidades situadas assimetricamente em relagéo
ao poder.” (2012, p.87).
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A identidade nacional, [..] nunca foi como as outras identidades.
Diferentemente delas, que ndo exigiam adesdo inequivoca e fideidade
exclusiva, a identidade nacional ndo reconhecia competidores, muito
menos opositores. [...] a identidade naciona objetivava o direito
monopolistadetracar afronteiraentre “nos’ e“ees’. [...]
[..] a identidade nacional sO permitiria ou toleraria essas outras
identidades se elas ndo fossem suspeitas de colidir (fosse em principio
ou ocasionalmente) com airrestrita prioridade da leal dade nacional .
Entre os simbolos desse nacionalismo, os mitos fundadores e a lingua ocupam
lugar de destague. Porém, conforme adverte Benedict Anderson (2008, p.190), nao €
uma lingua em si que inventa 0 nacionalismo, mas sim a lingua impressaﬂ. Se alingua
falada conecta os falantes em uma comunidade imaginada, construindo “solidariedades
particulares’ (Ibid., p.189), outro tipo de comunidade é sugerido pela lingua através dos
poemas e cangdes, exemplificado pelos hinos nacionais cantados em unissono
possibilitando uma “ experiéncia de simultaneidade” (Ibid., p.203) %°. Podemos estender
o exemplo dado por Benedict Anderson as determinadas configuragBes musicais — ou
“topicas musicais’ conforme PIEDADE, 2011 — que ndo so podem levar as audiéncias a
reconhecerem 0s nexos culturais presentes em determinadas escalas, modos e ritmos
como estabelecer imediatamente um senso comunitério que 0s une em uma teia de
identificagéo e de “solidariedade particular” (ANDERSON, 2008, p.189)
Dissemos acima que a institucionalizagdo do nacionalismo pelo Estado implica
em uma luta pela hegemonia. Voltamos a nos apoiar em Stuart Hall que estende seu

campo de atuacdo a outras esferas da sociedade:

2L Benedict Anderson apresenta o Paraguai como uma excegdo notavel: “Nas Américas, [...] A lingua
nunca havia sido uma questdo nos movimentos nacionalistas americanos. Como vimos, foi justamente o
fato de partilhar com a metropole a mesma lingua (e também a religido e a cultura) que havia
possibilitado as primeiras criagdes de imagens nacionais.|...]

No Paraguai, a tradicdo jesuitica setecentista de usar 0 guarani permitiu que uma lingua ‘nativa
radicalmente ndo espanhola se tornasse uma lingua nacional, durante a longa ditadura xendfoba de José
Gaspar Rodriguez de Francia (1814-40). Mas, de modo geral, qualquer tentativa de conferir profundidade
histérica & nacionalidade por mei os linguisticos enfrentou obstécul os insuperaveis.” (ANDERSON, 2008,
p.268). Podemos acrescentar que o idioma guarani, embora presente nas préticas cotidianas desde o
periodo colonial, apés a Guerra da Triplice Alianca (1864-1870) foi combatido pela politica
“regeneradora’ liberal como sintoma de atraso e barbérie. Seu resgate como representacdo de uma
identidade nacional paraguaia foi possibilitado pela politica revisionista da década de 1930.

22 A partitura impressa, como meio de expressdo dos nacionalismos musicais surgidos no século XI1X
também se caracteriza como uma “vernaculizacdo de uma outra forma de pagina impressa.”
(ANDERSON, 2008, p.117).



54

A hegemonia ndo é exercida nos campos econdmico e administrativo
apenas, mas engloba os dominios criticos da lideranca cultural, moral,
ética e intelectual. E somente sob essas condigBes que um “projeto”
histérico de longo prazo — por exemplo, de modernizar a sociedade, de
aumentar todo o nivel de desempenho da sociedade ou de transformar a
base da politica nacional — pode ser efetivamente colocado na agenda
histérica. (HALL, 2009, p.296).

Portanto, ndo podemos conceber as imposi¢oes das identidades nacionais como
um processo desinteressado. Se a escolha do samba carioca como expressdo oficial da
musicalidade brasileira e a atuagéo das vanguardas paulistanas nas primeiras décadas do
século XX estéo inseridas em um amplo projeto de modernizacdo do pais, sua
hegemonia se afirma sobre as identificages e praticas de uma sociedade brasileira rural
e interiorana que mantinha suas préprias conexdes musicais caipiras e que, ap contrario
das forcas hegemonicas que se mantinham voltadas para a Europa e os Estados Unidos,
ndo se importava em estar conectada com as fronteiras latino-americanas.

Para a construgdo de uma identidade musical brasileira a partir do samba carioca
foi de importancia capital seu reconhecimento por formadores de opinido na ordem
internacional como Orson Welles que durante a festa de aniverséario de Getulio Vargas
no Cassino da Urca em 1942 (transmitida ao vivo pelo rédio para os Estados Unidos)
afirmou que: “Se vocé misturar duas palavras, misica e Brasil, e mexer bem, obterd o
samba. E, se misturar véarios brasileiros, vocé tera a danga do samba” e que “Samba is
the soul of Brazil. Isthat right?” (TOTA, 2000, p.123-124).

O alinhamento do Brasil com a politica norte-americana durante a 22 Guerra, e 0
fato dos paises latino-americanos como o Chile e a Argentina ndo terem rompido
relagdes com o Eixo — apesar da pressdo exercida nesse sentido durante a Conferéncia
Pan-Americana realizada no Rio de Janeiro em 1942 (lbid., p.121) —, denota um gquadro
de distanciamento ideoldgico entre 0 Brasil e a América Latina que ja havia ficado
explicito quando, no inicio da década de 1930, intelectuais brasileiros liderados por
Oswaldo Aranha criticaram o livro “America hispana’ do norte-americano Waldo
Franck que incluia o Brasil na América Hispéanica, exigindo, em uma edi¢éo futura, um

“lugar especial” para o pais que se declarava lusitano e n&o hispanico (Ibid., p.163).2®

% Outro exemplo desse distanciamento do Brasil com relagdio a América Latina sdo os do slogans
adotados pela Radio Nacional do Rio de Janeiro: “A Voz do Brasil”, enquanto a poderosa Radio
Mexicana XEW se auto-denominava: “La Voz de la America Latina desde el Mexico” (MADRID, 2010,
p.231).



55

A desconfianga com relagdo aos imigrantes — acirrada no periodo da guerra em
relacdo aos alemées, japoneses e italianos — tinha um peso fundamental nas politicas
nacionalistas, assim como a parceria — assimétrica e fugaz — com os Estados Unidos
fornecia uma miragem de internacionalismo modernizante. Nesse contexto, que espaco
poderia ser reservado na agenda para as questdes ligadas a América Latina? Claro que o
Brasil ndo ficou totalmente indiferente aos vizinhos continentais. A viagem oficial feita
por Gilberto Freyre a Argentina, Uruguai e Paraguai em 1942 como “observador
cultural” para “verificagdo do que € possivel fazer no sentido de uma maior, mais segura
e mais continuada penetracdo da cultura brasileira’ (SCHWARTZMAN et al., 2000,
p.334) denuncia uma aspiragdo do pais & hegemonia no continente, mais do que uma
efetiva parceria. A cultura dos demais paises da América Latina era concebida como um
campo a ser conquistado, mais do que reconhecido.?

A carta de janeiro de 1942, escrita por Gilberto Freire em Assungédo, néo deixa
duvidas sobre as inten¢bes imperializantes de sua missao, conferindo a Getulio Vargas

um papel fundamental na condugdo da politica cultural na América Latina:

Meu caro Capanema: aqui estamos por uns dias — neste profundo e
migerioso Paraguai, de minha particular smpatia e com tantas
afinidades com o brasileiro — com certo tipo de brasileiro menos
exuberante e mais concentrado. [...] Em toda a parte a vida esta
carissima — inclusive aqui. [...] Aqui tenho encontrado da parte dos
paraguaios a maior simpatia e vivo desgo de maior contato com a
cultura brasileira. [...] Seria étimo que a Academia Brasileira de Letras,
por exemplo, que n& é nenhuma pobretona, estabelecesse aqui uma
cadeira de estudos brasileiros que poderia se especidizar no estudo de
coisas de interesse comum sobre nossas origens amerindias. A
propésito: como supunha, e como lhe disse, este ponto pode ser a base
natural, nada forcada, de maior aproximacdo cultural dos povos da
América espanhola conosco. [...] NOs somos, dos grandes povos da
América do Sul, e a lado do México, 0 menos europeu e,
essenciamente, 0 menos colonia na sua cultura e por conseguinte, em
posicdo de ser o pioneiro de uma nova cultura americana, ha qua se
valorizem, em vez de se subestimarem, os elementos ndo-europeus. Esta

24 Para maiores detalhes sobre a politica cultural do Estado Novo, ver VELLOSO, Ménica Pimenta. Os
intelectuais e a politica cultural do Estado Novo. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisa e Documentagao
de Histéria Contemporanea do Brasil, 1987; WISNIK, José Miguel. Getulio da paixéo cearense (Villa-
Lobos e o Estado Novo) in O nacional e o popular na cultura brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 2004,
p.129-191; PARANHOS, Adaberto. Além das amélias. masica popular e relaces de género sob o
“Estado Novo”. In Artculturas Revista de Histéria, Cultura e Arte, v.8, n.13, 2006 — Uberlandia:
Universidade Federal de Uberlandia, Instituto de Histéria, p.163-174.
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minha velha tese, sempre que a exponho, encontra a maior simpatia.
Aqui, enorme. A idéia do monumento ao indio — uma de suas
espléndidas idéias — serd recebida com entusiasmo em toda a Indo-
América, que também comecga a sentir — e com razéo — que 0 NOSso
Vargas é um dos seus leaders” (1bid., p.339).%

Apesar desse impeto imperialista — conectado com a imposi¢éo de paradigmas
culturais “modernos’ —, no nivel das sociabilidades comuns e do cotidiano, movimentos
divergentes se insinuavam: no mesmo ano em que Gustavo Capanema enviava Gilberto
Freyre aos paises vizinhos, o Brasil recebia o lancamento da revista Selegdes do
Reader’s Digest, comecava a beber Coca-Cola e tomar sorvete Kibon (TOTA, 2000,
p.59); entretanto, poucos perceberam que dois anos antes a gravadora Columbia langara
0 primeiro rasqueado no Brasi| (“Paraguayta’ de CunhaJr. com Nho Nardo e Cunha Jr.)
e em 1941, Nha Zefa e Nhd Pai lancavam pela gravadora Odeon a primeira guarénia
brasileira: “Morena murtinhense” de Nhé Pai, apontando para uma rede de préticas
culturais que, utilizando estrategicamente as mediagbes da industria fonografica,
inseriam a musica de um pais vizinho como uma espécie de “ contrabando” musical, sem

% Cinco anos apos essa carta, Gilberto Freire lancaria o livro “Interpretagdo do Brasil” onde exprime
outra visdo sobre o periodo getulista: “A problematica do Estado aparece na obra de Gilberto Freyre, em
sua grande extensdo, sob o signo da suspeita. Na verdade, 0 autor representa uma camada da classe
dominante que historicamente é superada pelos acontecimentos da revolugéo de 30. Por isso o Estado
moderno é visto quase que exclusivamente em termos de sua tendéncia centralizadora. Em sua andlise do
Império, esta questao da unificacdo e da centralizagéo ja aparece. Porém, se Gilberto Freyre, por um lado,
aponta algumas vezes para os males da centralizagdo no século passado, por outro ele ‘salva os valores
espirituais imperiais ao definir a existéncia de uma ‘aristocracia democrética que em principio teria
respeitado a tradicéo sincrética brasileira, sgja, a ‘democracia racia e politica. O movimento de 30 vai,
no entanto, acentuar o processo de unificagdo nacional, 0 que serd visto pelo pensamento tradiciona
como uma tendéncia ‘totalitéria que se contraporia & natureza brasileira da unidade na diversidade. E
interessante ver como Gilberto Freyre interpreta, por exemplo, o advento do Estado Novo; comparando-o
aos sistemas monarquico e de plantagdo que imperavam no século passado, ele dira ‘A atual tendéncia
antidemocrética na palitica brasileira significa, como sistematizacdo de idéias fascistas ou quase fascistas,
fato novo, e contrério ndo somente aos pendores republicanos, mas as proprias tradi¢cdes desenvolvidas a
sombra da monarquia e do velho sistema rura brasileiro’[Interpretacdo do Brasil, Rio de Janeiro: José
Olympio, 1947, p.115]. O Estado moderno é, portanto, ‘estranho’ a histéria brasileira. Por isso o autor
dird que Getullio Vargas é um caudilho, em oposicdo a figuras como Silvio Romero; Getllio é fruto da
zona missioneira, enquanto Silvio Romero representaria as forgas telUricas e tradicionais do mundo
nordestino, que em Ultima instancia definem a raiz do Ser nacional. O Estado-Getllio é ‘forasteiro’,
porque ndo manifesta a brasilidade dos ‘povoadores verticais, isto é, da velha classe dominante que
deitou as raizes de um pais como o Brasil. [...] A ideologia tradiciona toma o partido das regides, isto &,
do estamento dominante que pouco a pouco perde a dire¢do politica do Brasil. Neste sentido o Estado se
contrap8e ao ‘tradiciona’, pois ele é o promotor do processo de ‘ modernizagdo’ do pais.” (ORTIZ, 1986,
p.98-99)
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depender dos aparatos glamurosos reservados as “legitimas’ e “verdadeiras’ musicas

nacionais.

2. O samba carioca e a contradicéo paulista

Os anos 1940 comegaram com uma S&0 Paulo multicultural repleta de grupos de
imigrantes, e que concentrava praticamente metade do setor industrial da economia do
pais® A oportunidade de trabalho havia atraido também grandes levas de migrantes
rurais que passaram a compor o proletariado urbano, acentuando as contradi¢des entre
uma modernizagdo acelerada e agressiva e as estruturas culturais que essas popul agdes
desenraizadas eram obrigadas a traduzir — conforme o conceito de “traducéo” exposto
por Stuart Hall (2003, p.88). Nesse quadro complexo, € possivel destacar trés fatores
presentes desde as primeiras décadas do século que foram sendo potencializados. “o
ritmo intenso e continuo de mudancas da metrépole, a nostalgia de imigrantes e
desenraizados de todos os tipos e as tradi¢des sertangjas.” (MORAES, 2000, p.285).

A paisagem sonora paulistana ndo poderia ser outra sendo uma polifonia de

referéncias diversas:

Reportando-se as vérias regides do Brasil ou do exterior, as pessoas
desgiavam e necessitavam criar/recriar referéncias da terra natal.
Faziam-no pela comida, festas, pela lingua, roupa, reigido, etc. e
obviamente, ouvindo mUsicas de géneros diferenciados, como boleros,
canzonette, modinhas, fados, toadas e valsinhas. Assim, o cantor em
S0 Paulo cujo repertdrio se concentrasse nas tematicas vinculadas a
saudade ou relembrando tempos melhores era obrigado a variar o
conjunto de cangles interpretadas, transitando entre as italianas e
sertangjas, boleros e sambas, concretizando um cosmopolitismo
inconsciente. (Ibid., p.223)*

% payl Singer. Desenvolvimento econdmico e evolugdo urbana. Sd Paulo: Companhia Editora
Nacional, 1974, p.49, apud MORAES, 2000, p.121.

2" Uma nota destoante nesse processo foi o papel subalterno e discriminatério concedido ao musico negro
paulistano, que sO conseguiu espago no radio a partir das décadas de 1940/50. Apesar disso “os
esteredtipos se mantiveram com destaque em S&o Paulo: 0 bom mulsico negro continuou sendo o
percussionista’ (MORAES, 2000, p.93-94). N&o é de se estranhar que o samba paulistano ndo tenha
alcangado a projecao do samba carioca: “ O género seguiu dois caminhos, na verdade complementares: na
cidade de S&o Paulo, o samba regiona foi desaparecendo rapidamente, por razdes intrinsecas a sua
dindmica; e o seu lugar foi sendo tomado por uma misica cada vez mais parecida com o padrdo regional
carioca, assim como ocorria no restante do pais. Para o universo do réadio e do disco, o ‘ samba brasileiro’
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O crescimento do campo da musica sertangja foi sendo alimentado por um
mercado de bens simbdlicos que se expandia, conectando musicos e compositores com
um publico gque se identificava com a ruralidade impregnada em suas préticas cotidianas
e em suas histérias de vida, constituindo um habitus do qual ndo podiam se
desvencilhar, mesmo pressionados pela realidade modernizante com a qual eram
obrigados a negociar.

Waldenyr Caldas (1979) — em que pese sua perspectiva tedrica baseada em um
reducionismo marxista de cunho estritamente economicista — ao analisar a composi¢éo
do publico consumidor de musica sertangja 0s organiza em quatro tipos. lumpem-
proletariado; migrante recém-chegado do campo para a cidade; migrante integrado a
cidade e o migrante integrado a cidade que, pressionado pela ansia de ascensdo social

procura esconder sua origem:

Ha um quarto tipo de consumidor, que, infelizmente, sd nosfoi possivel
detectar através dos depoimentos de profissionais bem conceituados do
género sertang o, tais como: Ariovaldo Pires (Capitdo Furtado), Geraldo
Meireles, Nonb Basilio e Murilo Alvarenga, entre outros. Segundo eles,
ha uma pequena parcela da classe média adepta da musica sertanga,
mas que ndo se revela como tal, dada a existéncia de determinado
preconceito classista em relacdo ao consumo desse género. Este
pequeno grupo seria originariamente proletario rural, cuja afeicdo pelo
género sertangjo se manteve. No decorrer de sua vida na capital,
conseguindo ascender ao status de classe média, abandona o seu antigo
estilo de vida. Entretanto, como sempre ocorre, tal ascensdo se da muito
mais no nivel sbcio-econdmico. Quanto ao gosto estético, a mudanca é
apenas superficia, umavez que o individuo ndo consegue desvencilhar-
se de suas raizes, ocorrendo mormente no sentido de satisfazer a
exigénciaimposta pelo novo status.

A existéncia de preconceito classista com relagdo ao género sertangjo
faz com que o consumo por parte deste consumidor se dé as escondidas.
(CALDAS, 1979, p.30-31).

Um dos motivos possivels para a ocorréncia desse preconceito é o estigma de
arcaismo associado & musica sertaneja em contraste com a aparéncia de modernidade da

producdo musical feita no Rio de Janeiro, que teve na bossa-nova seu ponto culminante.

passou a ser aquele produzido no Rio de Janeiro, e de fato foi o que ocorreu, pois musica regional
urbana carioca tornou-se, ja na década de 1940, um dos simbolos da ‘identidade nacional’” (1bid., p.288).
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Essas representacdes, voltadas para a invencdo de um pais moderno e conectado com os
Estados Unidos, foram al¢adas a condicdo de simbolos de uma nacionalidade que foram
perdendo seu cardter hegeménico e no fim do século XX ja se encontrava diluida em

uma compl exa rede de identificacfes regionais e mundiais:

Se nadécada de 70 era ainda possivel imaginar o mundo do candombl €,
e poderiamos dizer, do carnaval, do futebol e do samba, como metéforas
da brasilidade, isso havia terminado [no inicio de 2.000]. Os simbolos
nacionais tinham sofrido um desgaste diante do processo de
mundializag&o da cultura.

[..]

Ha um “antes” e um “depois’, mas contrariamente a uma perspectiva
pés-moderna, o “depois’ ndo sepulta o que Ihe antecede. Ndo ha o
“fim” do naciona, ele se redefine num outro contexto. [...] Nos anos
30,40 e 50, a busca da identidade nacional reflete-se no universo
musical. O samba, antes uma musicalidade étnica, é re-significado
enquanto representacdo do naciona. Tudo se passa como se 0 Estado
investisse de valor simbélico algumas manifestacbes populares em
detrimento de outras. Ficam fora [...] misica sertangja, xaxado, ritmos
de origem africana ou indigena. Ainda nos anos 20 e 30, cogitase
encontrar nossas raizes junto a musica folclérica (lembro os estudos de
Mario de Andrade), mas o advento do Estado Novo, impulsionando
uma politica de desenvolvimento econdmico, muda o rumo das coisas.
A “invencdo” dos signos nacionais e populares deve adequar a busca da
identidade as exigéncias da modernidade emergente. [Quanto ao
folclore] suas raizes rurais eram contraditérias com o desgo de
construgdo nacional. Na esfera musical isso se traduz com a
aproximagdo de uma prética popular [...] € 0s meios modernos de
comunicacdo: o r&dio e o cinema. O mundo da técnica atua como
elemento legitimador, conferindo a dimensdo popular um traco de
contemporaneidade. (Renato Ortizin NICOLAU NETTO, 2009, p.12).

Renato Ortiz faz referéncia a contradi¢éo entre o folclore e a construcdo de uma
modernidade nacional. Essa relacdo problematica foi objeto de um posicionamento
ambiguo por parte dos intelectuais modernistas, conforme explicita José Geraldo Vinci

de Moraes:

No Brasil, nas primeiras décadas do século XX, os debates sobre a
relevancia da cultura/musica rurd e seu papel marcante na construcdo
de nossa “cultura naciona” ocuparam a maior parte de NnOssos
intelectuais e artistas, sobretudo os modernistas. Discutidas, trabalhadas
e reaproveitadas por inimeros compositores populares e eruditos de
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perfil nacionalista, desde o inicio do século, elas eram encaradas como
parte das mais “auténticas tradicdes folcléricas’ e, portanto, expressdes
das mais puras referéncias da “ cultura naciona” e do homem brasileiro.
Essa interpretacdo revelava os sentimentos ambiguos de nossos autores,
pesquisadores e compositores com relagdo a cultura popular, pois, se ao
mesmo tempo ela era uma atitude de redescoberta do pais, portanto
integrada ao projeto modernista, também era a tradicdo de um passado
gue queriam combater. Com relagdo a musica, buscava-se uma
“brasilidade modernista’ que significava estabelecer intimas relagdes
entre 0 passado e o folclore com as linguagens européias mais
contemporéneas, criando uma espécie de intertextuaidade [Arnaldo
Contier. “Modernismo e brasilidade: musica, utopia e tradicdo’, in
“Tempo e Histéria’, Adauto Novaes (org). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1992], da qua Villa-Lobos parece ser sua melhor expressdo.
Assim, gradativamente o “tradiciona”, o “popular”” e o folclore
ocupavam espago na “modernidade’ e nas preocupacOes dos
modernistas brasileiros, sobretudo dos musicos, tornando-se um dos
pontos principais do programa daguele movimento. (MORAES, 2000,
p.235-236).

Os processos de construgdo de uma identidade nacional apoiados em tradicoes
inventadas, politicas de Estado e articulacBes das elites intelectuais desembocam em
uma pretensa homogeneizagdo que elege determinados tipos de representagdes culturais
como relevantes e exponenciais, em detrimento do reconhecimento do carater
heterogéneo inerente as culturas das sociedades pos-coloniais. O longo processo de
congtituicdo da nacionalidade implica em dissimulacGes e negociagbes que em uma
economia dos bens simbdlicos é marcada pela troca dadivas e favores que se constituem
em um:

[...] atentado & liberdade de quem o recebe. Ele contém uma ameaca:
obriga a retribuicdo, e a retribuicdo com acréscimo; isto € cria
obrigacdes, € um modo de reter, criando devedores.

[...] quem d& e quem recebe colaboram, sem sabé-lo, com um trabalho
de dissmulag&o que visa negar a verdade datroca. (BOURDIEU, 1996,
p.160).

Apesar do carder violento dissmulado na concessdo ilusoria de
reconhecimento, nas entrelinhas da histéria os discursos que divergem das
representacOes oficiais travam uma luta simbdlica pela manutencdo de préticas do
cotidiano que através de téticas e astlicias™ conseguem sobreviver sob a superficie

homogénea de uma Unica identidade aceitével para simbolizar a nagéo.

%8 |_embramos que, conforme Michel de Certeau, “a tética é a arte do fraco” (CERTEAU, 2012, p.95). O
que Certeau chama de “téticas’ é equivalente aos “procedimentos’ em Foucault e as “préticas’ ou
“estratégias’ em Bourdieu.
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No Brasil, a segunda metade da década de 1910 foi marcada pela chegada do
samba carioca aos estudios de gravagéo e pelo inicio do processo de institucionalizagdo
do género como musica carnavalesca, conforme relata Almirante (1977, p.176) ao se
reportar a0 1°. Concurso de Sambas e Maxixes Carnavalescos organizado no Rio de
Janeiro em 1918:

Nos meios musicais havia intensa animagd com uma novidade
sensacional: 0 1°. Concurso de sambas e maxixes carnavalescos. Coube
ainiciativa ao Dr. Eduardo Franca, médico e farmacéutico, produtor da
bebida Vermutin. Verdadeiro inovador da propaganda. [...]

Noticias na imprensa e convites especiais resultaram na presenca de
distinto publico, da maior elegancia do Rio, ao espetaculo realizado no
Teatro Lirico (16-2-1919), iniciado com uma conferéncia de Eduardo
Franca sobre misica popular. Os seis nimeros foram executados pela
Banda do Batahdo Naval, saindo vencedor o maxixe “Prove e Beba
Vermutin®, de Abdon Lyra, que recebeu afortuna de dois mil contos de
rés

Sou matuto andado

Meu prazé é passeia.

Vimao Rio de Janero

S pra Vermutin toma |[...]

No ano seguinte, foi criado o mitoldgico e versétil conjunto Oito Batutas que se
apresentava com um repertério diversificado que incluia sambas, choros, maxixes,
lundus, cancles sertangjas, corta-jacas, batuques, cateretés, e posteriormente fox-trots,
shimmys, ragtimes, etc.”® Conforme enfatiza Lucio Rangel, a origem urbana de seus

integrantes possibilitava esse transito entre os géneros:

De volta da Europa, onde realmente obtiveram sucesso, os Oito
Batutas gravam, em 1922 em Buenos Aires, uma s&ie de discos
(conhecemos doze désses discos), para a Victor. O poeta Hermes
Fontes, escreve, zangado, que eles “ estragaram o sentimento brasileiro e
a verdadeira poesia dos sertdes’ (A Modinha Brasileira, artigo de
Hermes Fontes, publicado na revista llustracdo Brasileira, de 7 de
setembro de 1922), em flagrante falta de compreensdo. Como poderiam
exprimir a poesia dos sertdes homens cem por cento urbanos, que se
reuniam nos cafés e botequins da Praca Onze? (RANGEL, 1962, p.50).

No mesmo ano em que os Oito Batutas se consagravam com um perfil
cosmopolita construido a partir do Rio de Janeiro, a €lite intelectual de S&o Paulo
organizava sua Semana de Arte Moderna. Dois anos depois, em 1924, o poeta

vanguardista francés Blaise Cendrars chegava ao Brasil e, asssm como o compositor

29 http://www.di cionariompb.com.br/oito-batutas/dados-artisticos - acessado em 21.01.2013
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Darius Milhaud na década anterior, “teria chamado a atencdo de intelectuais cariocas
para a musica popular de sua cidade” (VIANNA, 2004, p.25), contribuindo para a

legitimac&o do samba como componente identitario do Rio de Janeiro.

Conforme narrativa de Henrique Foréis Domingues, o Almirante (1977), na
segunda metade da década de 1920, a capital do pais passou por dois movimentos
simulténeos: a chegada de musicos sertangjos (nordestinos) e do sambista Wilson
Batista que fez sucesso com seus sambas que exaltavam a malandragem™®. Com relacdo

aos musicos sertanejos, Almirante relata:

Entre 1926 e 1928, houve no Rio de Janeiro uma temporada de
recepcOes sociais com seus five o' clock tea ou chés-dancantes. Dai em
diante, o assunto mudou, chegando a fase do interesse pelas misicas
regionais, devido a iniciativa do Correio da Manh&, que criou a se¢do
dominical “O que é nosso”, onde eram citados os cultores de nimeros
sertangjos acompanhados por violdes. Assm, caiu de moda o
americanismo ou inglesismo e surgiu 0 império das tardes ou noites de
artes. Pelos sal6es plangiam viol des e vozes risticas que encantavam as
mais exigentes platéias, ndo havendo clubes no Rio que ndo
apresentassem frequentemente conjuntos regionais com seus cantores
tipicos, que se tornaram célebres. (ALMIRANTE, 1977, p.43).

Quanto a Wilson Batista, além do polémico duelo criativo que travou com Noel
Rosa na construgéo da dicotomia samba de morro/samba da vila, desempenhou um

importante papel na divulgagéo do paradigma da malandragem carioca:

Embrenhando-se nos meios musicais, foi imediatamente influenciado
peo tema da raé entdo em grande moda. Pouco importava que o0s
criticos da imprensa apontassem a inconveniéncia do rumo que tomava
a musica popular. Composi¢cbes com éxito citavam as expressdes de
maior sucesso nos sambas, como maandragem, vadiagem, orgia,
gandaig, situagdes ligadas as delicias do ndo trabal har, dos desocupados.
Os temas ndo repugnavam os artistas nos teatros, nas emissoras e
gravadoras. (Ibid., p. 145).

% |sso ndo exclui o fato de que outros mUsicos nordestinos como o maranhense Catulo da Paix&o
Cearense e 0 pernambucano Jodo Pernambuco ja residiam no Rio de Janeiro, além dos migrantes baianos
gue haviam anteriormente integrado o circulo da Tia Ciata. De um modo geral, o testemunho de
Almirante tem que ser relativizado por conta de seu nacionalismo exacerbado, mas mesmo assim € um
indicativo do grau que as lutas ssmbdlicas travadas no campo da musica popular brasileira atingiram pela
legitimac&o do nacional-popular.
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Se 0 ano de 1929 marcou a vida musical carioca com a criagdo do Bando dos
Tangaras (integrado por Noel Rosa, Braguinha, Almirante e Henrique Brito) que
“lancara os tipos mais diversos. lundus, cancdes, toadas, cateretés, sambas e marchas e,
no entanto, o maior reforco eram as emboladas do Norte” (Ibid., p.73), os ouvidos
paulistanos passaram a ouvir 0s “causos’ e musicas caipiras através dos discos da

Turma Caipira Cornélio Pires e Turma Caipira Victor:

O final dos anos 20 e a década de 1930 foram, portanto, o periodo de
formacdo daguilo que hoje denominamos ‘musica sertanga. Nessa
época, aculturacaipiratradicional comegou a ser difundida pelos meios
de divulgagdo de massa, transformando-se, adquirindo aos poucos tons
mais urbanos. No inicio, os produtores e divulgadores da musica caipira
eram exclusivamente pessoas vindas do interior, que cantavam em
duplas as modas de viola, com tom anasalado, sobre interval os de terca,
até hoje caracteristicas definidoras das “duplas caipiras’. (MORAES,
2000, p.247)

Entretanto, apesar da crescente importancia do modelo de cultura caipira do
interior do pais na nascente industria fonogréfica paulistana, assim como o Bando dos
Tangaras no Rio, também em S&o Paulo grupos como os Chordes Sertanejos e Turunas

Paulistas cultivaram um repertorio eclético:

Este Ultimo tinha como inspiragdo justamente os grupos pernambucanos
de sucesso, como o proprio nome demonstra. Ja os Chorfes Sertangjos,
liderados por Raul Torres (Botucatu/SP, 1906 — S&o Paulo/SP, 1970),
revelam certo ecletismo e tendéncias para a fusdo, a0 nomear-se
simultaneamente por dois géneros distintos, o choro e o sertanejo. Seus
musicos tocavam emboladas, cocos, desafios, bem como toadas e
choros. Em 1930, Garoto passou a fazer parte do conjunto. (lbid.,
p.238-239).

Seja como for, doze anos ap6s o0 1°. Concurso de Sambas e Maxixes
Carnavalescos do Rio de Janeiro, Ary Barroso obtinha o primeiro lugar em um concurso
promovido pela Casa Edison em 1930 com a marcha “ D& nela’ cantada por Francisco
Alves (ALMIRANTE, 1977, p.177). O samba j& estava consagrado como principal
género musical do Rio de Janeiro, enquanto em S&o Paulo, o “caipira’ Cornélio Pires,
respaldado em um surpreendente (para as gravadoras) sucesso de vendas, fazia

sucessivos langamentos de discos 78 rpm (LOPES, 1999, p.41-45).
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Em 1930, quando Getllio Vargas iniciava seu primeiro longo periodo de
governo que duraria quinze anos, Cornélio Pires ja se apresentava em emissoras
paulistanas como a Radio Sociedade Record (fundada em 1928) e Nhé Totico mantinha
um programa humoristico caipira na Radio Educadora. A partir de entdo houve uma
proliferacdo desse formato de programa radiofénico que misturava sketches, “causos’,
histérias e musica regional paulista que “reproduzia as apresentacdes de Cornélio Pires
realizadas nas primeiras décadas do século, na capital e interior, em circos e teatros’
(MORAES, 2000, p.82).

A importéncia do rédio paulistano (principalmente da Radio Record) foi decisiva
para 0 engajamento da populagdo na Revolucdo Consgtitucionalista de 1932, cujo

episodio contribuiu para popularizar ainda mais o radio em S&o Paulo:

Em julho de 1932, estourou a Revolucdo Constitucionalista de Séo
Paulo, a que as emissoras bandeirantes aderiram com patriotismo e
decisdo. O governo federal estabeleceu severa censura nas emissoras
cariocas, com o receio pueril de que daqui se transmitissem mensagens
aos irmdos em luta. Sendo a Radio Philips a emissora de maior
cobertura no territorio paulista e sendo o “Programa Casé’ o0 mais
popular do Rio, sofreram, por parte do DIP — Departamento de
Imprensa e Propaganda®™ — um rigoroso controle, com seu censor
Branddo, de atitudes sherloquianas, a exibir no cinto a coronha do
revllver, sempre a fiscalizar os pacatos artistas, na esperanca de
descobrir nos olhares inclinagbes comprometedoras. (ALMIRANTE,
1977, p.97).

Em 1933, inspirada em modelos norte-americanos, a Radio Cruzeiro do Sul
colocou no ar 0s primeiros programas musicais com calouros do pais como o
“Cascatinha do Genaro” de Ariovaldo Pires (Capitéo Furtado) e Celso Guimarées, e a
“Hora do calouro”, cuja formula foi posteriormente levada — em 1936 — para o Rio de
Janeiro por Ary Barroso (que havia trabalhado na R&dio Kosmos de S&o Paulo em
1935/36) (MORAES, 2000, p.80). Por essa época, a paisagem sonora em Sao Paulo ja
era caracterizada por uma variedade musical impressionante:

Musicaitaiana, espanhola e tango argentino, marchinhas carnaval escas,
sambas, serenatas e musicas de tom sertangjo eram escutados nas ruas,

31 Almirante queria se referir ao DOP (Departamento Oficial de Propaganda) que em 1934 tornou-se
DPDF (Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural) e em 1939 DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda).



65

cafés, teatros, salas de entrada de cinemas e, principalmente, nos
fondgrafos, discos e emissoras deradio. (lbid., p.18).

José Geraldo Vinci de Moraes (2000, p.75/76), baseado nas grades de
programacéo radiofonica publicadas no jorna O Estado de S&o Paulo (segdo
Radiotelephonia) entre 1934 e 1935, relaciona diversos programas de musica
estrangeira (argentina, portuguesa, americana, alema, etc.) nas radios paulistanas. Para o
nosso propdsito, destacamos a informagdo de um programa diario de meia hora de
musica paraguaia na Radio Record, no horario das 18:45 as 19:15, o que pode ser um
indice do consideravel nimero de paraguaios residentes em S&o Paulo na época™.

Além dos estrangeiros, S8o Paulo também recebia grandes levas de migrantes
rurais que, em seu processo de desenraizamento, procuravam manter alguns fragmentos
de sua identidade, dialeticamente contrapostos ao impulso modernizador que alimentava
acidade:

Além da evidente face moderna e industrial, havia resisténcias rurais e
provincianas bem sedimentadas na cidade, por mais extraordinério que
iSs0 possa parecer, criando a sensagdo de multiplas temporalidades.
Inimeros fatos reveladores dessa paradoxa situagdo despontavam por
Sdo0 Paulo ainda nos anos 30. Se ndo h& como negar gque ingressara
definitivamente, como vimos, na frenética cadéncia das metrépoles
modernas, nd se podem deixar de notar os resguicios da pequena e
provinciana cidade ruraizada que ela ainda guardava. Eram elementos
cada vez mais rarefeitos no cen&rio urbano, persistentes, em todo caso,
como por exemplo na permanéncia e no fortalecimento de uma certa
cultura caipiratransformada. (MORAES, 2000, p.143).

Enquanto em S8o Paulo a diversidade musical era vivida como uma polifonia
sonora em um “cosmopolitismo difuso” (Ibid., p.21), a crescente centralidade do Rio de
Janeiro enquanto pélo de producdo musical irradiador de um ideal homogeneizante de
brasilidade atraiu musicos e radidistas paulistas em busca de maior projecéo,
reconhecimento e ganhos financeiros, como Garoto, Vadico, Zé Carioca, Laurindo de
Almeida, Alvarenga e Ranchinho, Gad e César Ladeira (MORAES, 2000, p.115). O
inicio do autoritarismo do Estado Novo em 1937 marcou um periodo de acirramento
dos mecanismos de controle estatal sobre a producéo cultural, como a obrigatoriedade

dos enredos historicos, didéticos e patridticos nos desfiles das Escolas de Samba, a

32 |_embramos que desde 1935 j& eram feitas gravacdes de discos 78 rpm com miisicos paraguaios em S&0
Paulo.
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criagdo do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) em 1939 e o controle da
Radio Nacional em 1940.

Conforme salienta Elias Thomé Saliba no prefécio do livro Metrdpole em
sinfonia: histéria, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos anos 30 de José

Gerddo Vinci de Moraes;

Esta sinfonia paulistana acaba por desaparecer do foco da cena cultural
brasileira quando o samba, mais ao estilo daguele produzido no Rio de
Janeiro, e incorporando com mais énfase os elementos de percusséo,
torna-se, afinal, 0 género que, lentamente, 0 pais acaba adotando como
simbolo da identidade nacional. E que com a duradoura permanéncia de
Vargas no poder, o pais descobre no Rio de Janeiro os elementos de
construcdo de sua identidade, dentre os quais 0 samba serg, talvez, o
mais emblemético. Os proprios musicos, sobretudo aqueles ligados ao
rédio, transferem-se para 0 Rio de Janeiro, e 0s programas musicais vao
adotando uma trilha sonora que acaba por atingir, gragas ao réadio,
dimensdes nacionais. Nesse novo cen&io, a sinfonia paulistana quase
desaparece, mas ndo morre total mente, sobrevivendo de forma renitente
nos pordes da memoria coletiva. (Elias Thomé Saliba — preféacio in
MORAES, 2000, p.15).

Se na superficie das representacBes oficiais do pais a hegemonia do samba
carioca foi sendo construida, outras praticas musicais continuaram se constituindo e
sobrevivendo nas coxias do palco principal. O radio paulistano, os circos do interior e
das periferias urbanas e o aumento do numero de gravacOes de discos de musica
sertangja apontavam para a constituicdo de um campo cultural que, a despeito da
desqualificacdo e desprezo por parte de parcelas considerdveis das elites
intelectualizadas do pais, passou a reivindicar seu resgate da condi¢éo de invisibilidade
aque foi conduzido pelo processo de modernizagéo e constituicdo de uma nacionalidade
idealizada.

A década de 1940 iniciou com uma S&o Paulo se consolidando como a grande
metropole brasileira, atingindo a cifra de quase um milh&o e meio de habitantes em uma
composicdo marcada pela heterogeneidade que diluia em diversas etnicidades e
nacionalidades as comunidades de italianos que no inicio do século haviam constituido
metade da populagéo da cidade (MORAES, 2000, p.136).
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Além do aumento das atividades ligadas a0 entretenimento e a industria
fonografica, diversas editoras de musica disputavam 0 mercado de partituras,
destacando-se alrméos Vitale, a E.B.Mangione ea Tupi (Ibid., p.104).

Contrastando com a efervescente modernizacgo de S&o Paulo, em 1940 a dupla
Nhé Nardo e Cunha J.** gravou discretamente o primeiro rasqueado intitulado
“Paraguayta’ (Columbia 55.217) de autoria de Nh6 Nardo. No plano nacional — e de
certa forma internacional —, outro contraste ainda mais gritante era estabelecido com o
clima de ufanismo nacionalista gue dominava o Rio de Janeiro agora mais do que hunca
conectado aos Estados Unidos com a criagdo do Office for the Coordination of
Commerce and Cultural Relations Between the American Republics chefiado pelo
milionario Nelson Rockfeller.

No ano seguinte, Nh& Zefa (Maria di Léo) e Nhd Pai (Jodo Alves dos Santos)
gravaram pela Odeon a primeira guarénia brasileira: “Morena murtinhense” de Nho Pai
(Odeon 11.973) e em 1943 Gilberto Freyre foi incumbido pelo ministro Gustavo
Capanema para sondar o ambiente cultural da hispano-américa através de uma viagem a
Argentina, Uruguai e Paraguai (e também a Bolivia, mas parece que Freyre interrompeu
sua viagem guando visitava o Paraguai).

Em 1945 chegou ao fim a 22 Guerra Mundial bem como o regime autoritario do
Estado Novo de Getllio Vargas. No ano seguinte, o cantor Farnésio Dutra e Silva— que
utilizava o pseuddénimo de Dick Farney — gravou o samba-cancdo “Copacaband’ de
Braguinha e Alberto Ribeiro com arranjo de Radamés Gnattali: “a gravacédo de Dick
Farney acabou por representar um hino ao glamour que o Rio de Janeiro inspirava, no
momento em que a cidade afirmava-se como nossa capital visua e sonora e centro do
nosso imagindrio politico.” (ROCHA, 2010, p.396).

O retorno de Getdlio Vargas a presidéncia da republica marcou o inicio da
década de 1950 e em 1952 a dupla Cascatinha e Inhana foi consagrada com 0 sucesso
retumbante de sua gravacio de “india’ e “Meu primeiro amor” pela gravadora
Todamérica

Em 1954 o aeroporto de Congonhas se afirmava como icone da modernidade

paulistana inaugurando seu glamuroso Pavilhdo das Autoridades™ enquanto a cidade de

33 N&o conseguimos localizar os nomes reais e completos dos componentes da dupla.
3 http://www.infraero.gov.br/index.php/br/aeroportos/sao-paul o/aeroporto-de-sao-paul o--
congonhas/historico.html - acessado em 23.01.2013
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S80 Paulo comemorava entusiasticamente seu 1V Centen&rio que teve no dobrado

“Quarto centendrio” de Mario Zan e J.M.Alves, o hino dficial:

Na esteira das festividades, surgiram na época inimeras obras de
académicos, professores, memoridistas, artistas, que falavam,
anadlisavam e até cantavam de modo monumental e comemorativo a
cidade de S&o Paulo. Por isso, boa parte da producdo musica teve
carater de exaltagdo e consagracdo; seu objetivo era celebrar uma data
significativa da cidade: os quatrocentos anos. Assim, surgiram cangoes
de diversos géneros, exaltando e glorificando-lhe as condicdes fisicas (a
garoa, 0 planalto, o café), os aspectos sociais (espaco democratico onde
convivem todas as ragas e culturas, povo trabalhador, nicleo de
seresteiros, etc.), as atividades econdmicas (“ber¢o” daindustria, nicleo
econdmico do pai, etc) e as lutas paliticas (centro da independéncia
nacional, simbolo de resisténcia contra o autoritarismo, as lutas por
legdidade e liberdade, etc.). Os titulos das inimeras obras, por
exemplo, sdo importantes indicadores desse momento cultural por que
passou a cidade no inicio da década de 1950: “Quarto Centenario”,
gravacdo de Mério Zan, 1953; (...) “Capital gigante”’, de Raul Torres e
Sebastido Teixeira, 1953; (...). Desse modo, a musica participou de
maneira significativa do esforco de criacdo das tradi¢es inventadas
peo 1V Centendrio. (MORAES, 2000, p.232).

No mesmo ano, comecou a circular no Rio de Janeiro a Revista da M Usica
Popular de Lacio Rangel que langou catorze nimeros até 1956. Em seu editorial de
abertura na pagina 3 do primeiro nimero, em setembro de 1954, ndo deixa dividas

sobre suas intencdes:

REVISTA DA MUSICA POPULAR nasce com o propésito de
construir. Aqui estamos com a firme intencdo de exatar
maravilhosa musica que é a popular brasileira. Estudando-a sob todos
0S seus variados aspectos, focalizamos seus grandes criadores e
intérpretes, cremos estar fazendo servico meritorio.

Os melhores especidlistas no assunto estardo presentes, desde este
nimero inaugural, nas paginas que se seguem. Ao estamparmos na capa
do nosso primeiro nimero a foto do Pixinguinha, saudamos néle, como
simbolo, a0 auténtico musico brasileiro, o criador e verdadeiro que
nunca se deixou influenciar pelas modas efémeras o pelos ritmos
estranhos ao nosso populério. Mas ndo nos limitaremos a tratar apenas
da musica popular brasileira. Algumas paginas serdo dedicadas, em
cada nimero, a0 jazz, a grande criagdo dos negros norte-americanos, e
para tanto convidamos um dos nossos mais acatados especidistas no
assunto, o critico José Sanz.
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Se a escolha do nome da revista (Revista “da” Musica Popular) j& denotava
um principio de exclusdo de discursos heterogénos, os editores prudentemente deixaram
em aberto a que nacionalidade de musica popular se referiam, pois em todos os
nimeros, aém da predominancia de artigos que enateciam o “auténtico” samba e o
“verdadeiro” folclore brasileiro, varias paginas eram dedicadas a matérias sobre o0 jazz
americano, legitimado por ser “a grande criagdo dos negros norte-americanos’. O
inimigo principal a ser atacado eram o0s estrangeirismos — principalmente de origem

latina— que estariam “contaminando” a*“nossa’ musica popular:

A partir das consideracdes e ponderacfes de Mario de Andrade e de
Renato de Almeida sobre o tema os colaboradores da Revista
agregavam valor a uma narrativa que opunha tradi¢do a modernidade.
Tradicdo atribuida a0 samba carioca dos anos 30 e modernidade
representada pela ostensiva presenca da musica estrangeira nas
emissoras de ré&dio e na industria fonogréfica, fusionadas ou ndo ao
repertorio naciond. (GARCIA, 2010, p.12).

Porém, ndo apenas os boleros e rumbas — bem como o samba-blue, samba-
rumba, o coll-jazz e o rock — eram alvo de criticas, mas também a americanizagdo
country de nossa ruralidade, como exposto na critica ao disco do cantor Ted Jones nas

paginas 26/27 do segundo nimero da revista lancado em novembro de 1954:

TED JONES - Vaca ColoresVae do Alazéo — Cantor cow-boy no
Brasil é coisa absurda. Porque macaguear o estrangeiro, quando temos o
ritmo e motivos nossos, quando possuimos um dos folclores mais ricos
do mundo? E pensar que discos como ese sd0 dedicados as criangas
brasileirasl A Carroussel ja apresentou gravacOes excelentes para
criangas e ficamos pasmados com a inclusdo do cantor cow-boy numa
série tdo bem feita e que tanto sucesso vem fazendo.

Na edicdo do nimero 4, de janeiro de 1955, uma materia assinada por Jose
Guilherme Mendes intitulada “Vicente Celestino, cantor e canastréo” (p.29/30),

evidencia-se o caréter elitista darevista:

Aos 59 anos de idade, Celestino &, possivelmente, 0 mais estimado e o
mais detestado cantor do pais. [...] A verdade, porém, é que o publico
de Celestino é um publico certo e fiel. Em sua maioria, € formado de
donas de casa e empregadas domeésticas, mas ha outrostipos. [ ...]
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Ja o proprio Celestino acha que a explicacdo estd nas cangdes que ele
interpreta — cancOes onde, diz, “ha sempre um drama como o de todo
mundo”. [...]

Em 1947, sua chegada a Salvador, na Bahia, foi téo triunfal que deixou
enciumado o entdo gobernador Mangabeira. No Ceard, em Mato Grosso
e no Parang, a gente mais simples sempre enche as salas onde el e canta.

No nimero 5, de fevereiro do mesmo ano, em uma nota sobre Villa-Lobos, sua
apreciacdo do jazz foi elogiada (“Villa-Lobos na América, p.34) e no nimero 6 de
marco/abril /55, que trouxe na capa a cantora | nezita Barroso, afolclorista Mariza Lira®
em artigo intitulado “Histéria social da masica popular carioca — a influencia do étnico
na nossa musica popular” (p.30-32) ignorou as fronteiras latino-americanas a oeste do

Brasi| ao afirmar que:

O que dificulta mais as comparacfes e conclusdes a respeito, € a
enormidade do nosso Brasil, com varias &eas climatéricas e
conseguentemente tipos e preferencias diversas.

Nada disso impede a unidade brasileira, que se firma como quase tudo
mais na heranca portuguesa — o0 patriotismo e o idioma, a linda lingua
de Camdes.

Quem conhece o Brasil nortenho, o Brasil central e o Brasil sulino sente
adiferenca das preferencias musicais, tanto como as difrencasraciais.

O cdco, o baido, do norte; 0 samba, o catereté do centro; arancherae o
tango do sul, todos tem caracteristicas perfeitamente diversas, e, por
isso, preferencias varias, de acordo com aregido.

O numero 12 da revista, lancado em abril de 1956 ainda trouxe um artigo
apocaliptico assinado por Nestor de Holanda (“ Dia do Juizo”, p.39):

Nosso rédio, seguindo o exemplo de outros paises nos quais os homens
de cultura sGo mais pregtigiados, devia divulgar, antes de tudo, nosso
folclore, nossas musicas, Nossos regionalismos.

Mas, ndo. Mambos, congas e guarachas, porros, boleros e tangos,
foxtrotes, corridos e fados; tudo isso tem prioridade, vem na frente, é
impingido mais frequentemente.

Mas naguele ano Juscelino Kubitschek iniciava seu governo e o ISEB (Instituto

Superior de Estudos Brasileiros) se empenhava em pensar a cultura brasileira com

% Conforme Tania da Costa Garcia: “com o propésito de fixar e perpetuar uma determinada misica de
origem urbana, a RMP [Revista da MUsica Popular] definiu como folclérico um repertério situado em
algum lugar entre o popular e o massivo.” (GARCIA, 2010, p.14).
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outros referenciais filosoficos e sociolégicos. O Ultimo nimero da Revista da M Usica
Popular, langado em setembro daguele ano trouxe um texto de Fernando Lobo
intitulado “Musica dentro da noite. Nacional € a paavra’ (p.5) onde se |é que
“tltimamente fala-se muito na palavra ‘nacional’. De uma hora para outra nasceu uma
febre de verde amarelismo vinda nao se sabe de onde mandada eu juro, ndo sei por
guem.” O impeto nacionalista que animava a revista ja ndo tinha a mesma forca no
contexto do pensamento socia do pais ou talvez ndo se fizesse mais necessario.

O inicio da construgdo de Brasilia anunciava o fim da centralidade
adminigtrativa e politica do Rio de Janeiro enquanto Sdo Paulo ja estava estabelecida
como principal polo industrial e financeiro do pais. No plano cultural, o campo da
musica sertaneja j4 estava plenamente congtituido, sendo S0 Paulo a cidade “que
abrigava o principal mercado consumidor e a maior estrutura de producéo e difusdo do
género sertanejo (editoras, gravadoras, rédios).” (BRITO, 2010, p.49).

Foi ainda em 1956 que a dupla sertangja Palmeira e Bia emplacou um grande
sucesso com a gravagéo do bolero “Boneca cobicada’ de Bia e Bolinha (RCA Victor
80.1718)%*, intensificando o processo de introducéo de géneros latinos — principa mente
0 bolero e o corrido mexicano — no campo da mlsica sertanga. Se as guaranias e
rasgueados fronteiricos ja estavam presentes desde a década de 1940, foi também na
década de 1950 — principalmente a partir de 1952 com o langamento de “india’ e “Meu
primeiro amor” com Cascatinha e Inhana— que as gravagdes desses géneros se tornaram
ainda mais numerosas. Conforme depoimento de Zé da Estrada (Waldomiro de Oliveira,
Botucatu, 1929) da dupla Pedro Bento e Zé da Estrada (SANT’ ANNA, 2000, p.358):

Em 1958, foi na época que ndis tivemo que disputa vendage de disco.
Tivemo que partir pra outros ritmos. A gravadora queria que nois
gravasse bolero, ranchera, guarénia, maxixe, tango, corrido... Aonde
estava no sucesso tremendo Miguel Aceves Mejias, que era o intérprete
mais fabuloso daguela época. Todo mundo imitava para tenta fazé
sucesso. De modos que ndis, por ordem da gravadora, partimo copiando
0 estilo, disputano vendage de disco com as musica ranchera.

% Segundo Bras Baccarin em entrevista concedida a nés em 19.05.2011, “Boneca cobicada’
origina mente era uma guarénia que foi transformada em bolero por insisténcia do Bi& que “néo gostava
de misica sertaneja [...] entdo ele forcou o Palmeira a gravar outras coisas’, dando inicio ao que ele
chama de “deturpacao” da musica sertaneja.
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A partir da década de 1960 o ja estabelecido campo da musica sertangja
brasileira passou por profundas modificacOes e adaptacOes estéticas que encontravam —
e ainda encontram — oposi¢ao nos defensores das “raizes’ da musica rural. Além da
apropriacao de géneros latinos, parcelas cada vez mais numerosas de musicos sertanejos
passaram a integrar em suas representaces os simbolos da moderni dade coruscante que
as tecnologias e os paradigmas da cultura country colocavam a disposi¢éo.

Esse fenbmeno foi duramente criticado por escritores e jornaistas como
Waldenyr Caldas em 1979, J.L. Ferrete em 1985 e Rosa Nepomuceno em 1999, sendo,
porém, relativizado por José Hamilton Ribeiro em 2006 ao separar a “influéncia
mexicana que contaminou a musica caipira’ das versdes de guaranias que “sdo musicas
de fora adaptadas a0 nosso jeito de tocar e cantar, sem desfiguracéo dos nossos géneros’
(RIBEIRO, 2006, p.246) e afirmando que “ hoje j& se compde guarénia com naturalidade
por aqui, como se ndo fosse mais um artigo ‘estrangeiro’.” (lbid., p.174).

No &mbito mais abrangente do campo da musica popular brasileira, as narrativas
vistas do ponto de vista do Rio de Janeiro continuaram privilegiando os paradigmas
nacionalistas construidos desde a década de 1930. Em 1962, Lucio Rangel lancou o
livro Sambistas & Chordes: aspectos e figuras da musica popular brasileira
reafirmando sua posi¢éo ja defendida na Revista da M Usica Popular. Na apresentacdo
do livro, o compositor Brasilio Itiberé, catedratico da Escola Nacional de Musica d4 o

tom:

Em matéria de musica popular a coisa foi calamitosa e a devastagdo
total, pois ela foi ferida de morte na sua parte organica mais preciosa,
atingida no cerne, na medula —isto €, no ritmico. Desaparece 0 impeto
dinamogénico do sincopado e, privada da sua vitalidade ritmica, a
melodia popular se amolentou, tornou-se invertebrada, perdendo os seus
caracteres raciais especificos. Comegaram, entdo, a surgir as formas
hibridas — samba-rumbas, sambaladas, samboleros — como quistos
aderentes ap nosso populério, e tudo fabricado na base do plégio e da
contrafaccéo.

[..]

O fato é que, para mistificar o grande publico otario, os autores dessas
coisas monstruosas nem sequer sabem tirar partido do plégio. E so
aproveitam da misica popular auténtica, alguns vestigios desprezivels,
como as constancias mais flagrantes e banais que, utilizadas por méos
inabeis, degeneram em férmul as, cacoétes e modismos de mau-gésto.
Em suma, € um panorama infecto!
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Em 1966, com M Usica popular: um tema em debate, o importante pesquisador
e jornalista Jose¢ Ramos Tinhor&o deu inicio a uma érie de lancamentos de livros sobre
musica popular brasileira estabelecendo a dicotomia entre o “auténtico” samba das
“camadas mais baixas’ e “as requintadas harmonizagbes dos sambas bossa-nova’
(TINHORAO, 1997, p.14). Com sua Pequena histéria da musica popular: da
modinha & cancéo de protesto, de 1974, embora reserve uma se¢do a misi ca sertaneja,
Tinhordo dedicou quase todo o capitulo da musica do século XX as varias modalidades
de samba.®’

Em 1997 Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello lancaram A cancdo no
tempo — 85 anos de musicas brasileiras — volume 1 — 1901-1957 em que, sem
apresentar critérios claros, selecionam mil e oitenta e trés “cancBes de sucesso no
periodo de 1901 a 1957”. Em uma lista onde a maioria so sambas — e sub-géneros — e
baibes, 0 segmento de musica sertaneja aparece apenas com “A moda da mula preta’
(Raul Torres), “Beijinho doce” (Nh6 Pai), “Boiadeiro” (Klecius Caldas e Armando
Cavalcanti), “O menino da porteira” (Luisinho e Teddy Vieira) e “Boneca cobicada’
(Bia e Bolinha). “India’, “Lejania’ e “Recuerdos de Ypacaral” aparecem como
“muUsicas estrangeiras de sucesso no Brasil” e Cascatinha e Inhana sdo citados apenas
pela gravagdo de “Mulher rendeira’ feitaem 1953.

Jairo Severiano reforgou sua posicdo com o livro Uma historia da muasica
popular brasileira das origens a modernidade, de 2008, onde aborda
hegemdnicamente o samba, a musica nordestina e a musica da passagem do século X1X
para 0 século XX, dedicando apenas um breve capitulo superficial sobre a misica
caipira

De certa forma, ainda persiste no senso comum (nacional e internacional) a
percepcdo de que o samba carioca € a personificacdo da identidade musical brasileira
nos moldes defendidos pela Revista da M Usica Popular na década de 1950, publicacdo

gue reuniu:

uma excelente amostragem das concepcdes, dos argumentos e das
narrativas que, uma vez criadas, foram acatadas, repetidas e propagadas
por geracbes. Se, por um lado, a invencdo desta tradicdo que
transformou o samba carioca em folclore urbano, em representante da

% Na 6% edicdo do livro, com novo titulo Pequena histéria da musica popular: da modinha &
lambada, de 1991, o autor inseriu uma se¢&o onde discorre sobre a guarania brasileira.
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auténtica musica popular brasileira, ndo foi endossada por uma grande
parte dos folcloristas, por outro, pode-se afirmar que foi esta misica
urbana, formatada e veiculada pelos meios de comunicacdo, que
consagrou-se como um simbolo sonoro da brasilidade. (GARCIA, 2010,
p.17).

3. Asfronteiras paraguaias

A demarcacdo das fronteiras nacionais que separam o Brasil do Paraguai foi
fixada ap0s a guerra de 1864-1870 (Guerra do Paraguai ou Guerra da Triplice Alianga),
mas a distancia dos centros administrativos do Estado brasileiro e as extremas
dificuldades de acesso por terra deixaram a regido fronteirica— bem como praticamente
todo o atual Mato Grosso do Sul — isolada do resto do pais e até mesmo de Cuiaba. A
comunicacdo fluvial era a Unica aternativa de comunicacdo, mas ndo especificamente
com S0 Paulo ou Rio de Janeiro e sim com Assuncéo, Montevidéu e Buenos Aires.

Foi nesse cenario que se constituiu um espaco social marcado pela confluénciae
edtratificagdo de grupos étnicos, que, conforme concepcdo de Fredrik Barth (2000,
p.52), é determinado pelo controle dos meios de produgdo pelo grupo dominante,
surgindo dai “umarelacdo de desigualdade e estratificagdo.”

Na visdo do antrop6logo, um sistema de estratificacdo também implica em
mobilidade nas hierarquias, 0 que leva alguns agentes dos grupos dominados (“agentes
inovadores’) a escolher estratégias para “obter novas formas de valor”. Entre essas
estratégias, acreditamos que na regido fronteirica do Paraguai com o atual Mato Grosso

do Sul, as classes subalternas adotaram a seguinte:

aceitar um status de “minoria’ a0 mesmo tempo que tentam se
acomodar as deficiéncias relacionadas com o seu carater de minoria e
reduzi-las encapsulando todos os diferenciadores culturais nos setores
em gue ndo ha articulacéo e participando do sistema mais amplo nos
outros setores de atividade. (BARTH, 2000, p.60).

Abilio Leite de Barros® (1998) indica que, pelo fato da ocupacdo da area do

pantanal ter sido feita por ex-moradores do atual Mato Grosso (Céceres, Nossa Senhora

% Abilio Leite de Barros é fazendeiro na regido pantaneira da Nhecolandia e descendente dos migrantes
de Nossa Senhora do Livramento, os chamados “papabananas’. Formado em direito e filosofia, foi
professor universitario, e adotamos suas narrativas contidas no livro Gente pantaneira: cronicas da sua



75

do Livramento e Cuiabd e do planato (cerrado sul-mato-grossense)
predominantemente por mineiros, duas culturas diferentes se contrapunham. Aqueles
pela predominancia de um sentimento fechado de cla e classe social (“gente de home’
ou “gente de chapa e cruz") marcados pela pobreza e a0 mesmo tempo pelo orgulho™®; e
os “serranos’ do planalto (“gente de fora’ ou “pau rodado”) pelo maior interesse na
racionalizacdo e eficiéncia nos negécios. Esses dois grupos migrantes foram
constituindo a elite dominante da regiéo que se organizou a partir de vastos latifundios.
As classes subalternas eram constituidas pelos “bugres’ e “abugrados’,
trabal hadores que traziam estampados em sua fisionomia os fortes tragcos mesticos que
indicavam sua ascendéncia indigena das mais diversas origens (guaranis, guanas,
quiniquinaus, etc.). Apés a Guerra do Paragual, a corrente migratéria de paraguaios foi

decisiva para o povoamento regional*’:

Em 1876 calculava-se a [populacdo] da Villa [Corumbd] em cinco ou
seis mil habitantes, incluindo a povoacdo do Ladério. [...] cercadetrésa
quatro mil paraguayos, em meiados desse anno, afluiram a dla,
acompanhando nossas forcas, mandadas retirar de Assumpcgéo, e que
emigraram a mor parte por ja estar acostumada a viver da magra etapa
dos soldados, e quase todos com receio da liberdade republicana. Assim
viu-se de repente a Villa com uma populagdo quase dobrada. O
Visconde Inhallma, 0 Madeira e outros grandes transportes, conduziam
em cada viagem, com a tropa, perto ou mais de mil e quinhentos
paraguayos. (JOAO SEVERIANO DA FONSECA Viagem ao redor
do Brasil:1875-1878. Rio de Janeiro: Typ. De Pinheiro, 1880, v.1,
p.198/9 apud ALVES, 2003, p.62-63).

historia (1998), como fonte memorialistica que procura se articular com o pensamento de Sérgio Buarque
de Holanda, resultando em um interessante estudo sociolégico sobre a cultura do pantanal sul-
matogrossense.

%9 “Para Corumba foram atraidas pelo bafejo de prosperidade que transformava a cidade num promissor
polo econdmico do Estado de Mato Grasso, e para a Fazenda Firme [no atual pantanal da Nhecolandiaem
Mato Grosso do Sul], pelas tentadoras e convidativas promessas do Nheco. [...] Assim, descendo o Rio
Paraguai, tomando o rumo de uma possivel prosperidade que sonhava alcangar, levando seus tercos, suas
rezas, seus costumes, essa gente haveria de se integrar com os imigrantes que aportavam na cidade
naquele finalzinho de século.” (PROENCA, 1997, p.114).

“0 Barros (1998, p.261) afirma que “o proprio governo brasileiro facilitou essa solucdo imigratoria. Em
1874, por instrucdo do governo central, o consulado brasileiro em Assungdo passou a emitir listas de
imigragdo com passagens [de navio] de ida para Corumba Até 1876, j& haviam sido emitidos 5.000
vistos. [...] a populagdo guarani passou a ser superior a local, mesmo somadas Corumb4 e Ladario”.
[WILCOX, Robert. Paraguayans and the making of the Brazilian far west, 1870-1935. New Y ork
University,1993].

Além de Corumba, Nioagque também foi fundamental nesse processo migratorio, configurando-se como
uma especie de “estrada do meio” entre o Paraguai e o sul de Mato Grosso. (SEREJO, Hélio. Nioaque:
um pouco de sua histéria, 2008, vol.5, p.296).
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Os imigrantes paraguaios, “ predominantemente de origem rural, homens afeitos
ao servico do campo, ao lago e ao cavalo” (BARROS, 1998, p.264) e os bugres e
abugrados compartilhavam muitas identificagdes de ordem cultural, da qual a prética do

idioma guarani se destacava.

No trabaho operédrio eles [paraguaios] se colocaram ombro a ombro
com 0s nossos indios, uns ja aculturados, outros recém-saidos das
ddeias desfeitas, e nossos negros, poucos, como sabemos. Nessa
proximidade, a miscigenacdo se fez naturadmente e em grande
intensidade, mesmo porque os paraguaios ja eram, de si, mesticos, o que
fariareduzir preconceitos. (lbid., p.262).

Enquanto parte dos paraguaios se integravam ao trabalho no campo, destacando-
se como “grandes vagueiros’ (Ibid., p.264), nos periodos aureos do comércio portudrio
do Estado com a chegada de comerciantes italianos, portugueses, alemaes, ingleses e
arabes, muitos, por necessidade, trabalhavam nas cidades como estivadores,
changadores, chalaneiros ou na construgéo civil, enquanto suas mulheres vendiam nas
ruas as chipas e sopas paraguaias ou trabalhavam como empregadas domésticas (Ibid.,
p.262-263).

Abilio Leite de Barros se refere a constituicdo de uma “cultura pastoril plating”
na regido pela confluéncia de migrantes argentinos, uruguaios, galchos e

principal mente paraguai os:

No Pantana e planato de Maracgu, pouco a pouco, fomos adotando a
postura platina, mais acentuada ainda pela migracéo galicha, no comeco
do século, no sul do estado. Mesmo a forte presenca mineira no
planalto, de longa tradicdo, acabou suplantada pela influéncia platina
Acabamos usando botas campeiras, em vez de botina mineira, e
bombachas e faixas com predominancia das cores da bandeira
paraguaia, que usavamos sem notar, além de guaiacas, paas, puités e
tiradores. Em cidades e vilas do planalto, ainda bem préximo de nossos
dias, eraroupausual nasruas.

Também toda nossa traia de montaria, do loro a cabegada, tem origem
paraguaia, confeccionada pelos seus insuperéveis talabarteiros. Um
grande nimero de denominagles, na zona rura, sdo derivadas do
guarani, lingua que muitos dos nossos aprenderam a falar. A carreta
pantaneira, nosso carro de bois, também é de origem paraguaia. (Ibid.,
p.267).
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Apesar da evidente e marcante presenca dos paraguaios e da cultura paraguaia
em Mato Grosso do Sul, um complicado mecanismo de identificacdo e a0 mesmo tempo
de invisibilidade bem como de apropriacdo cultural se instalou na sociedade. Se
aparentemente as relagdes entre as elites e as classes subalternas se equilibravam
solidariamente, a destituicdo de capital econdbmico e simbdlico dos trabalhadores
configurava uma relacdo assimétrica de poder. Embora a lenta ascensdo social dos
paraguaios e descendentes de paraguaios no Estado tenha amenizado esse quadro, o
estigma ainda permanece. Barros (1998, p.262), ao se referir a cidade de Corumba,

argutamente observa que:

Pela presenca muito forte da gente guarani na formacéo da populagédo
corumbaense, parece-nos estranho, hoje, o relativo esquecimento de sua
contribuicdo. Ao contrério dos italianos, &rabes e portugueses, com uma
heranca cultural ainda presente e definida, dos paraguaios restaram
esmaecidas lembrangas. A explicagd mais proxima € a de que, sendo
uma cultura semelhante a nossa, com as mesmas origens, a mesma
formacdo, o aculturamento se fez de maneira perfeita, integral e
homogénea. Os paraguaios ndo formaram nicleos nacionais, isolados,
dentro da comunidade. H4, entretanto, outras explicagdes de caréater
socia ou psicolbgico.

NOs costumamos cultuar a nossas origens mais ilustres e,
inconscientemente, ocultar as mais humildes. A ancestralidade guarani
estaria na linha das mais humildes. Além disso, a imagem dos
paraguaios tinha conotagdes negativas, ligadas ao banditismo entre os
homens e prostitui¢do das mulheres. Acrescente-se a derrota na guerra,
psicologicamente também humilhante. A origem modesta dessa gente
podera também explicar a dificil e demorada ascensdo sociad na
comunidade. Esses fatos talvez expliquem o0 esmaecimento e quase
intenciona esguecimento da cultura guarani entre nos.

Outra frente de trabalho fundamental para o povoamento de Mato Grosso do Sul
foi o relacionado ao ciclo de extracdo da erva mate nativa e a constituicdo da
Companhia Matte Larangeira, tendo o ervateiro paraguaio como el emento indispensavel
na colheita e beneficiamento do chamado “ouro verde’. Segundo Bianchini (2000,
p.222), apenas as cidades de Campo e Grande e Corumba ndo dependiam diretamente
de sua exploracéo.

Com sede em Campanério, proximo a cidade de Ponta Pord na fronteira seca
com o Paraguai, a poderosa Matte Larangeira funcionou por mais de sessenta anos.

Criada em 1882 sob a forma de concessao e arrendamento dos extensos ervais do sul de
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Mato Grosso ao comerciante Thomaz Larangeira, na década de 1930 havia se tornado
uma poderosa empresa dirigida — a distancia — por argentinos e brasileiros e assentada
sobre uma base trabalhadora bragal constituida majoritariamente por pedes paraguaios
conchavados™. Em 1944 a Matte foi encampada pelo governo brasileiro quando a
concorréncia com o mate produzido pela Argentina j& havia prejudicado seriamente
suas finangas (BIANCHINI, 2000).

Apesar do poder estratégico e financeiro que a Matte Larangeira representava, 0s
ervateiros viviam sob o jugo de um regime de semi-escravidao. Hélio Serejo™, o grande

cronista dos ervais relata que:

T&o logo foram iniciados os traba hos da Mate, no extremo sul de Mato
Grosso, possivelmente ja em seu segundo ano de atividades industriais,
surgiu 0 nome dado pela peonada paraguaia, que julgava correta a
denominacdo Empreza Mate Brasilefia

[..]

Estavam ante seus ol hos t&o-somente Mato Grosso, Ponta Pord, Guaira,
Campana&rio e 0s rios que transportavam a erva.. a erva que 0s
empobrecia, para que inimeras familias portenhas vivessem na luxuria,
nadando em ouro. (SEREJO, Carai ervateiro, 2008 vol. 8, p.30-31)

O desmantelamento da indUstria ervateira em Mato Grosso do Sul foi desastrosa
para os trabalhadores locais de todos os nivels, espalhando os ex-trabalhadores
paraguaios e ocasionando uma migracdo forcada para cidades ndo apenas do sul de
Mato Grosso (como Campo Grande, Dourados, Rio Brilhante e Bela Vista), mas
também para os Estados do Parana e S0 Paulo, além do préprio Paraguai e nordeste da

Argentina

Quando o fogo dos barbaqués se apagou de todo e o siléncio aterrador
caiu sobre as ranchadas, os homens da erva esqueceram 0s tapes-
hacienda e, sucumbidos pelo fina ingldrio, tomaram os mais
desencontrados rumos na vida. Muitos, cinco anos apds, lutavam

! Paraguai os recrutados por artimanhas armadas pelo “aconchavador” que, apds uma noite de gastos e
bebedeiras em prostibul os da fronteira, prendia o trabalhador na Companhia em um esguema de servidéo
por dividas. Para maiores detalhes, ver Gilmar Arruda. Frutos da Terra: Os Trabalhadores da Matte
Laranjeira. Dissertagdo de Mestrado (mimeo) Assis, Sdo Paulo: UNESP, 1989 e Ciclo da Erva-Mate
em Mato Grosso do Sul (1883-1947). Campo Grande, MS, Série Historica, Ingtituto Euvaldo Lodi,
1986, p.300/400, citados por Bianchini (2000, p.186 e 174).

2 Héio Serejo é um dos mais importantes escritores e memoriaistas de Mato Grosso do Sul.
Descendente de gadchos, nasceu no municipio de Nioague e trabalhou com o pa nas ranchadas
ervateiras. Seus livros que narram a vida da fronteira e principalmente do cotidiano dos ervais sdo fontes
importantissimas para a historiografia regional.
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desesperadamente contra o fantasma da miséria. A erva nada lhes deu.
Passaram a viver, entdo, da lembranca dos anos de martirio que tiveram
com os raido-s4, o ataqueio, o tini, o juragué e o topita. (SEREJO, No
mundo bruto da erva-mate, 2008 vol .8, p.257).

Os relatos draméticos que Hélio Sergjo (2000 vol.8, p.250-257) faz da situagdo
dos ex-empregados paraguaios que ele conheceu e que ocupavam alguma posicdo de
mando local na Matte Larangeira nos ddo uma idéia do que certamente deve ter

acontecido aos milhares de trabal hadores subalternos em sua forcada migragéo:

Gododi

Foi visto por um compatriota, maltrapilho e doente, pedindo esmolas,
na Praga da Sé, em S&o Paulo. Havia sido, nos tempos &ureos da erva,
um platudo comprador de costo.

Agustin

Era um homem de boa escrita, bom génio, gahofeiro, espirituoso. Fez
parte do peloton do escritério central daMate. [...]

Mudou-se para a capital paulista. Vive hoje de expedientes, pobre,
balancando ao sopro do vento, porém com dignidade.

Bobadilha

Lutou desesperadamente para ndo cair na lama das sarjetas. Néo
conseguiu, porém, o seu intento.

Na cidade paranaense de Cascavel, acabou seus dias de anglgtia no
cabo de uma enxada, limpando cafezais para sustentar a mulher, a sogra
e um filho paraplégico.

Alvarado

Usou e abusou da sua espléndida situacéo financeira. [...]

A reviravolta veio um dia, trégica Veio em forma de furacdo,
arrasadora. O presenteador, em menos de seis meses, era um homem
reduzido aagunstarecos apenas. Pobre etriste. [...]

Como salvagao, se incorporou a uma turma de pedes conchavados, que
iam tentar a sorte trabalhando na construcdo da gigantesca rodovia
Belém-Brasilia

A importancia da erva mate para Mato Grosso do Sul ultrapassa as questfes
econdmicas e se congtitui em um dos habitos mais arraigados ainda hoje largamente
praticado: a roda de tereré. O consumo do mate frio servido na guampa feita de chifre
de boi e circulando generosamente entre os integrantes do grupo de conversagdo é

préticamente uma instituicdo paraguaia que se reproduz por todo o Estado. Abilio Leite

de Barros relaciona o tereré, o gosto pela danga e festas, o baile com os sonoros gritos
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de sapucay, as corridas de cavalo, 0 jogo de truco espanhol e principalmente a“ polcade
ritmo rasqueado” como as praticas mais flagrantes da influéncia paraguaia na regido
(BARROS, 1998, p.268).

Apesar da posigdo social subalterna da quase totalidade dos trabalhadores
paraguaios, sua predisposicdo para festas, danca e musica ficou famosa. O juiz de
direito da cidade fronteirica de Bela Vista, José de Melo e Silva no final da década de
1930, relata que:

O seu génio alegre empresta uma feicdo origina aos seus costumes. A
maior parte de seu tempo se escoa em diversdes — dansas, passeios e
musicatas, [...]

Agrupam-se em qualquer parte, cantando e bebendo. E comum ficarem
horas a fio nas casas de negdcio, cantando e tocando sanfonas, violGes e
violinos, a pretexto de experimentarem estes instrumentos cujos
estoques sdo sempre vultosos.

[..]

Entre os descendentes guaranis tudo € motivo para dangas, inclusive
acontecimentos funebres. A musica preferida é a polca paraguaia e o
Chopin ou santa-fé. Predestinado para a arte dos sons, tem ele misica
propria, de ritmo peculiar, coisa tipica e inflexivel, e que se nédo
submeteu, até hoje, ainfluéncias estranhas. (SILVA, 2003, p.84-85).

MUsicos amadores tocadores de violdo, sanfona e harpa eram imprescindiveis
nas festas pantaneiras desde as primeiras décadas do século XX, e muitos se tornaram

famosos;

Os musicos eram recrutados com antecedéncia. Amadores que se
revezavam na noite. Bastavam dois violdes, um no solo, outro no
acompanhamento. Nas grandes festas havia sanfona e até harpa. Toda
fazenda tinha um ou dois tocadores de viol&. Nos galpdes, junto aos
lacos e redes, sempre existia um pinho pendurado, do qual, nos fins de
tarde e nos domingos, se procurava tirar o som das rasqueadas. Assim
foram se formando grandes tocadores. Famosos no violdo foram, no
passado, 0 José Mercés e o Tomas Aparecido, do Aguaguzinho. O
canhoto Nego da Baia, do Braz, desde menino fazia do cavaquinho e do
violo uma caixa magica de sons e ritmos. O cego Pdncio fazia sozinho
um baile com sua sanfona ou violdo. O bugre Arlindo, irméo do Zé
Tripa, tocava acordedo e harpa. Neste instrumento, mais famosos foram
0 Bruno, um morador da Esperanca e o abuquercano Anténio Ventura,
Esses artistas sd0 aqui nomeados a0 acaso e em tempo pretérito, na
certeza de se tratar de coisa do passado. Os radios e tocdfitas de pilhas
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substituiram nossos tocadores e mataram a nascente musica folclérica
pantaneira— arasqueada. (BARROS, 1998, p.224).

Apesar da hegemonia da musica paraguaia, os cateretés, modas de viola e a
cultura caipira trazidos pelos mineiros e goianos também eram praticados. Jo&o Ferreira
Neto (2004, p.256) faz alusdo a festa do Divino Espirito Santo em Coxim trazida por
migrantes da regido de Pirindpolis-GO, e Paulo Coelho Machado, ao lembrar as festas
religiosas de Campo Grande na década de 1930 relata:

Diz que todas as festas religiosas terminavam sempre com grandes
cateretés, surgindo cantadores e violeiros importantes, tais como
Valeriano Tomé da Costa [primeiro latoeiro e funileiro da cidade],
Francisco Gomes (vulgo Chico Moleque) e Bento Gomes Benjamim
[Bentinho, dono da Pensdo Bentinho], aém de outros. (MACHADO,
1990, p.89).

Mas é Abilio Leite de Barros que, ao fazer referéncia ao cururu trazido a regiéo
pantaneira no ciclo migratério das familias livramentanas (os chamados “ papabananas’
gue vieram a congtituir a elite econdmica, politica e social), constata a peculiaridade

cultural e musical da ruralidade sul-matogrossense:

Os vagueiros paraguaios, em maioria, sabiam dedilhar o violdo que os
Nnossos bugres pantaneiros e negros papabananas ouviam extasiados.
Logo adotaram o instrumento e a misica. N& somente no Pantana,
mas em toda a zona rural mato-grossense deu-se esse fendbmeno: a
adocgdo, como sua, de uma musica estrangeira e cantada em uma lingua
ininteligivel, o guarani.

A musicarura do centro-sul brasileiro é a cantiga de viola, a modinha,
gue ndo é dancada e de ritmo lento e triste. No Pantanal, os negros
papabananas trouxeram o cururu, de muito pobre melodia, pouco
roméantica e, na maioria das vezes, moda de desafio. O cururu ndo é
entretanto de origem pantaneira, mas do interior de Sdo Paulo. Era
mUsica de escravo, heranga bandeirante entre nossos negros [sic]. Estes
acabaram construindo um instrumento tipico para o acompanhamento —
aviolade cocho — com cordas feitas de tripa de macaco.

A répidatroca da cantiga mineira e do cururu pantaneiro pela rasqueada
paraguaia parece-nos um fenémeno curioso. (BARROS, 1998, p.268).

No século XX, trés momentos sdo importantes pontos de ruptura na histéria de
Mato Grosso do Sul. O primeiro € a inauguragdo da malha ferroviéria da Noroeste do

Brasil em 1914 que, associada aos efeitos da 12 Guerra Mundial arruinou 0 comércio
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fluvial da regido organizado principalmente a partir de Corumb& o segundo é o
desmantelamento da indUstria ervateira na década de 1940, conforme abordamos acima;
e o terceiro adivisdo do antigo Mato Grosso e criagdo do almejado Mato Grosso do Sul
em 1979, cujasidéias divisionistas ja eram defendidas desde o inicio do século.

A ligacéo por via férrea entre Bauru-SP e Porto Esperanca, no municipio de
Corumba e a paralisacéo do comércio internacional durante a 12 Guerra Mundial foi a
ruina da classe burguesa corumbaense que fazia compras na luxuosa casa Petit Paris e
fregientava o Bijou Theatro que fazia “apresentacbes cinematogréficas ou
representaces de operetas, zarzuelas e comédias, por companhias trazidas de Buenos
Aires, Montevidéu e Assuncdo. A sala de espetéculo, abrigava mais de 500 pessoas.”
(BARROS, 1998, p.135)

Entretanto, se a burguesia comercial e mercantil empobrecia, a pecuaria
pantaneira crescia enriquecendo os grandes latifundidrios. E nessa fase, apds a década
de 1920, que Abilio Leite de Barros (1998, p.263-264) detecta:

um grande nimero de paraguaios, ja em oficios qualificados, foram
barbeiros, alfaiates e, com destacada eficiéncia profissiona, foram
carpinteiros, marceneiros e talabarteiros. [...] Iguamente tradicional era
0 artesanato de couros, pois a pecuéria paraguaia € das mais antigas do
continente.

Em 1929, foi criado na cidade o Centro Paraguaio [..] mostras de
ascensdo social. Logo em seguida, construiram uma igrgja em
homenagem a santa de suas devoctes — Nossa Senhora de Caacupé.

A perda da centralidade de Corumba foi compensada com a ascensdo de Campo
Grande, que desde o fina do século XIX atraia migrantes e imigrantes de varias

procedéncias:

Gente de toda parte comecava a procurar a vila sedutora e atraente.
Eram os chamados mudanceiros: italianos, espanhois, portugueses,
arabes, brasileiros de todos os rincdes e da propria campanha sul-mato-
grossense fixavam-se em Campo Grande. (MACHADO, 1990, p.52).

Um desses imigrantes, o sirio Amim Scaff que chegou em 1894, recorda “que
era muito usada a danca da catira entre a peonada dos boiadeiros. E o interessante € que
os cavaheiros dancavam de chapéu e esporas. Era do protocolo” (Ibid., p.162). O

caldeamento cultural que caracterizava 0 municipio na virada do século fazia coexistir
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musica e dangas como a quadrilha, xote, catira, moda de viola e, claro, a Santa Fe® e a
polca paraguaia: “ndo raro vinham violeiros de Minas Gerais, 0s repentistas do Rio
Grande, os cantadores paraguaios, e dessa forma a vilazinha ganhou larga fama de
arraial da aegria, onde havia muito prazer entrelagado com o trabalho &rduo”
(MACHADO, 1990, p.90). Principamente ap6s a chegada dos trilhos da estrada de
ferro na década de 1920, Campo Grande, que ja se congtituira em importante polo

comercial, também oferecia diversio aos seus habitantes e forasteiros:

Novos bares e estalagens foram abertos, casas de tavolagem, cabarés
nasciam a todo instante, ao lado do comércio de géneros alimenticios,
armazeéns, bazares, e outros que se foram aperfeicoando. Mulheres de
todas as partes procuravam a cidade, onde corria dinheiro a rodo. Logo
comegaram a chegar também as jovens paraguaias, internaciondizando
e vaorizando a zona campo-grandense. Frescas, bonitas, amoréveis,
desinibidas, falando e ensinando carinhosamente o guarani, chamando
toda gente de “che camba”, trouxeram a polca e a dolente guarania, logo
incorporadas ao nosso folclore, cantadas a0 violdo dia e noite. (Ibid.,
p.80).

As casas de prostitui¢do que tinham as paraguaias como maior atragdo ndo eram
encontradas apenas em Campo Grande. Abilio Leite de Barros afirma que “os grandes
bordéis de paraguaias se tornaram o centro de lazer e boemia em todas as cidades
matogrossenses’ (BARROS, 1998, p.263). Essa rede de prostibulos sera fundamental
para a constitui¢do de um circuito para circulagdo de musicos e conjuntos paraguaios
em cidades da regido centro-oeste, sudeste e sul do pais que se estendeu por décadas,

conforme nos contou o harpista paraguai o Papi Galan:

Naquela época [inicio da década de 60] tocavamos quase sempre nas
boates, locais noturnos, tinhamos um empres&rio paraguaio, ele ia
adiante de n6s uma semana, e ele chegava em Curitiba e naguela época
tinha as boates ou também a zona como fala, zona, onde tem mulheres...
prostituicdo e esse eram 0s lugares mais faceis pra nos tocar porque a
faziamos show e... sinceramente nGs Ndo sentiamos quase esse trabalho
de... de... ndo podiamos [?] muito o trabalho da prostitui¢do porque nés
chegavamos de manhd, amogavamos, tocavamos a noite e ja vigiamos
no outro dia. [?] vez ficamos dois dias num lugar. Porque eu lembro
naguela época que a comida era bastante dificil, porque nds comiamos

43 Também chamada de Chopi ou Cielito Chopi, a Santa Fe é uma danca paraguaia derivada da
contradanca e da quadrilha. Praticada desde fins do século XIX, € o ponto culminante das festas
populares. (SZARAN, 1997, p.435).
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com as prostitutas e bebia e erafeijdo e arroz, quase ndo tinhacarne e...
a questdo de comida ndo era muito boa e th porque... naquele tempo o
dinheiro era dificil e justamente por isso nds estavamos também
praticamente trabalhando nos lugares da prostitui¢éo.

Em que cidades?

Em quase todas cidades. NGs saimos de Sdo Paulo, acho que foi em...
63, mais ou menos, saimos de S&o Paulo e comegamos por Curitiba, a
nossa rota era Rio Grande do Sul aé Santana de Livramento, entdo
todas essas cidadezinhas que estavam nesse caminho noés fizemos
porque passamos... Creio que... agora mesmo ndo lembro, mas cidades
como Pelotas, esse caminho itinerério de Sao Paulo, Curitiba e depois
essa zona... Rio Grande do Sul. Entdo, esse caminho... (Papi Galén, em
06.11.2011)

Concomitantemente & constituicdo de uma vida boémia, as elites campo-
grandenses se fechavam em circul os restritos como o do Radio Clube, fundado em 1924
gue em suafaseinicial era“um grémio elitista, fechado, com disparatada discriminagéo
de raga, condigdo econdmica e profissdo” (MACHADO, 2000, p.75).

Ser4 essa elite que, motivada pela ansia j4 antiga de separar o sul do norte do
Estado, ira se envolver na revolucéo de 1932 agpoiando o movimento revolucionério
constitucionalista em contraposi¢éo ao governo de Cuiaba que apoiava Getulio Vargas.
Dois nomes se destacaram nesse evento: 0 General Bertoldo Klinger, que residia em
Campo Grande e que foi escolhido para o cargo de Comandante Geral das Tropas
Revoluciondrias, e 0 médico Vespasiano Barbosa Martins que, como lider do
movimento separatista esteve a frente do efémero Estado de Maracaju que durou trés
meses, de julho a outubro daguele ano (lbid., p.271).

O ex-soldado Atamaril Saldanha, descendente de galichos nascido na fronteira
de Mato Grosso do Sul e que lutou ao lado dos revolucionérios, conta que “a luta era
pela permanéncia da divisdo do estado e contra a ditadura’ (SALDANHA, 2010, p.91).
De fato, desde o inicio do século diversos movimentos separatistas chefiados por
personagens como Jodo Caetano Muzzi, Jango Mascarenhas e Bento Xavier ja traziam

uma pauta de reivindicagfes que continuavam desconsideradas pelo governo de Cuiab&

desgjavamos condi ¢des minimas de vida como estradas, pontes, escolas,
transportes, hospitais, luz, telefone e agua encanada para nossos
povoados e cidades, j& que 0 governo ndo aplicava em nada disto um
minimo do muito que representava a arrecadacdo do estado naquela
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regido, sO no arrendamento das terras a Mate Laranjeira, que
deveriamos defender, apesar dos pesares. (Ibid., p.79).

Com a derrota dos revolucionérios, 0 entdo soldado Saldanha se refugiou no

Paraguai, tendo |a encontrado muitos compatriotas e até mesmo os dirigentes locais:

Fui para o Paraguai e |4 encontrel 0 nosso governador, dr. Vespasiano
Martins, Ademar de Barros, Geth Jansen, Nestor Muzzi, Vadomiro
Silveira, Mendes Rocha e outros, todos refugiados. (1bid., p.122-123).

Porém, um personagem curioso se destacou nas lutas revolucionérias no sul de
Mato Grosso: o bandoleiro galicho Silvino Jacques, afilhado do presidente Getlio
Vargas que, aos vinte e sei's anos recebeu a patente de Capitdo da Guarda Nacional para

comandar um esquadrao e lutar na fronteira defendendo o governo federal **:

De sanfoneiro, mulherengo, trovador, churrasgueador e com um gosto
especia parafestas e dangas, quaidades inatas ao habitante da fronteira
do sul, se passou fécil para os pugilatos e as mortes e dai, especialmente
impelido pelo ingtinto da vinganca, sua mais forte caracteristica, para o
crime. Comegou com crimes acidentais, ndo programados, mas dai foi
apenas um passo para chegar ao crime organizado, ao qua passou
depois de pequeno interregno politico. (Antonio Lopes Lins em prefécio
a0 livro de IBANHES, 2007, p.11).

Com a emergéncia da hegemonia econdmica de Campo Grande, em fins da
década de 1930 ja era visivel a modernizagdo da cidade. Em 1937, quando Getulio
Vargas implantava a ditadura do Estado Novo, a cidade ganhava o grande e moderno
Cine Alhambra, com mais de dois mil lugares, camarotes laterais e galerias, € no ano

seguinte, entrava no ar a primeira emissora de radio local: a Radio Difusora, PRI-7
(FERREIRA NETO, 2004, p.240).

4 Segundo Brigido Ibanhes, foi s6 apds a revolugdo de 1932, quando os crimes cometidos por Silvino
Jacques na fronteira comegaram a denegrir aimagem do presidente da republica, que o Pal&cio do Catete
concordou com sua eliminagéo por um grupo de captura formado por civis autorizados pelo Estado (2007,
p.99). Porém, por volta de 1938 — Silvino Jacques foi assassinado em 1939 —, seu protetor e padrinho teria
Ihe enviado por intermédio de um tenente, um pacote lacrado contendo uma arma automética para sua
defesa (2007, p.189). Conta ainda Ibanhes que Silvino, protegido pelos militares legdistas, ndo gostava
dos paraguaios. “Ele encarnava também a velha rixa entre galchos e paraguaios. A hostilidade do
bandoleiro contra os guaranis era preocupante aos militares, pois um conflito com o vizinho Paraguai,
logo apds o Brasil estar se recuperando de um conflito interno, seria drastico” (IBANHES, 2007, p.215).
Com um tema tdo explosivo, o livro de Ibanhes, foi embargado najustica e, liberado, foi lancado em 1986
na cidade de Sidrolandia-MS, sob prote¢&o policia, sendo seu autor, em 1992, sido adotado pelo Pen
Club International — organizacdo ligada a ONU para proteger escritores perseguidos, ameacados e presos
por suas obras.
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Enquanto toda a regi&o ainda sofria com os altos indices de criminalidade, o
espaco social ai constituido j& estava definido por uma divisdo de classes onde o espago
simbdlico construido pelas elites procurava estar em sintonia com as novidades e as
modas da época. No Radio Clube eram realizados “bailes semanais, [...] balmasqué,
cotillons, hora de arte, sessoes litero-musicais, bailes a rigor com muito luxo. [...] luxo
comparavel ao das grandes metropoles’ (MACHADO, 2000, p.79). Se a divisdo entre o
ambiente familiar das €elites e as préticas boémias dos prostibulos era imposta pela
moral vigente, algumas brechas eram abertas permitindo a infiltracdo das polcas
paraguaias e guaranias nos elegantes salfes da ata sociedade local. Paulo Coelho
Machado relata que, junto aos sambas, marchas e foxes, a polca paraguaia tornou-se
uma das dancas mais populares no seleto clube, destacando-se a pericia do afaiate
Bréaulio, de origem guarani (2000, p.82). Dai parafrente, legitimada, a misica paraguaia
passou a ser ingrediente obrigatdrio nas reunides festivas de todas as classes sociais de
Mato Grosso do Sul.

O advogado Samuel Xavier Medeiros, nascido na cidade de Jardim, palco de
draméticos eventos durante a Guerra do Paraguai, ao relembrar sua juventude vivida nos
anos 1960 naquela cidade, evidencia a contradicdo vivida pelos jovens bem nascidos do
interior em um momento em que o mercado fonogréfico brasileiro, ja consolidado,

of erecia os model os |egitimos de musica popular a serem consumidos:

“Vai ter brincadeira hoje nacasado Felipe’. [...]

A noite 14 estdvamos nds, com bastante brilhantina nos cabelos e os
sapatos reluzentes, dancando ao som da alta fidelidade os auténticos e
recentes ritmos dos anos 60: boleros de Nelson Gongalves, as cangdes
de Nat King Cole e Roberto Carlos, sem duvida. [...]

[..]

Havia, também, os bailecos que se estendiam pela Vila Angélica, em
casas de desconhecidos, onde entrdvamos, muitas vezes sem convite.
Eram os chamados jeruquis, um termo guarani que designava os bailes
de fundo de quintal num lugar sem soalho, onde a poeira levantava ao
rodar dos casais, levando o pé sabe |4 pra onde. Nos jeruquis havia
basicamente viol&o, acordedo ou sanfona, tocando musica sertangja, 0
gue nunca acontecia em nossas brincadeiras. O termo, para nds,
gualificava como pejorativo o baile, seu local e freglientadores.

Quando o conjunto era mais sofisticado, € que entrava o contrabaixo,
aquela espécie de violino gigante, com 0s sons mais graves. Do centro
da cidade podia-se ouvir, nas madrugadas, seu som, ao longe, no fina
da Vila Angdlica. Ndo se ouvia a melodia da polca paraguaia, sO o
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acompanhamento do instrumento. Era sd segui-lo que se chegava ao
jeruqui ou ‘bate-coxas', onde nem sempre se era bem recebido. Ir aum
baile desses em Guia Lopes sem ser convidado era uma temeridade.

[-.]

[Ao fazer um piquenique] a beira do rio Formoso, em Bonito, vimos
pela primeira vez rapazes e mogas de Aquidauana ou Campo Grande
dangcando ao som de uma vitrola de pilha o hully-guly e o twisty. Sem
guerer ser anacrénicos, ndo tinhamos ainda assimilado esses ritmos e
dancar separados ndo nos agradava. Preferiamos a polca paraguaia e os
romanticos boleros. (MEDEIROS, 2002, p.120-121).

4. Lutasimbdlica e o campo da musica sertaneja

Para auxiliar nas reflexfes sobre o tema desta investigag&o, utilizamos um dos

conceitos basicos na obra de Pierre Bourdieu, que € a no¢éo de campo:

0 campo é o espago de préticas especificas, relativamente auténomo,
dotado de uma histéria propria; caracterizado por um espago de
possiveis, que tende a orientar a busca dos agentes, definindo um
universo de problemas, de referéncias, de marcas intelectuais — todo
um sistema de coordenadas, relacionadas umas com as outras, que €
preciso ter em mente ( n&o quer dizer na consciéncia) para se entrar no
jogo. Entrar no jogo € mangjar esse sistema de coordenadas. (LIMA,
2012)

O grau de autonomia do campo esta relacionado ao seu poder maior ou menor de
refragdo aos problemas e imposi¢Oes externas, as hierarquias obedecem a interesses
especificos dos agentes sociais, como um espago social, o campo administra
principalmente dois tipos de capital: econdbmico e cultural; os agentes sociais
desenvolvem estratégias de lutas que podem ser reais ou simbdlicas; as lutas simbdlicas
geralmente se apGiam eu eufemismos que mascaram o carater ssimbdlico da violéncia
praticada.

Todos os campos estdo inseridos em uma |uta de poder, e 0 campo artistico “tem
a particularidade de ser o menos ingtitucionalizado de todos [pois] ha relativamente
poucas instancias de consagragédo” (BOURDIEU, 2011, p. 74). Segundo Roger Chartier
(in BOURDIEU, 2011, p.100):
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para cada objeto de andise, devemos pensar a0 mesmo tempo no
espaco, no campo de coercdo, de coacles, de i nterdependéncias que ndo
s80 percebidas pelos individuos, e, a0 mesmo tempo, localizar dentro
dessa rede de coagbes um espago para 0 que [Bourdieu] chamava
“sentido préatico”, ou estratégia, ou g uste as situagdes — e que, inclusive,
paraindividuos que tem as mesmas determinagdes sociais, néo funciona
de uma maneira homogénea.

Se as identidades s@o heterogéneas, a imposicédo de uma identidade nacional
homogénea através do artificio das representacdes € resultado de uma relagdo de poder
hierarquicamente estabelecido onde as diferencas tendem a ser neutralizadas em
beneficio do fortalecimento de uma concepcdo hegemonica de nacionalismo.

O campo da musica popular brasileira, constituido ao longo da primeira metade
do século XX e que por volta das décadas de 1960/70 ja se encontrava consolidado em
um poderoso mercado industrial, sempre abrigou disputas internas por |egitimidade.

Vistas externamente pelas lentes dos discursos oficiais, suas representacoes
almegjavam uma homogeneidade totalizante que se aproximava perigosamente de um
essencialismo cultural. Entretanto, por mais que se afirmasse a autonomia do campo, as
préticas e estratégias de agentes diversos — incluindo principamente o publico
consumidor — escapavam das limitagcbes impostas pelos idedizadores e defensores
intelectuais de uma brasilidade “auténtica’.

Os vetores de forcas na disputa incluem ndo apenas a mediagdo dos musicos
(compositores, intérpretes, arranjadores e instrumentistas) e dos agentes do rédio e da
industria fonogréfica, como também o Estado (e sua politica cultural), os intelectuais (e
seu discurso legitimador) e o publico fruidor (e consumidor). Todo esse complexo de
relacdes e inter-relacdes € permeado por negociacdes que por vezes pode comprometer
a autonomia do campo — quando as assimetrias de poder se fazem mais violentas — e
estéo inseridas em um mercado de bens simbdlicos onde a troca de dédivas e favores se
configura como uma prética que escamoteia a ambiglidade e as contradi¢gbes da
negociagdo, ja que “a violéncia smbdlica € essa violéncia que extorque submissdes que
sequer sdo percebidas como tais’ (BOURDIEU, 1996, p.171).

Conforme Diogo de Souza Brito ao analisar a trgjetéria e obra do compositor
Goi4,

aribuir superpoderes a industria fonogréfica significa descartar da
andlise um leque complexo de relagdes sociais de poder, pois 0 campo
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de forcas que permeiam producéo musical ndo é composto apenas
peda relacdo entre artistas (intérpretes, compositores e musicos) e
gravadoras. Como vimos, embora o grande centro de producdo e
difusdo da musica sertangja fosse a cidade de Sao Paulo, esse género
musical ndo estava desvinculado das regifes interioranas de onde vinha
a maior parte dos artistas e onde estavam seus patronos e padrinhos
artisticos. [...]

Assim, a relagdo com a industria fonogréfica € um jogo em que os
artistas ganham e perdem, avancam e retrocedem, mas sempre
produzindo suas obras com base na negociagdo por uma margem de
liberdade artistica nesse mercado que aponta cada vez mais para a
expropriacéo de sua autonomia. A criagdo musical, de fato, ndo surge sO
de definigbes pessoais e isoladas do autor, mas também de didogos e
negociactes mais amplas. (BRITO, 2010, p.124-125)

Para os fins deste trabalho™, propomos uma anélise a partir da constituicéo de
dois planos de lutas ssmbdlicas no campo da musica popular brasileira. O primeiro, mais
amplo, é o que polariza de um lado o projeto de construcéo de uma identidade musical
nacional a partir do Rio de Janeiro representado pelo samba, e de outro a emergéncia e
manutencdo de um mercado de musica sertangja a partir de Sdo Paulo. O segundo, mais
restrito, € a disputa pela legitimidade do que seria a “auténtica” musica caipira travada
no interior do campo da musica sertangja.

Hoje, quando assistimos aos grandiosos shows de mulsica pop-sertangja e
constatamos o prestigio de publico — e desprestigio da critica — desfrutado por seus
astros, pode parecer estranho o relato de Euclides Fortuna, o Pitangueira, ao se reportar
ao ano de 1961, quando afirma que “os ilustres diretores de Radio, nem bem nos
cumprimentavam, considerando o artista sertangjo, pessoas de uma segunda casta, uma
classeinferior” (FORTUNA, 2009, p.139).

O descompasso entre os formadores de opinido (jorndistas, criticos e
intelectuais) e as platéias consumidoras de musica sertangja parece ter surgido na
década de 1950 quando os musicos (ndo apenas sertang 0s, mas também os sambistas)
comegaram a adotar géneros musicais estrangeiros e fundi-los aos géneros nacionais. Os
protestos contra essas préticas podem ser exemplarmente encontrados nos artigos da
Revista da Musica Popular publicados entre 1954 e 1956 no Rio de Janeiro. Ao
enaltecer o “verdadeiro samba’, o editorial da edi¢do no.3 de dezembro/54 condena

veementemente o samba “de boite”, o “samba rumba’, o “samba blue’ e no no.12 de

“5 Consideramos o recorte temporal que privilegia as décadas de 1940/50 e as representacdes ligadas a
musica sertaneja e fronteirica.
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abril/56, o artigo assinado por Nestor de Holanda (p.39) defende que o radio deveria
“divulgar, antes de tudo, nosso folclore, nossas musicas, Nossos regionalismos’ e ndo 0s
“mambos, congas e guarachas, porros, boleros e tangos; foxtrotes, corridos e fados’.

No rol dos géneros musicais populares legitimos, a Revista da M Usica Popular
incluia, dém do “verdadeiro” samba (categoria ambigua que estaria ligada ao carnaval
carioca), o folclore rural do pais interpretado pela cantora e pesquisadora Inezita
Barroso, que aém de diversas criticas elogiosas em varias edi¢oes, foi capa da edicéo
no.6 de margo/abril/55. Os principais inimigos a serem combatidos eram os “ritmos
estranhos ao nosso populério” e ainfluéncia nefasta do radio como representante de um
“progresso” que penetrava nas “camadas mais pobres da populacéo e nas regifes mais
afastadas da civilizagéo, que sdo a fonte de todo 0 nosso patrimonio musical”. De forma
vaga e contraditoria, condenava-se a cultura urbana do pais a0 mesmo tempo em que
dedicava varias péginas em todas as edi¢bes ao jazz americano tido como “a grande
criagdo dos negros norte-americanos’ (Editorial do no.1 de setembro/54).

A “contaminagdo” da musica popular brasileira era a preocupagdo principal:

Breve, 0 pesguisador terd imensa dificuldade em destacar exatamente o
gue € mulsica brasileira. Nos centros urbanos, principamente, essa
dificuldade ja se faz sentir. No Rio de Janeiro, por exemplo, rara é a
mUsica de compositor popular ou de sambista, atualmente, que ndo esta
eivada de modismos e estilos pertencentes ao bolero, a rumba, a misica
popular americana e principalmente sob a influencia estética do
atonaismo, através do “be-bop”. (No.1, setembro/54, p.27)

A defesa da conservacdo e divulgacdo de um repertorio folclorico/rural (sem
excluir o folcldrico/urbano representado principalmente por uma concepgdo ambigua de
samba carioca) se coadunava com as representacfes positivas da figura do caipira feitas
por Cornélio Pires como alguém “esperto e astuto, capaz de enganar o habitante da
cidade” (OLIVEIRA, 2009, p.210) ou ressaltando aspectos idilicos e romantizados da
vida na roga pintada por Almeida Junior (Ibid., p.193). Se essa positividade da imagem
do caipira se afastava da figura triste e apética do Jeca Tatu que Monteiro Lobato havia
criado em 1914 e o transformava em uma espécie de reserva de autenticidade nacional,
0 espago social em gque os mUsicos sertanejos trafegavam no cotidiano nem sempre lhes
conferia um capital simbdlico muito atraente. Seu espaco simbdlico — que Jose Anténio

Alves Janior chama de “entrelugar” ou “ndo-lugar” como um “espaco de crise de
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identidade” (ALVES JUNIOR, 2011, p.111) — é marcado por uma dissociaco entre o
habitus*e o contexto urbano em que é inserido.

Assim como Euclides Fortuna, Ailton Estulano Vieira, filho de Rubens Vieira
Marques, o Vieira (Itgjubi, SP, 1926) da dupla Vieira e Vieirinha também relata os

preconceitos sofridos:

Quando o pai cantava com 0 meu tio, o Vieirinha, as pessoas mais ricas,
ou remediadas, e que tinham condi¢des, tinham vergonha de admitir
como gostavam da viola, de ser caipira, de cantar moda caipira. Entéo
n&o compravam os discos. Vendiam-se poucos discos naquela época. E
pagavam quase hada por uma apresentacdo. Desprezavam a gente até no
grupo escolar aqui da cidade... Hoje eu acho que é completamente
diferente. Filho de caipira, ham!

[...] a gente sempre viveu sem dinheiro e no meio de preconceito.
[...)]Jvigando de carro, trem, jardineira e caminh&o por esse Brasil, de
ponta a ponta. [..] era em praca publica, era em circo, era em
guermesse, era em radio, era em fazenda... (Entrevista realizada em
1995, in SANT'ANNA, 2000, p.332)

Segundo Hamilton Ribeiro,

0 patrulhamento ideoldgico estigmatiza o caipira porque €ele
supostamente representaria 0 atraso, 0 descompasso, 0 Mmarasmo,
enquanto a cidade é o novo, o moderno, o bonito. E o preconceito
abarca tudo o que o caipira traz com ele — inclusive a musica
(RIBEIRO, 2006, p.235)

Romildo Sant’ Anna, ao se referir ao “cliché de caipira como sinbnimo de pé-
descalco, molambento e destituido”, aponta sua construgdo negativa a partir do

ambiente urbano:

A Moda Caipiraem gera real¢ca uma contradi¢do com a visdo e idedrio
sobre o matuto, quando ela mesma os registra, em relagcdo ao olhar de
fora, contaminado de uma idedlizacdo citadina, e da ma vontade
subconsciente em relagdo ao caipira [...] ha perspectiva de dentro, em
nada se assemelha com a negatividade simpléria, malfadada e ridicula

6“0 habitus ndo é um destino [...] trata-se de um sistema aberto de disposicdes que estara submetido
constantemente a experiéncias e, desse modo, transformado por essas experiéncias. [...] as pessoas teréo
experiéncias em conformidade com as experiéncias que formaram o habitus dessas pessoas. [...] 0 habitus
— por ser um sistema de virtualidade — sO se revela em referéncia a uma situaggo. [...] € na relacdo com
determinada situacdo que o habitus produz algo. Ele é semelhante a uma mola, mas é necessario um
desencadeador; e, dependendo da situacéo, ele pode fazer coisas opostas.” (BOURDIEU, 2011, p.62).
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com que O caipira é visto e representado, na perspectiva de fora.
(SANT’ANNA, 2000, p.252)

José Antdnio Alves Janior, fundamentado em Foucault”, usa a met&fora do
espelho para caracterizar a atopia — “forma mista de espago” que mistura utopia com

heterotopia:

na medida em que 0 sUjeito encontra-se entre 0 espago utdpico [o
espelho é um lugar sem lugar] e o heterotépico [porque o espelho existe
de verdade]. O caipira [..] Situase em um entrelugar que se da
justamente pela presenca desse sujeito na cidade, lugar heterotopico de
conflitos e desidentificagdo historico-social, a0 mesmo tempo em que
pela memdria volta-se para seu passado, tomado como um espaco
utépico, por ndo existir mais. (ALVES JUNIOR, 2011, p.69)

Allan de Paula Oliveira vai mais longe ao visumbrar um comportamento

contraditorio motivado pela dnsia de construcéo de uma modernidade urbana no pais:

apartir da auto-imagem que o citadino tem de g, diferentes valoragbes
sd0 dadas as representagdes do Outro: algumas positivas, vendo neste
Outro aquilo que gostaria de ver em di; outras negétivas, vendo aquilo
gue deprecia e que ndo vé em si. Ou sga, é sempre uma representacdo
daauséncia: orade algo que ndo gostariade ver em s (negativa), orade
ago que dmeja (positiva).

“Sertangi0” e “caipira’ aparecem, entdo, como um jogo de espelhos
para 0s quais 0 olhar carioca se volta e que o leva a perceber um
“Qutro” e as mesmo. Ao mesmo tempo, sdo expressdes de identidade
regional gue se constituem concomitantemente ao desenvolvimento de
um projeto de Nagdo, assim como expressam o lugar do rura em
0posi¢cdo a0 desenvolvimento urbano no Brasil. Pensar neste jogo de
espelhos € importante para se perceber toda a carga semantica de
expressdes como “musica caipira’ e “musica sertangjd’. (OLIVEIRA,
2009, p.182).

Diogo de Souza Brito indica as inovagdes e mudangas como estratégias de

sobrevivéncia do campo:

Para os artistas, 0 preconceito com a musica sertangja € um fator central
gque levou as mudancas — preconceito ndo s6 com a muasica, mas

4" FOUCAULT, Michel. Outros Espagos. In MOTTA, Manoel Barros (org). Michel Foucault Estética:
Literatura e Pintura, MUsica e Cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001a. (Ditos & Escritos.
V.11I) p.415.
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também com eles e seu publico. De fato, artistas e produtores se
preocupavam em eliminar esteredtipos para ampliar o publico. Por
sinal, as entrevistas deixam claro que o preconceito na cidade
incomodava muito e contribuia para que buscassem inovagoes.
(BRITO, 2010, p.175).

Como contrapartida, também o campo da musica sertangja defende sua
autonomia. Voltamos a Euclides Fortuna que narra um episddio ocorrido em 1980
durante o |l Festival [de musica sertaneja] promovido pela Rede Record no Ginésio do
Ibirapuera em Sdo Paulo. Naguela ocasido, o compositor José Fortuna, ao classificar
duas musicas para afinal, concorreu consigo mesmo: com amusica“ Chuva naserra’ de
sua autoria e em parceria com Carlos Cézar, cantada pela dupla Roni e Robson e, sob o
pseudbnimo de Mariara, com amusica“Violeiro”, de sua autoria, defendida por Wilson

Miranda:

O Wilson era cantor de samba®, nZo tinha nada a ver com a misica
sertangja. O publico ndo perdoou. Ele estava interpretando muito bem,
acompanhado do conjunto e do coral Quarteto em Si. Maravilhoso!
Ocorre que ndo era nada bem visto pelo pablico sertangjo, que a esta
época, boicotava mesmo qualquer cantor de outro género, que invadisse
0 seu terreno. Bem ao contrério do que ocorre nos dias de hoje.
(FORTUNA, 20009, p.175).

Foran quarenta mil pessoas vaiando Violeiro, pensando estar
defendendo a musica do Zé Chuva na Serra [em parceria com Carlos
Cezar, cantada pela dupla Roni e Robson], sem saber que Violeiro
também era do Zé Os jurados ficaram atonitos, pois até nas
eliminatorias haviam dado nota dez para Violeiro em todos os quesitos,
rotulando-a como a favorita, e agora? Estavam perplexos e
amedrontados diante de uma platéia que queria defender o género
sertangjo, ou melhor, queria defender o Zé o Carlos Cezar, e acharam
por bem descer alenha nessatal de Mariara. O juri acuado, ndo vendo
saida, acabou reduzindo todas as notas dadas a Violeiro, forcados que
foram por uma massa, que nem permitiu que 0 Nnosso querido
conterréneo Wilson Miranda terminasse de cantar.

Neste ano, Chuva na Serra classificou-se em terceiro lugar, mas o Zé
acabou novamente abocanhando o primeiro lugar como a melhor letra
do Fedtival. (Ibid., p.176-177).

Desde a construcéo das representacdes do sertanejo em Euclides da Cunha e do

caipira em Monteiro Lobato, passando pela congtitui¢do de um mercado fonogréfico a

“8 Além de sambas, Wilson Miranda também se notabilizou por interpretacdes de boleros.
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partir das iniciativas de Cornélio Pires — o que teria de fato iniciado o ciclo da musica
sertangja com a racionalizagdo da musica caipira, segundo concepgdo de José de Souza
Martins (1975) —, pela apropriac8o de géneros latinos e fronteiricos, de paradigmas da
muUsica country e as recentes fusdes com o0 axé music e a cultura pop, o campo da
musica sertangja sempre se manteve como um canal privilegiado para a expresséo e
fruicBo artistica de imensa parcela da populacdo do pais. Sua emergéncia e paulatina
autonomizacdo € um tema que merece estudos mais aprofundados, ndo sO por
evidenciar uma complexa rede de préticas e estratégias sob 0 ponto de vista da
producdo, mediag&o e recepcdo, como por estar envolvido em uma luta smbdlica onde

as politicas culturais, os jornalistas e osintelectuais tem papel relevante:

No caso da musica sertangja, [...] O surgimento e o desenvolvimento de
ta género pode ser analisado como uma expressdo de diversos debates
sociais no Brasil: as discussdes sobre os tipos humanos presentes na
sociedade, 0 embate entre a construgdo da Nagdo e a manutencdo dos
poderes regionais, o confronto entre os meios urbano e rura, os
discursos sobre modernidade e tradicdo cultural no pais, a emergéncia
de novos atores sociais, dentre outros. Ao mesmo tempo, a musica
sertanga, em diferentes momentos, se agpresentou como um cana
simbdlico de agdo de diferentes grupos sobre a sociedade: como forma
de afirmacd do regionalismo paulista em relagdo ao projeto de
construgdo naciona centrado no Rio de Janeiro; como idioma de critica
damodernidade por parte da classe média urbana que se desenvolveu na
primeira metade do século XX; como prética de lazer para uma larga
fatia de trabalhadores imigrantes a partir dos anos 70, ou ainda, como
forma de construcdo de identidade para jovens nos anos 1990.
(OLIVEIRA, 2009, p.168)

Diferenciar musica caipira de musica sertangja ndo é tarefa facil. Os discursos
legitimadores assumem diferentes pontos de vista em funcdo do espago social e
simbdlico de seus agentes, e podem variar a0 longo do tempo, ressignificando
representacbes em funcdo de sua antiguidade, estabilidade e consagracdo. Em nosso
trabalho, consideramos musica sertangja como a musica associada de alguma forma ao
universo rural principalmente em funcdo das préticas e do espaco social e smbdlico de

seus agentes, e que, mediada por suportes de gravacdo, é convertida em produto
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comercializavel®. Dessa forma, 0 campo da miisica sertaneja teria seu marco fundador
nos anos 1929 e 1930 com os lancamentos de discos 78 rpm por Cornélio Pires, sendo
gue, nas décadas de 1930/40, foi lentamente configurado, ampliando seu publico
consumidor, multiplicando seus agentes e interagindo com a musica paraguaia
largamente praticada nas regides fronteiricas do sul de Mato Grosso.

A emergéncia do conceito de musica caipira auténtica na década de 1950 é
marcada pela exclusdo de seu oposto. Ao delimitar um corpus de préticas como
“auténtico”, exclui-se e desquaifica-se outros segmentos sob a alegacdo de que seriam
ingeréncias estrangeiras — latinas e norte-americanas — impostas pela indlstria
fonografica. Essa luta ssmbdlica travada no interior do campo da musica sertangja é
potencializada a partir das décadas de 1960/70 quando grande parte de seus agentes vao
paulatinamente reconfigurando elementos musicais e smbdlicos como estratégia de
sobrevivéncia desse préprio campo, aprofundando a cisdo entre os discursos de
consagracdo da “verdadeira’ musica sertangja (ou caipira, dependendo de quem fala, de
onde fala, quando fala e porgue fala) e 0 consumo popular de uma musica hibrida
depreciada pelas elites intelectuais e estigmatizada como “alienada’, “cafona’ e
posteriormente “ brega’.

Hamilton Ribeiro divide o campo da musica sertangja contemporanea em trés
“correntes’: “a suburbana (representada pelos ‘jovens sertangjos'); a urbana (composta
por artistas da chamada ‘viola erudita’); e a rural (0 grupo da raiz do inhame)”
(RIBEIRO, 2006, p.249). Por sua vez Allan de Paula Oliveira (2009), também usando a
divisdo tripartite constata trés sub-circuitos. sertangjo-country, sertango-raiz e
sertanegjo, sendo este Ultimo a esfera hibrida que abriga os amplos mercados subalternos
do espago social caracterizado como brega.

Dessas duas classificagdes, o que parece coincidir € o discurso em defesa da
autenticidade de determinadas representagOes feito pelas esferas intelectualizadas da
musica-raiz em luta simbdlica entre o capital cultural de que sdo detentoras e o capital
econdmico desfrutado pelos grandes nomes da cena sertaneja-country (ou sertanejo-pop
ou sertang o-universitério), conforme posicionamento de Waldenyr Caldas ja nos anos
1970: “afuncdo da industria cultural ndo é a de satisfazer o gosto popular, mas sim a de

explorélo, ainda que de forma velada. E € isso que, evidentemente, ocorre com a

9 |sso ndo quer dizer que consideramos a mulsica sertangja uma espécie de musica caipira
descaracterizada e condicionada exclusivamente pelas leis do mercado fonografico, o que a destituiria de
qual quer legitimidade no campo da musica popular.
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musica sertangja’ (CALDAS, 1979, p.2). Também Hamilton Ribeiro, em 2006, utilizaa

» 50

categoria depreciativa de “sertanojo””", ao fazer referéncia as novas duplas jovens do

género:

muitas dessas duplas s8o de origem rura e, mesmo fazendo “som
contaminado”, dizem-se adeptas da masica de raiz. E algumas delas,
também ndo se pode negar, fazem até boa musica, embora sem nada a
ver com o0 mundo caipira. (RIBEIRO, 2006, p.244).

Na década de 1930 o campo da musica sertangja comegou a ser constituido em
S0 Paulo com a gravagdo de discos 78 rpm e a producéo de programas de rédio. Esse
movimento intensificou-se na década de 1940, levando a dupla Tonico e Tinoco — que
j& previa a inevitavel consolidacdo e autonomizacdo do campo na década seguinte — a
constituir um escritorio para administrar sua carreira.

Na década de 1950, embora o mercado fonografico ainda ndo estivesse
totalmente consolidado™, o campo da mlsica sertangja j& estava constituido e em
processo de transformacdo. O imenso sucesso das guardnias paraguaias a partir da
gravacdo de “india’ e “Meu primeiro amor” por Cascatinha e Inhana em 1952, ao
mesmo tempo em 0S consagrou, suscitou a desconfianga dos defensores do
nacionalismo musical (entre os quais podemos situar o préprio Mé&rio Zan) que viam na
musica paraguaia um elemento invasor na musica sertangja. Mas essa preocupagdo —
gue com o tempo foi intensificada e transformada em uma disputa simbdlica — ainda
ndo afetava diretamente o campo conforme podemos apreender pelas capas dos vinte
nimeros da Revista Sertaneja publicados entre mar¢o/58 e dezembro/59 que dao uma
idéia das insténcias de consagracdo no final da década. Nas capas e contracapas,
figuraram musicos e intérpretes associados a divulgagdo da guarania como Cascatinha e
Inhana (duas vezes), Irmas Castro, Irméas Galvéo, Palmeira e Bia, Duo Estrela D’ Alva,
etc.>?

A instauracdo de uma disputa por autenticidade parece ter sido deflagrada pela

Revista da MUsica Popular entre 1954 e 1956 que em sua defesa do folclore e das

%0 Esse termo j& eralargamente utilizado & época em que Hamilton Ribeiro escreveu o livro.

51 “En América Latina de los afios 50 no se puede hablar de uma sociedad de consumo establecida,
consolidada, pero s de bolsones de consumo. En &eas més desarrolladas, como las metrépolis, la
presencia expresiva de las camadas medias garantizaba el desarrollo del mercado.” (GARCIA, 2009,
p.21).

>2 http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/revista.htm - acessado em 05.02.3013.
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raizes culturais caipiras instaurou um padr&o hierérquico que rebaixava ou excluia uma

larga parcela de préticas consideradas “ alienigenas’:

Se Tonico e Tinoco deram a imagem do que fosse a raiz, Inezita
Barroso passou adar o discurso.

Tonico e Tinoco, Zé Careiro e Carerinho, Teddy Vieira, Vieira e
Vierinha, Torrinha e Canhotinho, Inezita Barroso, dentre outros: toda
uma geragéo de misicos que emergiram entre 1940 e 1960 acabou por
afirmar a misica sertangja com relagdo a suatradicdo caipira. De certa
forma, eles inventaram a tradicdo e se apropriaram da histéria, isto em
um momento onde havia uma outra tendéncia, concomitante, da musica
sertangja que se abria parainfluéncias estrangeiras.” (OLIVEIRA, 2009,
p.296)

Além disso, a propria dindmica de inser¢do dos musicos sertanejos oriundos do
interior do pais e que chegavam a S&o Paulo para tentar a carreira artistica teve que se
adaptar as demandas de um campo socia que os fazia rgjeitar a figura estereotipada do
caipira. Um exemplo disso é a trgetdria de Goid (Gérson Coutinho da Silva,
Coromandel, MG, 1935 — Uberaba, MG, 1981) estudada por Diogo de Souza Brito:

Para Goig, mais que os temas regionais, foi a forma elaborada de suas
composi ¢Bes gque tornou sua obra sertangja e ndo caipira; o cantor que
estreou com roupa de jeca ndo queria mais aproximacdo com a figura
jocosa e estereotipada do caipira Esse desgo mostra como essas
representagbes, agora em conflito, adquirem sentidos diferentes
conforme suas pretensdes em cada momento da carreira. (BRITO, 2010,
p.59).

A migrac&o intensa dos moradores das areas rurais para as cidades os colocou
nao apenas nos suburbios reais, mas principalmente nas periferias das representagdes
culturais hegem®nicas. Negociando com 0 novo campo socia a preservacao de aspectos
indissocidveis de seus habitus constituidos, esses agentes — musicos e publico —,
despossuidos do capital cultural que consagravam as elites intelectuais, lancaram méo
de “astlcias’ (Certeau) e “estratégias’ (Bourdieu) para sobreviver simbdlicamente em
uma sociedade que se modernizava a passos largos. Se no plano ideolégico as lutas
opunham a tradicdo a modernidade, no plano das préticas essas lutas ndo importavam
tanto. As mudancas na musica sertangja — fruto de acordos firmados em relagtes de

forgas geramente assimétricas — eram vividas de forma contraditéria, mas ndo negadas:
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Assim, eis o problema: como legitimar as mudancas? [...] Mas a forma
e o contelldo da cancdo sertangja precisam ser legitimados, pois as
ateracOes explicitam as mudangas mais nitidamente bem no foco de
resisténciaa elas. nas relagdes humanas.

Sobretudo para moradores da zona rural e para 0s migrantes, a
transformacéo nas relagbes humanas compbe a experiéncia de vida
nesse periodo, e a nova forma da musica sertanga — novos ritmos,
anulagcdo dos tracos do falar rura e novos conteldos com tematicas
urbanas — leva a uma percepcdo mais clara das mudangas vivenciadas.
Por isso, necessitam de legitimagdo. Nesse caso, a producdo de bens
simbdlicos ainda tem de se relacionar com sua matriz cultura e a
mudanca, assumir ares de continuidade, como se fosse uma néo-
mudanca. Logo, acontece ndo a ruptura entre musica caipira e misica
sertangja, mas a incorporacéo seletiva daguela por esta, pois certas
caracteristicas da produgdo anterior vao conviver com as inovagdes nela
introduzidas. (BRITO, 2010, p.174).

E muito dificil determinar com precisio os momentos de rupturas que
possibilitaram as mudangas na mulsica sertangja Porém, no longo processo de
congtituicdo e consolidagéo desse campo que abrange aproximadamente trinta anos,
além da iniciativa fundacional de Cornélio Pires em 1929, podemos apontar, por um
lado, o posicionamento ideolégico da Revista da MUsica Popular (1954/56) como o
estabelecimento da (futura) nocdo de musica raiz com a exclusdo seletiva de préticas
gue ndo se adequavam aos seus conceitos de autenticidade, e, por outro, a circulacdo da
Revista Sertangja (1958/59) que incluia sob o rétulo “sertangjo” todas as
representaces e agentes que de alguma forma estivessem relacionados a ruralidade,
mas a0 mesmo tempo procurando fornecer uma imagem moderna que denotava sua
inevitavel inclusdo urbana.>

3 Ao contemplarmos as capas dos vinte nimeros da Revista Sertaneja podemos verificar que, com
excegdo das imagens tradicional mente esterectipadas do caipira estampadas por Alvarenga e Ranchinho,
Mazzaropi, Saracura e pelo Duo Irmés Celeste, bem como a caracterizagdo de vagueiro nordestino de
Luiz Gonzaga, os demais artistas aparecem elegantemente trgjados, com os homens quase sempre de
terno e gravata. Mesmo Tonico e Tinoco, que na capa do primeiro nimero da revista aparecem com um
figurino hibrido de caipira/mexicano, na edi¢do 18 também vestem terno e gravata, tendo o cuidado,
porém, de ter como cenario uma igrejinha de interior com a imagem de Nossa Senhora Aparecida.
(http://mww.ntelecom.com.br/users/pcastro2/revista.htm - acessado em 05.02.2013).
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CAPITULO 111 —A GUARANIA NO BRASIL

O foco principal desta tese ndo esta direcionado apenas a um ou outro el emento
congtituinte de um género musical. Embora a formagdo profissional ligada a area da
musicologia nos incline a observar primeiramente 0s aspectos das estruturas musicais
(ritmo, melodia, harmonia, timbres), procuramos, em um esforco tedrico, trazer o objeto
de andlise a outros planos analiticos, cruzando referéncias transdisciplinares capazes de
fornecer uma compreensdo menos fragmentada e separada em determinados nichos
epistemolégicos. Dai a necessidade de buscar ferramentas nas é&reas de historia,
sociologia, geografia humana e antropol ogia.

E nesta Gltima que buscamos o conceito de etnografia como descricdo de tragos
e complexos culturais que visam compreender as praticas culturais. O etnomusicologo
Anthony Seeger define a etnografia da masica como “uma abordagem descritiva da
musica, que vai além do registro escrito de sons, apontando para o registro escrito de
COmMO 0S sons sao concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros processos
musicais e sociais, individuos e grupos’ (SEEGER, 2008, p.239).

Considerando que a partir do século XX o suporte fundamental da musica
enquanto artefato historico € o fonograma, muitos aspectos relacionados a concepgéo,
criagdo e recepcdo das cancdes escapam ao ouvido do pesquisador. Se a base empirica é
0 som gravado, ndo temos acesso ao gestual fisico e a comunicagdo corporal dos
intérpretes, assim como as questdes relacionadas a composicdo, producso,
agenciamento, selecdo de repertdrio e muasicos, etc. ndo estdo acessiveis ainvestigacdo a
ndo ser que procuremos em outras fontes a complementagdo — razoavel — das
informagdes necessarias para a constitui¢do de um procedimento etnogréfico.

Neste trabalho, procuramos nos cercar de referenciais tedricos transdisciplinares
para analisar um corpus musical constituido por fonogramas gravados em discos 78 rpm
(rotagcBes por minuto) no periodo que vai de meados da década de 1930 ao final da
década de 1950, totalizando aproximadamente vinte e cinco anos em que um género
musical paraguaio — a guarania — foi introduzido no Brasil e, transformado em suas
caracteristicas musicais e ressignificado em sua carga simbdlica, foi apropriado por
diversos segmentos da musica popular, tendo se firmado principalmente no campo da

muUsica sertangja, apontando para uma conexado intensa estabelecida entre os paraguaios
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e os brasileiros — pelo menos no Mato Grosso do Sul — em um contexto politico e socia
onde as relacbes de poder e de afirmacdo identitaria ainda ndo foram devidamente
apreciadas pelos historiadores.

Portanto, iniciamos este capitulo lembrando que nosso procedimento
metodol6gico utiliza uma etnografia que foge aos padrées candnicos firmados pela
antropologia e pela etnomusicologia, haja vista as coordenadas de espago-tempo que
ndo sdo aquelas com as quais costumeiramente se trabalha. Aqui, 0 espago ndo €
concentrado em um “lugar” geografico definido, mas se caracteriza por uma teia
reticular articulada em circuitos que, se percorrem um trgjeto que conecta a cidade de
S8o0 Paulo as fronteiras sul-mato-grossenses e o Paraguai, ndo estdo limitados a esse
componente fisico, encontrando-se diluidos em universos simbdlicos que conectam os
ouvintes através de uma extensa rede radiofénica e discogréfica. Por outro lado, o
“tempo” da pesquisa esté situado ha mais de sessenta anos — entre as décadas de 1930 e
1950 do século XX — o que confere & pesquisa um caréter nitidamente historiogréafico.
De certa forma, estamos diante de algo parecido com a etnografia “multi-situada’,
prépria dos “estudos sobre musica popular e seus diferentes géneros’ (OLIVEIRA,
2009, p.31) empregada pelos estudos ethograficos das sociedades contemporaneas
marcadas por intensos movimentos migratérios em um contexto pés-moderno marcado

pela globalizagdo econdmica e pela mundializacéo da cultura.

1. Método: fontes histéricas e anédlise

Para esta pesguisa, aém da bibliografia, utilizamos fontes documentais e
entrevistas. Consideramos como documento os fonogramas, os catdogos das
gravadoras, as partituras e as cronicas memorialisticas disponiveis sobre o assunto, que
incluem livros de autores paraguaios e brasileiros. Foram também realizadas entrevistas
com Biaggio Baccarin (Bras Baccarin, ex-produtor artistico da gravadora Chantecler),
com lara Fortuna (filha do compositor José Fortuna), com o harpista paraguaio Papi
Galan (Adolfo Bernal), com a cantora e compositora Delinha (Delanira Pereira
Gongalves, da dupla Délio e Delinha) e com o presidente do Ingtituto Histérico e
Geografico de Mato Grosso do Sul, professor Hildebrando Campestrini.

A primeirainiciativa para escolher um corpus musical foi procurar os catélogos

das gravacOes discogréficas do periodo e nos deparamos com 0 monumental trabalho
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feito por Alcino Santos, Gracio Barbalho, Jairo Severiano e Nirez em 1982 (SANTOS
et al.) que relacionou em cinco volumes a maior parte das gravagdes 78 rpm feitas no
Brasil desde o advento da fase mecénica em 1902 até o fina de 1964. Nesse
levantamento, os pesquisadores vasculharam os arquivos (ou 0 que restou deles) de
mais de uma centena de gravadoras brasileiras, desde as poderosas como a Columbia,
Victor e Continental com sede no Rio de Janeiro e em S&o0 Paulo, até as dezenas de
pequenas gravadoras espalhadas pelo pais, demonstrando a pujanca da constituicdo de
uma industria fonogréfica brasileira que, com a popularizagdo do disco long-playing em
meados da década de 1960 atingiu alto grau de especializag&o e racionalizagdo.

A partir das informagBes contidas nos catalogos (divididos por gravadoras),
organizamos, para os fins de nossa pesguisa, as seguintes colunas de informagdo em
ordem cronolégica: data da gravagéo; data do langamento; nome da gravadora; nimero
do disco; titulo da cangdo e o lado em que se encontra (os discos 78 rpm comportavam
uma musica de cada lado); nimero da matriz; género musical da cangdo; género musical
contido no outro lado do disco; nome dos autores, nome dos intérpretes, volume da
publicagdo em que se encontra O registro; observagbes relevantes. Durante
aproximadamente quatro meses nos dedicamos literalmente a “ passar a régua’ nos cinco
volumes da publicagdo, garimpando as gravacfes que tivessem relagdo com o corpus
gue estdvamos delineando.

O primeiro critério de selecdo foi o registro do género musical. Selecionamos
todos os fonogramas que estavam englobados nos géneros. guarénia, polca, polca
paraguaia, rasqueado, moda campera e tupiana. Entretanto, esse critério de nomeagdo
dos géneros musicais constantes nos discos nem sempre € confiavel, razéo porque
langamos médo de um segundo critério de selegdo: os titulos das can¢Bes. Como ja
tinhamos alguma familiaridade com o repertério de polcas paraguaias e guaranias,
passamos a considerar os titulos e descobrimos, por exemplo, que a célebre gravacdo da
guarénia “Meu primeiro amor” (versdo da guarénia paraguaia “Lejania’ de Herminio
Gimenez, feita por José Fortuna e Pinheiro Jr. e registrada no disco Todamérica TA-
5179) feita por Cascatinha e Inhana em 1952 estava registrada como “cangdo” e ndo
como “guarania’. Essa situagdo se repetiu muitas vezes, principalmente quando se
tratava de versdes brasileiras de guarénias paraguai as.

O terceiro critério de selecdo foi considerar os autores e intérpretes,

principamente no caso de musicas registradas com o nome genérico de “polca’. Um
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exemplo aeatério € a polca “Apitando na curva’ (Victor 34945) de Luiz Gonzaga
(gravada por ele em 1942) e a polca “Undente vaerd’ (Odeon 12.196) de JM.Rivas e
Amado Smendel gravada por Amado Smendel no mesmo ano. Embora ambas
estivessem registradas como “polca’, era evidente que apenas a segunda se reportava a
polca paraguaia, tendo em vista seu autor e intérprete.

O exaustivo levantamento que realizamos nos cinco volumes da publicacéo
acabou resumido em uma tabela de cento e vinte e cinco paginas, com gravacoes em
ordem cronol 6gica que abarcavam o periodo de 1915 a 1964 e que, apos a filtragem do
gue realmente nos interessava em termos de géneros musicais, constituiu um volume de
oitenta e oito paginas. A partir deste segundo volume, organizamos mais outros dois:
um com a tabela das gravagdes com as cangBes em ordem alfabética e outro com a
ordem cronoldgica por intérpretes. Visando ir delimitando um corpus possivel de
congtituir como amostragem, resumimos o0s volumes acima citados em uma relagdo
tendo como critérios: 1) primeira ocorréncia dos géneros (guarénia, polca paraguaia,
rasqueado, guarania brasileira, moda campera e tupiana) em ordem cronolégica; 2)
cangdes que tiveram de quatro a vinte e dois lancamentos nas décadas de 1940/50; 3)
intérpretes que tiveram de dez a cinqlienta e nove lancamentos no periodo considerado;
e 4) 78 rpm gravados por brasileiros que apresentam géneros contrastantes em um
mesmo disco (ver tabelano Anexo ).

Desta relacéo, fizemos uma dltima filtragem onde conseguimos selecionar trinta
e sete cangles. O critério utilizado para a selecdo foi fazer o cruzamento das cangdes
mais gravadas com os intérpretes mais relevantes, procurando abarcar todas aguelas e
todos estes, descartando as repeticbes de cancBes e intérpretes e privilegiando a
diversidade, de forma que todas as can¢fes mais gravadas e todos os intérpretes mais
importantes estivessem representados pelo menos através de uma gravagdo. Quanto aos
discos que apresentavam contrastes entre 0s géneros, optamos por privilegiar apenas 0s
géneros objeto desse estudo: guarania /rasqueado; guarania /moda campera; guarania
/polca (paraguaia); guarania /cangédo; rasqueado/ moda campera e rasqueado /polca
paraguaia. Neste caso também procuramos privilegiar as cangdes mais gravadas e 0s
intérpretes mai s rel evantes que ndo tivessem aparecido antes.

Da primeira selecdo feita nos catdlogos da Discografia Brasileira 78 rpm .
1902-1964 (SANTOS et al., 1982) até a constituicdo de um corpus analitico de trinta e

sete cangdes foram feitas, portanto, filtragens sucessivas tendo sempre por parametros:
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Antiguidade

Quantidade de vezes em que as cancdes foram gravadas e langadas
Quantidade de gravacdes e lancamentos dos intérpretes

Discos que apresentavam géneros contrastantes nos lados A e B,
privilegiando as polaridades. guarania/rasqueado, guarénia/moda campera,
guardnialpolca (paraguaia), guarania/lcancdo, rasgueado/moda campera e

rasqueado/pol ca paraguaia.

O corpus musical ficou, portanto, assm constituido:

1.

Guarania “Al Paraguay” (Columbia 8.147) de Agustin Caceres e Santiago
Parissi, gravada por Agustin Céceres e langada entre fevereiro/35 a
fevereiro/36 (fonograma indisponivel)

Polca “La cancion del arriero” (Columbia 8.147) de Agustin Céceres,
D.G.Serrato e Torres, gravada por Agustin Caceres entre fevereiro/35 a
fevereiro/36 (fonograma indisponivel)

Rasqueado “ Paraguayta’ (Columbia 55.217) de Cunha Jr., gravada por Nho
Nardo e Cunha J. e lancada em junho/40 (acervo Discoteca Oneyda
Alvarenga)

Guarania “Morena murtinhense” (Odeon 11.973) de Nho Pai, gravada por
Nh& Zefa e Nhd Pai e langada em abril/41 (acervo Discoteca Oneyda
Alvarenga— Centro Cultural Sao Paulo)

Moda campera “ Cavalo preto” (Continental 15.716) de Anacleto Rosas Jr.,
gravada por Palmeira e Luizinho e langada em outubro/46 (acervo Discoteca
Oneyda Alvarenga)

Moda campera “Boiadeiro bao” (Continental 15.716) de Anacleto Rosas Jr. e
Arlindo Pinto, gravada por Palmeira e Luizinho e lancada em outubro/46
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Tupiana “Alvorada tupi” (RCA Victor 80.1961) de Mario Zan e Nonb
Basilio, gravada pelo Duo Irmés Celeste e lancada em junho/58 (acervo
Discoteca Oneyda Alvarenga)

Guarania “Noites do Paraguai” (Continental 15.809) de Samuel Aguayo e
Ariovaldo Pires, gravada pelas Irmés Castro e langada em agosto/outubro/47

(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)



10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.
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Rasgueado “Ciriema’ (Continental 15.809) de Nhd Pai e Mé&rio Zan, gravada
pelas Irmés Castro e lancada em agosto/outubro/47 (acervo Discoteca
Oneyda Alvarenga)

Guarénia “Brasil” (Continental 16.164) de Anacleto Rosas Jr. e Arlindo
Pinto, gravada por Nh6 Pai e Nhd Fio e lancada em marco/abril/50 (acervo
Discoteca Oneyda Alvarenga)

Rasgueado “Chalana do amor” (Continental 16.164) de Nhoé Pai e
Serralheiro, gravado por Nhé Pai e Nhd Fio e langado em marco/abril/50
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Rasgueado “Figa no peito” (Continental 16.390) de Irmas Castro e Antonio
Bruno, gravado pelas Irmas Castro e langada em maio/51 (acervo Discoteca
Oneyda Alvarenga)

Guarania “Duas bandeiras’ (Continental 16.390) de Braz Serrador, gravada
pelas Irmas Castro e lancada em maio/51 (acervo Discoteca Oneyda
Alvarenga)

Rasgueado “Juriti mineird” (Columbia CB10361) de Goia e Zacarias
Mourdo, gravado pelo Duo Estrela Dava e langado entre julho/57 a
dezembro/58 (Y outube)

Guardnia “Amada ausente” (Columbia CB10361) de Goia e Zacarias
Mourdo, gravado pelo duo Estrela Dalva e lancado entre julho/57 a
dezembro/58 (Y outube)

Guarania “Quero beijar-te as maos’ (Todamérica TA-5845) de Arsénio de
Carvalho e Lourival Faissal, gravada por Cascatinha e Inhana e lancada a
partir de outubro/58 (acervo Instituto Moreira Salles, Youtube e Discoteca
Oneyda Alvarenga)

Rasgueado “Casinha de carandd’ (Todamérica TA-5845) de Nhd Pai e
Bolinha, gravado por Cascatinha e Inhana e langado a partir de outubro/58
(acervo Instituto Moreira Salles e Discoteca Oneyda Alvarenga)

Rasgueado “No recanto onde eu moro” (Sertangjo PTJ10030) de Raul
Torres e Jilio Lopes, gravado por Torres e Floréncio e langado em
outubro/59 (Y outube)

Guarania “Felicidade” (Sertangjo PTJ10030) de Raul Torres, gravada por

Torres e Floréncio e lancada em outubro/59 (Y outube)



20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.
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Guarénia “Seu retratinho” (Copacabana 5.544) de Durval e Souza e Zé do
Rancho, gravada por Irméos Souza e lancada entre janeiro/dezembro/56
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Moda campera “Caboclo patriota” (Copacabana 5.544) de Zé Mariano e
Durval de Souza, gravada por Irmdos Souza e langada entre
janeiro/dezembro/56 (acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Guarania “Quero beijar-te aos maos’ (Chantecler 78-0177) de Arsénio de
Carvalho e Lourival Faissal, gravado pelas Irmés Gavéo e lancada em
setembro/59 (acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Polca “Rola mensageira (Paloma blanca)” (Chantecler 78-0177) de Neneco
Norton e Teddy Vieira, gravada pelas Irma&s Gavéo e langada em
setembro/59 (acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Guarania “india” (Todamérica TA-5179) de JAssuncion Flores, M.Ortiz
Guerrero e Jose Fortuna, gravada por Cascatinha e Inhana e lancada em
julho/52 (acervo Instituto Moreira Salles, Youtube e Discoteca Oneyda
Alvarenga)

Guardnia “india’ (Continental 15.195) de Ortiz Guerrero e J.A.Flores,
gravada pelo Conjunto Folclorico Guarany e lancada em agosto/44 (acervo
Ingtituto Moreira Salles)

Cancdo [sic] “Meu primeiro amor” (Todamérica TA-5179) de H.Gimenez,
José Fortuna e Pinheirinho Jr., gravada por Cascatinha e Inhana e langcada em
julho/52 (Y outube e acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Moda campera“ Cavalo Fogueteiro” (Todamérica TA 5067) de Raul Torres e
Geraldo Costa, gravada por Raul Torres e Floréncio e langada em abril/51
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Rasgueado “Tristeza e saudade” (Todamérica TA 5067) de Raul Torres e
Sebastido Teixeira, gravado por Raul Torres e Floréncio e langcado em
abril/51 (acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Rasgueado “Aventureira’ (Continental 16.237) de Rielinho e Irmés Castro,
gravado pelas Irmés Castro e langado entre julho/agosto/S0 (acervo

Discoteca Oneyda Alvarenga)
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30. Polca paraguaia “Moreninho lindo” (Continental 16.237) de J.Pierpauli e
M.C.Ocampo, gravada pelas Irmas Castro e langada entre julho/agosto/50
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

31. Rasqueado “ Cabecinha no ombro” (Columbia CB 10370) de Paulo Borges,
gravado por Alcides Gerardi e langado entre julho/57 a dezembro/58 (acervo
Ingtituto Moreira Salles)

32. Guarania“ Recuerdos de Y pacarai” (Odeon 13.903) de Demetrio Ortiz e Z.de
Merkin, gravada pelo Conjunto Alma Guarani e langada em outubro/55
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

33. Guardnia “Anahi” (RCA Victor 80.1486) de J.O.Sosa Cordero e José
Fortuna, gravada por Carlos Gonzaga e langada em setembro/55 (Y outube)

34. Rasgueado “Chalana’ (Star 370) de Mério Zan e Arlindo Pinto, gravado
pelo Duo Brasil Moreno e langado entre julho/agosto/52 (acervo
Discoteca Oneyda Alvarenga)

35. Guarania “Morrendo de amor” (Todamérica TA-5790) de Canarinho e
Maximino Parisi, gravada por Antonio Martins e lancada a partir de
outubro/58 (acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

36. Guarania “Minhas noites sem vocé” (Polydor 222) de D.Ortiz, M.T.Marques
e José Fortuna, gravada pelo Trio Tropica como “bolero” (mas soa como
guardnia) e lancada provavelmente em 1957 (acervo Discoteca Oneyda
Alvarenga)

37. Rasqueado “Cidades de Mato Grosso” (Continental 16.020) de Mario Zan e
Arlindo Pinto, gravado pelas Irmé&s Castro e langado entre margo/abril/49
(acervo Discoteca Oneyda Alvarenga)

Consideramos os catdlogos de gravagbes 78 rpm como importante fonte
documental que oferece um panorama do mercado discogréfico no periodo considerado,
apontando as demandas por determinadas musicas e intérpretes como indicativos de
sucesso e, concomitantemente, de importéncia social dos objetos e agentes.
Consideramos também os fonogramas em si como documentos sonoros gue fornecem
muitos elementos de andlise em termos de estruturas musicais e performance,
possibilitando a comparagcéo entre géneros contrastantes a partir de uma visdo intra-
musical e contribuindo para a compreensdo dos processos sociais simbdlicos que

construiram esses géneros.
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Livros escritos por jornalistas e memoriaistas, embora apresentem versdes
particulares e parciais dos fatos, ndo podem ser desprezados e, desde que relativizemos
seus pontos de vista, devem ser lidos como textos etnograficos. Dessa forma, nos
valemos de diversos trabal hos de autores brasileiros e paraguai os.

Entre os brasileiros destacam-se: Almirante (1977), Euclides Fortuna (2009),
Lucio Rangel (1962), Rosa Nepomuceno (1999), José Hamilton Ribeiro (2006), Jairo
Severiano (1997,1998 e 2008), Zuza Homem de Mello (1997 e 1998) e José de Melo e
Silva (2003).

Entre os paraguaios relacionamos os livros de Florentin Gimenez (s/d), Juan
Max Boettner (s/d), Aristébulo Dominguez (1928), Mauricio Cardozo Ocampo (1980),
Catalo Bogado Bordon (2004), Armando Almada Roche (1984), Antonio Pecci (2004),
Diego Sanchez Haase (2002), e outros.

Também foram utilizados diversos artigos de jornais e revistas e consultados os
catorze nimeros da Revista da MUsica Popular em edicdo fac-similada (2006) da
colecdo completa editada por Lucio Rangel e Persio de Moraes de 1954 a 1956.

Além disso, trabalhos de cunho académico também foram consultados, como 0s
de Diogo de Souza Brito (2010), Allan de Paula Oliveira (2009), Alaor Ignacio dos
Santos Jr. (2010), etc..

Quanto as entrevistas, as que trouxeram mais dados de cunho historico foram as
de Brés Baccarin (Biaggio Baccarin, ex-diretor musical das gravadoras Continental e
Chantecler), de lara Fortuna (filha de José Fortuna), da cantora e compositora Delinha
(que fez parceria com Délio) e do harpista e compositor paraguaio Papi Galan. E bom
ressaltar que olhar para este aspecto fronteirico da musica sertaneja obrigatériamente
nos remete ao Estado de Mato Grosso do Sul, unidade da federagdo que ocupa uma
posicdo estratégica nesse campo, como revelador de muasicos como Almir Sater e
Helena Meirelles, além de nomes famosos do segmento da mUsica sertangja pop como
Michel Tel6, Luan Santana, Maria Cecilia e Rodolfo e outros, fato que pode ser visto
como conseguéncia de uma prética musical que comegou a se fazer notar na década de
1950 atraves da divulgacéo de musicas que se referiam aregido, e da atuacéo do letrista

ejornalista Zacarias Mourdo, conforme nos relatou Bras Baccarin:

Que fizeram sucesso 14? Bom, masica mais conhecida é “Ponta Pord’
né. Que é homenagem a cidade. Depois tem o “Fala Coxim”, tem “Pé
de Cedro”, sG0 musicas conhecidas. E tém outras que ndo me ocorre



108

agora 0s nomes né, mas gque eram musicas que eram feitas para aquela
regidn, mas ndo musica daguela regido. Vocé me perguntou se havia
mUsi ca daguel es compositores. E o Zacarias Mourdo era matogrossense,
de Coxim, mas estava radicado aqui. Entdo é essa a razéo que fez
mUsica aqui, né.” (Bras Baccarin em 19.05.2011)

Nesse depoimento, Bras Baccarin aponta para uma desterritorializacdo da
producéo musical sul-mato-grossense ao se reportar a um radialista importante em S&o
Paulo — 0 coxinense Zacarias Mour&o (1928 — 1989) — denotando a perspectiva de onde
ele vé o acontecido: a de integrante de produtores da industria do disco, onde o modo
racional de producao e o resultado financeiro final se sobrepdem as questfes ligadas as
pretensas origens e autenticidade de seus agentes.

O objetivo foi reconstruir a trgjetéria de uma série de préticas que, com o
cruzamento das narrativas, contribuisse para a compreensdo de uma trama reticular

complexa onde se comunicam e se cruzam diversas construgdes identitérias.

2. Asprimeirasgravacdes 78 rpm de guarania paraguaia, polca paraguaia,
rasqueado, guarania “brasleira’, moda campera e tupiana feitas no
Brasil

Um dos critérios que utilizamos para a selecéo do corpus musical desta pesquisa
foi a classificacdo genérica impressa nos rétulos dos discos 78 rpm e é preciso
esclarecer que esse dado ndo constitui uma categorizagéo fechada e acabada para
caracterizar 0 género de uma musica. Mas, a despeito de sua relatividade, é preciso
também considerar que o rétulo nos traz informagdes importantes que ndo devem ser
descartadas. No caso da nomeag&o do género musical, o rétulo € o indicio concreto de
um ou Varios pontos de escuta conjugados. do compositor, dos intérpretes e dos
produtores.

Por outro lado, a recepcdo do publico pode conferir outros significados a musica,
fazendo-0 associar determinado conceito genérico a outros fatores como a origem do
intérprete, sua performance, determinadas caracteristicas ritmicas, timbricas e
instrumentais, aém de sua propria experiéncia auditiva (do ouvinte) que o leva a
configurar um quadro simbdlico especifico para cada musica. 1sso nos leva a considerar
o rétulo como um discurso sobre a musica, sendo que a prética dessa mesma musica

pode estar dissociada desse discurso.
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Entretanto, mesmo com essas ressavas, a informagdo contida no rétulo é
importante, principalmente porgue no recorte temporal com gue trabalhamos, quase
todos os roétulos dos discos 78 rpm traziam estampado 0 nome do género musical. Além
disso, o ato de classificar a musica — tanto por parte do compositor, do intérprete, dos
produtores e do publico — também denotava um complexo sistema de associagOes de
identidade. No caso da guarénia, fica claro que a associagdo com uma cultura de
fronteira com o Paraguai era — e ainda é — acionada autométicamente. Por sua vez, o
rasqueado, embora mantenha — mesmo transformadas — determinadas caracteristicas
musicais da guarénia — e da polca paraguaia — e traga referéncias fronteiricas na letra, €
comumente associado a musica sertangja brasileira. Portanto, uma das chaves para
mapear 0os marcos limitrofes dessas identidades nacionais da musica € a classificacéo
genérica inscrita nos rétulos dos discos, razéo porque ndo apenas a levamos em grande
consideragdo, como atomamos como ponto de partida para nossa andlise.

Feitas essas ressalvas, e sem querer estabelecer um marco fundador ou um
fetiche de origem, passamos a andisar as primeiras gravagbes de guarénia, polca
paraguaia, rasqueado, guarania “brasileird’, moda campera e tupiana feitas no Brasil,
haja vista que esses géneros estdo todos, de alguma forma, associados a cultura de
fronteira com o Paraguai.> Cumpre observar o transcurso de quase vinte anos entre a
gravacao do primeiro rasgueado e da primeira guarania brasileira (1940 e 1941) para a
tentativa de criac8o da tupiana em 1958, quando esses géneros musicais ja haviam se

consolidado no campo da musica sertangja (ver tabelano Anexo 1).

Primeira guarania paraguaia e primeira polca paraguaia gravadas e

lancadas no Brasil: “ Al Paraguay” e“La cancion del arriero”

Em La musica paraguaya de Florentin Gimenez (1997, p.59), encontramos um
fragmento de partitura para piano da guarénia “ Oracién ami amada” de Eladio Martinez
e Emigdio Ayala B&ez. Nessa partitura podemos observar as principais caracteristicas

ritmicas do género:

* Embora mantendo muitas semelhancas estruturais e identitarias com a misica do Paraguai, ndo
incluimos o chamamé nesta pesquisa por entendermos que, embora presente também no Brasil —
principalmente no Rio Grande do Sul e Mato Grosso do Sul —, este género musical representa uma
“argentinizacdo” da polca paraguaia e da guarania, sendo associado a identidade nacional da Argentina e
ndo do Paraguai.
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. COMpasso 6/8;

. aocorréncia do sincopado paraguayo nalinha melodica:

. naregido média o que seriafeito pelo rasgueio do violdo:
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Podemos acrescentar que, em geral, o andamento lento das guaranias oscila por
volta de seminima pontuada = 70, conforme média obtida a partir das dezesseis
analisadas em nosso corpus. Em termos ritmicos, esses atributos contribuem para a
construcdo prototipica de uma guarania paraguaia.

O primeiro disco 78 rpm com musicas paraguaias gravado no Brasil (Columbia
8.147) foi langado entre fevereiro de 1935 e fevereiro de 1936 e continha em um dos

lados a guarania “ Al Paraguay” (matriz 3146) de Agustin Céceres e Santiago Parissi e
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do outro lado a polca (paraguaia) “La cancién del arriero” (matriz 3147) de Agustin
Céceres, D.G.Serrato e Torres. O intérprete de ambos os lados é Agustin Céceres e 0
disco foi relancado — provavelmente — em agosto de 1939 (Columbia 55.108), o que
indica seu consideravel sucesso comercial.

N&o conseguimos localizar as gravages nem as letras, mas, considerando que a
Guerra do Chaco™ havia terminado em 1935 e que, conforme Szaran (1997, p.410)
Agustin Céceres integrou o Conjunto Folklérico Guarani (dirigido por Julian Rejala)
gue atuou durante a guerra, podemos inferir que a letra remete a um forte sentimento
nacionalista paraguaio por duas razfes. primeiro pela propria enunciacdo dos titulos
(“Al Paraguay” é provavelmente uma ode ao pais e “La cancion del arriero” deve se
referir aos carregadores de mercadorias em lombo de animais) €, segundo, pelo
momento politico vivido por Jose Asuncién Flores, & época exilado em Buenos Aires e
empenhado em compor e divulgar a guarénia como um marco da identidade nacional
paraguaia, projeto assumido pelos musicos e intelectuais paraguaios exilados na
Argentina. Mais adiante, ao tratarmos dos principais intérpretes voltaremos a falar de

Agustin Céceres.

Primeiro rasgueado gravado e langado no Brasil: “ Par aguayta”

A palavra “rasqueado” pode se referir tanto ao género hibrido surgido no Brasil
a partir das configuracbes da polca paraguaia e da guarénia, quanto a técnica de
rasgueio no acompanhamento do violdo. Em Gimenez (1997, p.64) encontramos a

transcricdo mais recorrente dessa técnica:

% Conflito deflagrado por questdes territoriais entre a Bolivia e o Paraguai no periodo 1932/35.
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O primeiro rasgueado gravado e langado em 1940 no Brasil foi “Paraguayta”
(Columbia 55.217, matriz 3793), de Cunha Jr. com interpretacdo de Nh6 Nardo e Cunha
Jr. que foi posteriormente regravado em junho de 1943 (Columbia 55.444, matriz
10151). Na gravacdo de 1940, “Paraguayta’ estava no lado A, enquanto no lado B foi
registrada uma toada (“Soliddo de mineiro”). Ja na regravacéo de 1943, “Paraguayta’
estava no lado B, sendo que no lado A havia umavalsa (“Rio Grande”).

Os paulistas Nhd Nardo e Cunha Jr., cantores e compositores, formaram uma
dupla que atuou durante aproximadamente vinte anos entre a segunda metade da década
de 1930 a meados da década de 1950 e ficaram consagrados como intérpretes de modas
de viola®. O rasqueado “Paraguayta’ foi sua primeira gravagdo de uma série numerosa
de 78 rpm (a0 todo trinta e um discos).

O caréter lirico da letra (em portugués) de “Paraguayta’ celebra os encantos de
uma jovem paraguaia bem como a dor da separac@o e da saudade, o que denota um
imaginario romantico associado a mulher paraguaia (ver letrano Anexo I1).

Em uma forma AB (duas estrofes e um refréo que repete), este rasqueado (na
tonalidade de Mi Maior) tem harmonizagdo bastante simples baseada nos
encadeamentos  tonica-dominante-subdominante; o ritmo € caracterizado pela
ambi guiidade onde o desenho ritmico da melodia parece se enquadrar tanto no 6/8, como
no 3/4:

Ex. 1: em compasso 6/8 (seminima pontuada = 75)

Ex. 2: em compasso 3/4 (seminima = 110)

% http://www.dicionariompb.com.br/nho-nardo-e-cunha-jr/dados-artisticos - acessado em 09.04.2012.
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Entretanto, apesar dessa relativa ambiglidade, os padrbes de rasgueio que
pudemos identificar se afastam da configuragéo ternéria:
Ex. 3: rasgueio 1

Ex. 4: rasgueio 2

LI -

O acompanhamento instrumental € feito pelo violdo (que faz o rasgueio) e
acordedo que sola na introducdo, antes da repeticdo da parte A e na finalizagdo. As
vozes de tessitura aguda e uniforme da dupla Nhé Nardo e Cunha Jr. cantam em tergas

conforme o padrdo usual das duplas sertangjas, com alto grau de guturalidade, sem

rubatos e ornamentagdes e com utilizacdo comedida de glissandos (portamentos).

Primeira guarania brasileira gravada e langada no Brasil: “Morena

murtinhense”

A primeira gravacdo em 78 rpm de uma guarania “brasileira’ foi lancada em
abril de 1941 no lado A do disco Odeon 11.973: “Morena murtinhense” (matriz 6499)
de Nhd Pai interpretada por Nha Zefa (sua irmé Maria di Léo) e Nhd Pai®’. No lado B
uma cangdo sem referéncia de género: “Pobre cego”.

A letra — em portugués — de “Morena murtinhense” relata um encontro e
despedida roméanticos ocorridos na cidade fronteirica de Porto Murtinho (Mato Grosso
do Sul), importante nicleo de importac&o e exportacdo as margens do Rio Paraguai na
primeira metade do século XX (ver letrano Anexo I1).

A harmonia, como em “Paraguayta’, esta baseada no encadeamento tbnica-
dominante-subdominante; a construgdo formal em AB (duas estrofes e um refréo) traz,
na parte A, o “sincopado paraguaio” no desenho ritmico da melodia cantada, embora
agui também néo sgja possivel afirmar com certeza se 0 compasso € 6/8 ou 3/4:

Ex. 5: parte A em 6/8

%" Sobre Nhé Pai e parceiros nos reportaremos mais adiante.
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Ex. 6: parte A em 3/4

Apesar de referido na gravagdo como guarania, “Morena murtinhense” tem um
andamento rapido demais para caracterizar o género (seminima pontuada = 90,
considerando um compasso 6/8).%

Por sua vez, o padrdo de rasgueio é parecido com um dos utilizados em
“Paraguayta” (exemplo 3):

Ex. 7: rasgueio

As vozes de Nhd Pai e Nha Zefa (a voz masculina faz a segunda voz cantando
uma sexta abaixo da feminina) transitam em uma tessitura média, sem rubatos e
ornamentagdes, com glissando (portamento) nos referidos “sincopados paraguaios’ e
ndo se furtam a emitir sapucays, gritos de euforia préprios de géneros dangantes como a
polca paraguaia e que nunca so utilizados nas guaranias.

Primeiras modas camper as gr avadas e langadas no Brasil: “Cavalo preto” e

“Boiadeir o bao”

% Dos dezesseis fonogramas de guaranias que analisamos, esta é a mais acelerada. A média calculada,
considerando-se 0 compasso 6/8, ficou em: seminima pontuada = 70. Nas duas gravacOes feitas por
musicos paraguaios (“india’ pelo Conjunto Folclérico Guarany e “ Recuerdos de Y pacarai” pelo Conjunto
Alma Guarani) os andamentos utilizados foram, respectivamente, seminima pontuada = 69 e 71 (ver
tabela de analise no Anexo I11).
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As primeiras modas camperas™ gravadas e lancadas no Brasil estdo no disco
Continental 15.716 gravado pela dupla Palmeira e Luizinho em 30.09.46 e lancado em
outubro do mesmo ano. O lado A traz “Cavalo preto” de Anacleto Rosas Jr. e o lado B
“Boiadeiro bao”, de Anacleto Rosas Jr. e Arlindo Pinto.

“Cavalo preto” é considerada um classico da musica sertangja e até hoje é
cantada por intérpretes veteranos, consagrados e hovatos, e seu autor Anacleto Rosas Jr.
(Mogi das Cruzes, 18.07.1911 — Taubaté, 04.02.1978) € um dos mais conhecidos e
importantes compositores.

Arlindo Pinto (S8 Paulo, 19.09.1906 — S&0 Paulo, 29.04.1968) teve sua
primeira composi¢do (a moda “Desafio no. 2") gravada por Nha Zefa em 1934, tendo
posteriormente composi¢des gravadas por muitos artistas como Tonico e Tinoco,
Luizinho e Limeira, Palmeira e Luizinho, Pameira e Big, Trio Orixa, Irmas Castro,
Brinquinho e Brioso, Zé Cupido, Campanha e Cuiabano, Inezita Barroso, Duo Guaruj4,
Raul Torres e Floréncio e Vieira e Vieirinha Também se destacou pelo ecletismo, tendo
composto, além de rasqueados e guardnias, diversos xotes, arrasta-pés, polcas,
chorinhos, tangos, valsas, sambas e modas-de-violas. Sua composi¢éo mais famosa é a
célebre “Chalana’ em parceria com Méario Zan, sendo que seu parceiro mais constante
foi Anacleto Rosas Jr. com quem dividiu a autoria de mais de quinze musicas®.

A letrade “ Cavalo preto” tem um carater de narrativa épica e identitaria do pedo
sem domicilio fixo que trabalha por empreita e em mobilidade constante. Nesta cangdo
ndo se fala em fronteiras, mas o narrador se diz “muito conhecido no triangulo mineiro”
e se cobre com uma “ capa gadcha’ .

Como lado B do mesmo disco, “Boiadeiro bdo” segue a mesma estratégia
narrativa, porém substituindo o lugar da estrada pelo campo, o pedo estradeiro pelo pedo
boiadeiro. Coragem, “bom peito pré gritar com aboiada’, “fé em Nossa Senhora’, forca
e resisténcia fisica sdo requisitos necessarios para ser um bom boiadeiro, cujas
qualidades sdo reforcadas pelo papel simbdlico de objetos como a bombacha, um bom
par de esporas, um bom arreio, um pelego, um par de botas galichas, um bom pala, uma

garrucha e um chapéu mexicano (!) (ver letrano Anexo Il1).

% A palavra “campera’ é a forma popular de “campeira’, que se refere a campo, regido rural. Na quase
totalidade dos rétulos dos discos 78 rpm constantes em Santos et al (1982) a grafia é “campera’, razéo
porgue optamos em manté-la em nosso trabal ho.

%0 http://www.dicionariompb.com.br/arlindo-pinto/bibliografia-critica - acessado em 10.04.2012.
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As duas letras evidenciam o papel da valentia, forga e coragem na construcéo do
pedo, e as referéncias as fronteiras — tdo comuns nos rasgueados — parecem ser
substituidas principalmente por representagdes gauchescas. Sem querer estabelecer uma
relac8o direta entre a moda campera e o imaginério gatcho (afinal, nem Anacleto Rosas
Jr., nem Arlindo Pinto eram galchos), é possivel afirmar que muitas — ndo todas —
modas camperas feitas posteriormente trazem titulos que associam esse género aos
campos do sul: “Galcho guapo”, “Adeus Rio Grande’, “Boiadeiro galcho”, “Cavalo
galcho”, “Catarinense”, “De Sao Paulo ao Rio Grande”, “ Jodo gaiteiro”, etc. (ver tabela
no Anexo |).

Se nas letras das modas camperas podemos apontar uma ambientacdo mais
voltada ao sul do pais, nas configurages musicais de “Cavalo preto” e “Boiadeiro bao”
temos uma simplificagéo do esquema formal (apenas uma parte A que se repete com
Nnovos versos) e (assim como no rasqueado “Paraguayta’ e na guarénia “Morena
murtinhense”) uma ambiglidade no desenho ritmico da melodia (embora em “Cavalo
preto” o acordedo marque claramente o compasso 6/8).

Ex. 8: parte A de “Cavalo preto” em 6/8

Ex. 9: parte A de “Cavalo preto” em 3/4

Ex.10: parte A de “Boiadeiro bao” em 6/8
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Ex. 11: parte A de “Boiadeiro bdo” em 3/4

A performance vocal da dupla Palmeira e Luizinho segue o paradigma do canto
em tercas, ata guturalidade e utilizacdo comedida de portamentos (tipicos das duplas
sertangjas). Digno de nota é o sotaque galicho construido pelo intérprete em “Boiadeiro
b&o”, estabelecendo assim um contraponto a0 sapucay observado em “Morena
murtinhense”.

N&o podemos deixar de transcrever o importante depoimento que Bras Baccarin

nos confiou justamente a respeito dessas primeiras gravagdes de modas camperas:

Moda campera na verdade € um rasqueado mal tocado. E quem me
confirmou isso foi o préprio Alberto Cacada e MéarioZan. Alberto
Calcada foi meu funcionario durante anos, trabalhava juntos e tudo o
mais, entdo ele contou que o Palmeira, que era da dupla Pameira e
Luizinho na época né, ndo conseguia tocar no violdo, acompanhar no
viol&o o rasqueado e, quer saber de uma coisa, i1SsO aqui vai ser moda
campera. E ai nasceu Cavalo Preto, que foi a primeira moda campera,
por volta de 1946 ndo tenho a data certa, mas é mais ou menos nessa
época né. O Mario Zan confirmou que foi isso ai né. Ent&o essas coisas
N3o s escritas, né. (Bras Baccarin em 19.05.2011)

Se a moda campera é ou ndo uma apropriacdo do rasqueado fronteirico
ressignificado pelo imaginério galicho ou uma acomodacdo estética estratégica operada
a partir de uma dificuldade técnica é uma questdo em aberto que poderd ser mais
aprofundada em pesguisas posteriores. Pode ser mesmo que, a partir desse impulso
inicial de criagdo de um género musical em estudio a partir de condicionantes t&o

prosaicos, se tenha firmado aos poucos um padréo poético para as modas camperas.

Primeira tupiana gravada e langada no Brasil: “ Alvorada tupi”
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No final da década de 1950, Mario Zan (Roncade, Veneto, Itdlia, 1920 — Sdo
Paulo, 2006) e Nonb Basilio (Formiga, MG, 1922 — Sdo Paulo, 1997) inventaram um
género musical para se contrapor a guarania, ao qual deram o nome de “tupiana” que,
entretanto, ndo obteve a repercusdo desgjada. Mas como € importante para nossa
narrativa constatar seu valor historico e a preocupagdo de seus criadores em
“nacionalizar” a guarania mudando até mesmo seu nome e configuragcBes musicais, a
incluimos aqui.

Sobre Mério Zan falaremos mais adiante. Quanto a Nond Basilio (Alcides
Felishini Basilio), foi um compositor que transitou por diversos géneros musicais, tendo
composto xotes, bolero-mambos, tangos, milongas, huapangos, baifes, toadas, boleros,
cururus, valsas, cancdes rancheiras e rasqueados. Junto com Mario Zan (um de seus
parceiros mais constantes) criou o género “tupiana’. Em 1972 assumiu o cargo de
diretor artistico do segmento sertanejo da gravadora Chantecler em S&o Paulo®™.

A duplalrmés Celeste que gravou “Alvoradatupi” eraformada pelasirmés Diva
e Geisa Araljjo (mineiras de Sacramento, MG). Em 1957 gravaram seu primeiro disco
tendo como empresario o préprio Mario Zan (com quem mais tarde Geisa veio a se
casar). No mesmo ano em que gravaram “Alvorada tupi” (1958) também lancaram a
primeira gravagdo do rasgueado “Nova flor” (“Os homens ndo devem chorar”) de
Palmeira e M&rio Zan (Chantecler 78-008).%

“Alvorada tupi” é claramente uma tentativa de criagdo de um género musical a
partir de um posicionamento ideoldgico nacionalista que procurava substituir o
significante guarani pelo tupi, acreditando estar assim conectado com um sentido de
brasilidade em oposicdo a uma pratica musical estrangeira (no caso, paraguaia,
representada pela guarania).

No catdlogo da discografia brasileira 78 rpm (SANTOS et al, 1982) localizamos
apenas mais uma tupiana aém de “Alvorada tupi”: “Linda forasteira’, também de
Mé&rio Zan e Nond Basilio, gravada pelas mesmas Irmas Celeste e lancada no inicio de
1959 pela Chantecler (78-0085). Curioso constatar que os lados B dos dois discos
trazem baibes, género associado a um nacionalismo musical que tinhaem Luis Gonzaga

(amigo pessoal de Méario Zan) seu mais célebre compositor e intérprete.

®1 http://www.di cionariompb.com.br/nono-basilio/obra - acessado em 10.04.2012.
62 http://www.dicionariompb.com.br/duo-irmas-celeste/dados-artisticos - acessado em 10.04.2012.
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A letra de “Alvorada tupi” (ver letra no Anexo Il) — de caréter épico cuja
narrativa busca construir um mito de origem tupi devidamente catequizado — ndo pode
ser descolada da musica que foge aos padrdes usuais de uma cangdo ao utilizar uma
longa e dramética introducé@o — que explora os registros graves e agudos das vozes das
cantoras que ndo economizam trémol os e portamentos —, seguida de uma Unica parte A
marcada por batidas de tambor em 3/4 com intervengdes de harpa e acordeon. E de se
registrar que também na guarania “ india’ o compositor José Asuncion Flores criou uma
longa e dramatica introducdo instrumental — suprimida nas gravacdes das versdes
brasileiras — 0 que refor¢a a suposi¢céo de intencionalidade na criagdo de um género
musical que viesse a substituir a guarania (carregada de significados fronteiricos e

conectada com o pais vizinho).

Ex. 12: parte A em 6/8

Ex. 13: parte A em 3/4

3. Cancgdes mais gravadas
india
A guardnia “india’ foi composta em por volta de 1926 ou 1929% pelo

compositor paraguaio Jose Asuncién Flores (Asuncdo, 1908 — Buenos Aires, 1972) e

recebeu duas letras. a primeira do poeta Rigoberto Fontao Meza (Tape Ka aty, 1900 —

% Em Roche (1984, p.210) consta 0 ano de 1929; em Ocampo (1980, p.308) “por volta de 1926”.
Achamos mais provavel que Ocampo esteja correto, pois Roche provavel mente deve se referir a criagdo
da segundaletra.
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Assuncdo, 1936) e a segunda — que se tornou mais popularizada — do poeta Manuel
Ortiz Guerrero (Villarrica, Guaira, 1897 — Sucuru’ 4, 1933).%

Em Roche (1984, p.101) consta um depoimento atribuido a Flores onde o
compositor declara que “di aluz India y Panambi verd en una de mis tantas noches de
bohemia y juerga, con mi violin a cuestas’. Segundo Roche (Ibid., p.105), Flores teria
afirmado que “India’, com a primeira letra, era cantada apenas com a primeira parte,

tendo recebido a segunda parte e uma“ ponte” posteriormente.

Durante mucho tiempo India poseia solo una parte; es decir, la primera.
La segunda parte nacié una tarde durante un ensayo em la casa de Juan
Beloto, conocido misico y guitarrista. Este colegay amigo viviaem la
calle Aquidaban, entre Antequera 'y Tacuari. La cosa fue més o menos
asi... Nos preparabamos, como de costumbre, para dar uma serenata y
mientras ensay&bamos surgio lamelodia que faltaba. Luego introduje en
ellaunasuerte de “puente” paraenlazar la primera con la segunda parte.

A segunda letra foi proposta por Manuel Ortiz Guerrero que alegou razfes
técnicas:

El decia que [os versos originais] eran demasiado pesados y poco
brillantes, que su ritmo y cadencia ho eran adecuados para India; que no
favorecian ala preciosa melodia creada por mi.

()

Yo no entendia cas nada de méricas, ni de rimas, ni de metéforas.
Ellos eran poetas y yo misico. Lo que note, nobleza obliga a decirlo, es
gue en verdad los versos de Fontao Meza no encgaban bien em la
melodia de India. Eso lo descubri cuando Ortiz Guerrero me habl 6 largo
y tendido sobre € problema (Ibid., p.107).

A primeiraletrade“India” mesclaestrofes em espanhol com refréo em guarani e
a segunda |etra tem estrofes e refréo em espanhol (OCAM PO, 1980, p.308-309).%°

E curioso verificar que, segundo a narrativa de Flores, “india’ surgiu em um
contexto boémio, mas a medida que seu autor se engajava em um projeto politico
nacionalista e intensificava sua producio de misica orquestral, a guarania (e “india’
como paradigma do género musical) se firmava como representacdo da identidade
nacional paraguaia. Segundo Roche (1984, p.104), Flores teria afirmado que:

6 Segundo consta em Roche (1984, p.108), Rigoberto Fontao Meza, magoado com Flores, nunca o
perdoou pela substituicdo de sualetra pela de Manuel Ortiz Guerrero.
% Ver Anexo Il com as duas letras e as versdes em portugués de Ariowaldo [sic] Pires e Taiguara.
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Las primeras guaranias no fueron sino matéria prima pararealizar obras
seriasy cada vez més complgas. [...] Cuando lagrabé [“india’] a disco
causo alboroto, y también provoco ardorosas y emotivas pruebas de
aceptacion. India venia precedida de una introduccion que para
muchissima gente era desconociday rara

Tendo gravado uma versio de “india’ para ballet pela Orquestra e Coro da
Rédio e Televisio Soviéticaem 1969 (PECCI, 2004, p.215), Flores teria declarado que:

Los versos solo se refieren ala descripcion del fisico y ddl espiritu de
una india. La musica, empero, trata de una cosa muy distinta. India es
un gran ballet indigena para orquestay coro. Su argumento es lahistoria
de nuestros indios.

[...] En India, recalco, gran balet, el leit-motiv es € didogo entre €
cacique y e fuego. Los versos tienen que mamar e contenido de la
obra; es decir, la versificacion debe hacerse sobre a argumento. Es lo
gue haciamos con Ortiz Guerrero. Yo le daba la idea de una
determinada guarania y € realizaba los versos sobre mi idea. Pero aun
asi nunca nos pusimos de acuerdo de maneratotal. Siempre surgia entre
nosotros alguna diferencia debido a enfoque de la versificacion del
argumento com lamusica...(ROCHE, 1984, p.141)

Em 1944, enquanto Flores se mantinha exilado em Buenos Aires por questdes
politicas, o governo paraguaio, contraditoriamente, decretou que “India’ (com a
segunda letra), juntamente com as polcas “Campamento Cerro Leon” (an6nima) e
“Cerro Cord” (Félix Fernandez e Herminio Giménez) passassem a ser consideradas
“canciones populares nacionales’, materializando em forma de decreto presidencial o
esforco pela afirmacdo de uma identidade nacional a partir dessas trés canges. No
decreto no. 4.594 de 24.07.1944 sdo apresentadas as seguintes justificativas:

Considerando que CAMPAMENTO CERRO LEON, entonado por los
defensores de la soberania pétria em 1870 [Guerra do Paraguai], daba
fuerza a los soldados del 35 em & segundo ataque que sufrié €
Paraguay. Que CERRO CORA recoge y eterniza em sus notas €
tremendo drama de nuestro pueblo en su Ultimo esfuerzo por conservar
su cara libertad [provavel referéncia a Guerra do Chaco — 1932/1935].
Que INDIA es uno de los exponentes de la guarania, género bien
determinado en e foklore naciona representando una forma de la
evolucion de nuestra musica vernacula y es, ad mismo tiempo, la
primera [sic] composicion de este género musical. (SZARAN, 1997,
p.126)
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Apesar da importéncia smbdlica de “India’ para a manutencdo de um senso
identit&rio no Paraguai, esse simbolismo parece ndo ter sido apreendido quando da
realizagdo da famosa versdo brasileira feita por José Fortuna em 1952 (ver letra no
Anexo I1).

Mais adiante, na se¢cdo em que analisamos os discos 78 rpm que trazem
contrastes entre 0s géneros musicais faremos uma anadlise mais pormenorizada dessa
versdo. Importante citar que Santos Junior (2010, p.80) associa essa personagem de José
Fortuna a outra “india” presente na literatura brasileira: “Iracema’ (1865) de José de
Alencar (1829 — 1877). Afirma esse autor que:

O proéprio Alencar definiria a sua Iracema como pertencente a uma
suposta “literatura primitiva’, ou “cheia de santidade e enlevo, para
aqueles que venceram naterra da pétria a mée fecunda — alma mater, e
ndo enxergam nela apenas o0 chdo onde pisam” [in BOSI, A. Histéria
concisa daliteratura brasileira. p.150].

Santos Janior credita o imenso sucesso popular (terd sido sucesso apenas nas
camadas populares?) de “India’ a articulaco entre “expressdo da nacionalidade” e
“romantismo tardio”:

Estes versos, do compositor José Fortuna, traduzem a expressdo da
nacionaidade, aliada ao romantismo tardio, presente em significativa
parcela das modas caipiras e das guardnias, na forma de
sentimentalismo. (..) Dentro desta perspectiva, que envolve na cancéo
elementos poéticos ligados a paixdo, a terra, a origem e a0 coracao,
haveremos de encontrar ainda a procurada explicagdo para a perenidade
desta india. O romantismo, tardio, pode até ter se descaracterizado nas
camadas intel ectual mente estimuladas mas, definitivamente, ndo acabou
nas camadas populares (SANTOS JUNIOR, 2010, p.82).

Que a letra de José Fortuna esta eivada de sentimentalismo ndo resta davida.
Mas n&o vislumbramos uma intencéo de criar metéforas para uma narrativa nacionaista
brasileira. Digno de destaque € a preocupacdo do poeta em afirmar o vinculo da misica
com o Paraguai no ultimo verso (“flor do meu Paraguai”) e lamentar a partida iminente
e a saudade inevitavel que sentira quando dela se separar. Poderiamos aqui fazer uma
leitura metaférica que associasse a personagem a um passado idilico, arcaico e

fronteirico?



123

Euclides Fortuna (2009, p.122), o “Pitangueird’ da dupla Zé Fortuna e
Pitangueira, relata que ele proprio teria ouvido um programa de musicas paraguaias no
radio em Sdo Paulo, em 1952 e, ao escutar “India’ teria se encantado (“uma das coisas
mais lindas que tinha ouvido até entdo”). Cantou 0 que pode para seu irmdo José

Fortuna, mas conseguiram apreender apenas a metade da musica:

Uns dias depois, 0 Zé [Fortuna] estava com sua maleta de vendedor no
Largo da Pompéia, e eis que um caminhdo para no farol. Um homem
negro, que estava em cima da carga, assobiava umamasicalindal “Sim,
parece aguela misica da qual o Pitangueira me falou! E esta mesmal E
alindia!”

Ele ent&o, mais do que depressa pegou a caneta e no préprio caderno de
pedidos de mercadorias, tentou colocar no papel, pelo menos a métrica
damisica, mas o farol abriu. O caminhdo deu a partida devagarzinho, e
0 Zé saiu correndo atras paraouvir o homem assobiar. [...]

Naquele dia, o Zé voltou mais cedo para a casa. Era noite de Sao Pedro.
O céu estava repleto de baldes. Ele convidou a namorada para um
passeio, levando consigo os dois trechos da melodia de india, e numa
caminhada pela Rua Borges, no Barro do Tucuruvi, num lindo
anoitecer de junho, ao lado da mulher amada, José Fortuna escreveu a
versdo brasileira para a musica paraguaia mais famosa do Brasi
(FORTUNA, 20009, p.123).

Esse curioso relato, feito a partir de uma Gtica afetiva evidenciada pelo autor,
aponta para uma pergunta: Jose Fortuna teria feito sua versdo sem conhecer a(s) letra(s)
original(is)?

O fato é que Cascatinha se interessou pela musica e, juntamente com sua
parceira Inhana, comegaram a canté-la no programa ao vivo que apresentavam na Radio
Record de Sdo Paulo. Como o diretor artistico da Continental (onde ja haviam gravado
outros discos pelo selo Todamérica) relutasse em gravé-la, Cascatinha articulou uma
estratégia relatada por Santos Janior (2010, p.84):

Em entrevista a este trabalho, Cascatinha revelaria atitudes comerciais
gue praticou, hoje conhecidas como marketeiras. Na verdade ele
proprio cooptou algumas dezenas de fas para que ligassem a Record,
pedindo pelo disco com amisica india. Somado & conquista do prémio
Roquete Pinto, esse era 0 aproche que faltava para convencer os
diretores da Todamérica, especidmente o diretor artistico da
Continental, Hernani Dantas, da “necessidade’ da gravacdo. A historia,
porém, ainda haveria de lhes revelar algumas surpresas. Cascatinha e
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Inhanaj&tinham em maos a letra de José Fortuna para a india; aliés, até
a cantavam, cOmo mencionamos, em Seu programa ao Vvivo; porém o
diretor da gravadora relutava em gravé-la por ja existir uma gravacéo
anterior da guardnia, feita pelo tenor Arnaldo Pescuma (1903-1968),
com letra de Capitdo Furtado (Ariovaldo Pires — 1907-1979). Td
gravacdo, no entanto, preservava o refrédo da misica nalingua guarani, e
“0 povo ndo entende nada”, teria argumentado Cascatinha, como se ele
entendesse. O fato € que o diretor acabou por concordar em deixélos
gravar, mas havia ainda um segundo empecilho. Detentora dos direitos
autorais da cangdo, a Gravadora Fermata ndo permitia que um disco
apresentasse uma guarénia de um lado, e uma “musica qualquer” do
outro. Haveria de serem gravadas, de acordo com suas normas, “duas
versdes’, umade cadalado, ou nenhuma.

Euclides Fortuna (2009, p.125) endossa a guns pontos dessa narrativa:

O Senhor Ernandi [sic] tentou dificultar as coisas 0 quanto pode,
dizendo que por ser uma musica estrangeira, haveria certa dificuldade
para se conseguir a autorizagdo do compositor paraguaio, a ndo ser que
do outro lado do disco (naguela época era o vinil), Cascatinha e Inhana
gravassem outra versdo dos mesmos autores José Assuncion Flores e
Manod Ortis Guerrero. Naverdade, tudo ndo passava de mentira. O que
ele realmente queria, era que desi stissem.

Apesar desses contratempos, o disco Todamérica TA-5179, de Cascatinha e
Inhana, langado em julho de 1952 tendo no lado A a guarénia “India’ e no lado B a
“cancdo” “Meu primeiro amor”, ambas com versdo de José Fortuna, tornou-se um
sucesso retumbante que durou muitos anos e marcou diversas geragdes. Santos Janior
(2010, p.89-90) relata:

“A gentelevanta, éindia. Vai tomar café, éindia. A gente vai trabalhar,
éindia. A gente vai amocar, é india”. A frase, ditaao vivo pelo locutor
César de Alencar, nas ondas da PRE-8 Réadio Naciona do Rio de
Janeiro, davam a dimensdo do sucesso da dupla [..] Também o
apresentador Renato Murce, outro icone do radio brasileiro de entdo, em
seu programa Papel Carbono [transmitido pela Radio Clube do Brasil,
do Rio de Janeiro], ndo deixava de mencionar india, Meu primeiro
amor, Cascatinha e Inhana como as “grandes novidades do ano”. Tais
reflexos do sucesso, observados no Rio de janeiro, entdo capitd da
Republica e pdlo irradiador de cultura, moda e costumes, da a dimensdo
do éxito das cangdes.
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O tino comercial e empresarial de Jose Fortuna estava conectado com as

iniciativas de uma nascente e poderosa industria fonogréfica no Brasil, fazendo-o

capitalizar a0 méximo o sucesso de “India’, conforme relato de Euclides Fortuna (2009,

p.130):

india continuou estourando em todas as emissoras de rédio deste pais.
Em S8o Paulo, bateu todos os recordes de execugdo, chegando a
permanecer quinze semanas em primeiro lugar nas paradas de sucesso.
Nesta ocasido, 0 Zé teve aidéia de explorar a0 méximo o sucesso desta
mlsica, e resolveu escrever a pega teatra india. A partir deste
momento, com a musica sendo executada em todo o Brasil, e com o
dramateatral pronto, comegamos anossavidade circo, por estes sertfes
de meu Deus. E num sdbado, do qual ndo me lembro o més, sO me
recordo que era 1953, nés estreamos a peca no Circo Garbi do Chico
Fumaca. no Bairro de VilaDiva. O circo ficou abarrotado de gentel

Tanto sucesso deu origem até mesmo a uma séria desavenca entre José Fortuna e

Raul Torres, que questionou o fato de “Indid’ ja ter uma versdo anterior feita por
Ariovaldo Pires (Tieté, 1907 — S&o Paulo, 1979), o “Capitéo Furtado”. Torres chegou a

cantar uma parédia em seu programa radiofénico (Ibid., p.128):

Essetal Fortuna desafortunado

Que roubou aindia de um pobre aeijado

Ele emaisaindia podem ir pra Putebirindava
Porque aqui em S&o Paulo ja encheu o sapato.

O resultado da provocacdo foi uma pancadaria histérica ocorrida dentro das

instalacfes da Radio Record e que rendeu manchetes de jornal (1bid., p.129).
Segundo Euclides Fortuna (lbid., p.124), até hoje a familia de José Fortuna

recebe direitos autorais provenientes da execugdo da versdo de “India’ em diversos

paises do mundo.

Mas a célebre gravacdo de “India’ feita no Brasil por Cascatinha e Inhana em

1952 n&o foi a primeira nem a Ultima. Contabilizamos no periodo 1942 a 1959 um total

de vinte e duas gravaces diferentes, sendo que s6 no ano de 1952 foram langados cinco

registros com outros intérpretes:

1

2
3.
4

1942 — Amado Smendel (Odeon)

1944 — Conjunto Folclorico Guarany (Continental)

1945 — Arnaldo Pescuma (Continental) com versdo de Ariovaldo Pires
1947/48 — Juan Daniel (Star)
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1949/51 — Amado Smendel y Los Paraguayitos (Star)
1952 — Carlos Lombardi (Sinter)
1952 — Mé&rio Gennari Filho —acordedo (Odeon) em ritmo de bolero

1952 — Rielinho (acordedo) e Seu Conjunto (Continental) em ritmo de baido
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1952 — Cascatinha e Inhana (Todamérica) com versdo de Jose Fortuna

10. 1952 — Sexteto Zaccarias (RCA Victor) em ritmo de baido

11. 1952 — André Penazzi — 6rgdo (Star) em ritmo de baido

12. 1953 — Hebe Camargo (Odeon) com versao de José Fortuna

13. 1953 — Trio de Ouro (RCA Victor) com versdo de José Fortuna

14. 1953 — Nora Ney (Continental) com aletra de Manuel Ortiz Guerrero

15. 1953 — Valdir Calmon e Sua Orquestra (Copacabana) em ritmo de bolero-

mambo

16. 1953 — Carioca e Sua Orquestra (Sinter) em ritmo de samba

17. 1954 — Amado Smendel (Copacabana)

18. 1957 — Los Candilgjas (RGE) em ritmo de bolero

19. 1958 — Dilermando Reis — viol&o (Continental)

20. 1959 — Pepe Velasguez e Sua Harpa Paraguaia (California)

21. 1959 — Luiz Bordon — harpa (Chantecler)

22.1959 — Guido Miyoshi (Califérnia) em versdo para o japonés de Kikuo

Furuno

O fato de “India’ ter merecido tantas gravacOes diferentes no Brasil (até mesmo
alterando o ritmo da guarania e transformando-a em bolero, baido, bolero-mambo e
samba) indica a imensa receptividade que essa cangdo teve ndo apenas por parte do
publico, mas também por parte dos intérpretes e das diversas gravadoras que a
registraram, sendo que o ano de 1952 parece ter sido 0 ano da “India’ no Brasil,
configurando talvez um ponto culminante na escalada da penetracdo da guarénia
paraguaia no pais.®®

Se em meados da década de 1930 foram feitas as primeiras gravagdes de

guarénias paraguaias em Sao Paulo (por Agustin Céceres), dezessete anos depois (em

% Em Santos Janior (2010, p.87-88) consta uma narrativa de Cascatinha onde ele aponta as dificuldades
para lancar sua gravagio de “india’ e “Meu primeiro amor” devido a prioridades de lancamentos de
outras gravacdes de “India’ por intérpretes como Hebe Camargo, Titulares do ritmo, Méario Gennari Filho
e Serrinha e Caboclinho. Entretanto, o relato de Cascatinha néo corresponde a checagem que realizamos
junto as gravacdes (e respectivas datas de gravacéo e lancamento) de “India’ em Santos et al (1982).
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1952) uma guarénia — a mais emblematica delas para a configurac@o de uma identidade
musical no Paraguai — atingiu um sucesso que surpreendeu os produtores, criticos e
comunicadores. E ndo podemos deixar de registrar que parece ter sido apds esse boom
que a guarénia no Brasil foi paulatinamente sendo apropriada por intérpretes ndo
sertangj os e enquadrada no rétulo de musica romantica, dissociando-se, em parte, de sua

identificagdo com o campo da musica sertaneja no pais.
Cabecinha no ombro

O rasqueado (por vezes referido como guarania) “Cabecinha no ombro” foi
composto pelo carioca Paulo Borges (Rio de Janeiro, 1916 — Rio de Janeiro, 2008).
Compositor eclético, Paulo Borges compds sambas, boleros, sambas-cangdo e até
mesmo uma tarantela. Longevo, teve oportunidade de conhecer e conviver com Noel
Rosa, Assis Valente, Tom Jobim, Roberto Menescal, Ronaldo Béscoli e Nara Ledo,
além do ex-presidente Juscelino Kubitschek. Paulo Borges pode ser considerado uma
espécie de mediador entre 0 meio musical carioca e a musica sertangja paulista, haja
vista que, além do rasgueado “ Cabecinha no ombro”, também compés a toada “ Sou eu”
gravada por Bié e Juquinha em 1958 pela RCA Victor.®’
Seu maior sucesso sem duvida foi “Cabecinha no ombro”, que, conforme o
catdlogo Discografia brasileira 78 rpm: 1902-1964 (SANTOS et al., 1982), teve dez
gravacOes diferentes entre 1957/58 e 1959:
1. Entrejulho/57 a dezembro/58 — Paulo Borges (Columbia)
2. Entre julho/57 a dezembro/58 — Aristides Valdez e Seu Conjunto Calandrias
Nhu (Columbia) em versio de Aristides Valdez com o titulo “ Cabecita em
mi ombro” sem defini¢&o genérica no rétulo do disco
Entre maio/junho/58 — Duo Guarujé (Continental) como guarénia
Entre maio/dezembro/58 — Adelaide Chiozzo e Silvinha Chiozzo
(Copacabana)
Entre maio/dezembro/58 — Quarteto Maraba (Copacabana)

6. Junho/58 — Trio Nagb (RCA Victor)

7. Junho/58 — Gregorio Barrios (Odeon) na verséo de Aristides Valdez e como

guarania

®7 http://www.dicionariomphb.com.br/paul o-borges/obra - acessado em 08.09.2012.
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8. Provavelmente em 1958 — Trio Marangatu (Polydor) na verséo de Aristides
Valdez e como guarania
9. Entre margo/dezembro/59 — Altamiro Carrilho (Copacabana)
10. Abril/59 — Guido Miyoshi (Califérnia) em versdo para o japonés de Kikuo
Furuno
Na versdo online do Dicionario Cravo Albim da MUsica Popular Brasileira
consta que por ocasido da morte de Paulo Borges em 2008, o jornaista Artur Xexéo
escreveu em sua coluna no jornal O Globo que: “a musica ‘ Cabecinha no ombro’ estara
para sempre na trilha sonora de uma geracdo. Foi a primeira musica que aprendi a
cantar. Era um rasgueado, e a versao com Alcides Gerardi tocava no radio o diainteiro.”
Mais parecida com uma valsa e um tanto distante das estruturas musicais da
guarania, “Cabecinha no ombro” tem letra singela, de um romantismo inocente (ver

letrano Anexo ).

Recuerdos de Y pacar ai

“Recuerdos de Ypacarai” é uma guarania bastante popular composta por
Demetrio Ortiz (Pirebebuy, 1916 — Buenos Aires, 1975) e Zulema de Mirkin (Buenos
Aires, 1923 — Buenos Aires, 2012). Demetrio Ortiz foi um importante cantor e
compositor paraguaio que em 1943, juntamente com o cantor Ignacio Melgargo e o
harpista Digno Garcia, integraram o Trio Asunceno, que atuou no Brasil até 1946. No
ano seguinte se estabeleceu em Buenos Aires onde desempenhou intensa atividade
profissional como compositor e musico da Orquesta de Herminio Gimeénez, Trio de
Félix Pérez Cardozo e outros, bem como professor de dangas folcloricas na Casa
Paraguaya (SZARAN, 1997, p.364).

Zulema de Mirkin foi uma poetisa argentina e se destacou como autora da letra
de “Recuerdos de Y pacarai” embora ainda ndo conhecesse o Paraguai na época em que
a escreveu. A musica teria sido feita por Demetrio Ortiz na cidade de Cordoba,
Argentina, em 1948 e a letra em 1950. A partir de 1952 se tornou uma das guaranias

mais populares, tendo sido difundida em muitos paises.®®

8 http://www.abc.com.py/edicion-impresa/artes-espectacul os/fal lecio-zulema-de-mirkin-409644.html -
acessado em 10.09.2012.
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A letra faz referencia a um encontro romantico tendo como cenério o lago de
Y pacarai na cidade de Asungdo, sendo que no Brasil a versdo que se tornou popular foi
feita por Juraci Rago (ver letrano Anexo I1).
No Brasil, “Recuerdos de Y pacarai” teve nove gravacoes diferentes no periodo
compreendido entre 1955/57, mais um relancamento provavel mente em 1959:
1. Marcgo/abril/55 — Trio los Pampas (Copacabana)
2. Maio/55 — José Ribamar (Todamérica) em versdo de Juraci Rago e gravada
como “cangdo” e ndo como “guarania’
3. Maio/junho/55 — Irmés Castro (Continental) em versdo de Juraci Rago e
gravada como “cancdo” (foi relancada pela Caboclo provavelmente em
1959)
4. Junho/55 — Carlos Galhardo (RCA Victor) em versdo de Palmeira e gravada
como “cangao”
5. Setembro/55 — Mério Gennari Filho — acordedo (Odeon)
6. Outubro/55 — Conjunto Alma Guarani (Odeon)
7. Abril/maio/56 — Zezinho Brasil — acordedo (Continental) e gravada como
bolero
8. Entre maio/56 e janeiro/57 — Cascatinha e Inhana (Todamérica) em versao de
Juraci Rago e gravada como “ can¢ao”
9. Junho/julho/56 — Luiz Bonfa e Seu Conjunto (Continental)

Noites do Paraguai (Noches del Paraguay)

“Noches del Paraguay” € outra famosa guarénia composta por Samuel Aguayo
(Villeta del Guarnipitén, Paraguai, 1909 — Asuncdo, 1993) com letra de Pedro J. Carles
(San Lorenzo, Paraguai, 1909 — San Lorenzo, 1969).

Nascido no Paraguai, a partir dos dezoito anos de idade Aguayo passou aresidir
em Buenos Aires onde gravou discos e ficou conhecido como “el Gardel del Paraguay”,
tendo retornado definitivamente ao seu pais em 1980. Pedro Carles escreveu a letra de
“Noches del Paraguay” quando estava na cidade de Montevidéu em 1929 (SZARAN,
1997, p.39 e 124), dai seu acentuado carater nostalgico (ver letrano Anexo Il).
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No Brasil, “Noches del Paraguay” ou “Noites do Paraguai” teve oito gravagoes
lancadas entre 1947 e 1957, mais um relangcamento provavel mente em 1959:
1. Entre agosto/outubro/47 — Irmds Castro (Continental) em versdo de
Ariovaldo Pires relangada provavelmente em 1959 pelo sélo Caboclo
2. Entre dezembro/49 a maio/51 — Amado Smendel y los Paraguayitos (Star)
como “cancao”
3. Abril/51 — Barreto e Barroso (Todamérica) em versdo de Nogueira Santos
4. Agosto/53 — Trio de Ouro (RCA Victor) em versdo de Herivelto Martins
Entre agosto/setembro/53 — Trio Maraba (Copacabana) na versdo de
Ariovaldo Pires
6. Provavelmente em abril/54 — Amado Smendel (Copacabana) como “cancéo”
7. Agosto/54 — Irmés Cavalcanti (Columbia) na versdo de Herivelto Martins
como “rasgueado”
8. Entre maio/56 ajaneiro/57 — Cascatinha e Inhana (Todamérica) em versao de
Nogueira Santos.
No Brasil foram feitas quatro versdes diferentes. de Ariovaldo Pires (Capitéo
Furtado), de Nogueira Santos, de José Fortuna e de Herivelto Martins (ver letras no

Anexo I1).

Quero beijar-te as méos

“Quero beijar-te as maos’, guarania de Arsénio de Carvalho® e Lourival Faissal
(Rio de Janeiro, 1922) fez um grande sucesso no final da década de 1950. O radiaista
(da Ré&dio Nacional do Rio de Janeiro) e compositor Lourival Faissal foi considerado “o
rei das versbes’, pois fez numerosas versdes de cangfes estrangeiras (principa mente
americanas) para 0 portugués, sendo que Emilinha Borba foi sua intérprete mais
constante. Em sua obra constam mais de cem composi¢des gravadas, entre elas diversos
tangos, mambos, valsas, boleros, sambas-cangéo, etc. Seu maior sucesso foi a guarania
“Quero beijar-te as mdos’ que, segundo o Dicionario Cravo Albim da Musica
Popular Brasileira” foi gravado pela primeira vez por Anisio Silva em 1959 (ver letra

no Anexo I1).

%9 N&o conseguimos dados sobre Arsénio de Carval ho.
"0 http://www.dicionariompb.com.br/l ourival faissal /biografia - acessado em 10.09.2012.
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Conforme os catdlogos da Discografia Brasileira 78 rpm (SANTOS et al.,
1982) foram feitos oito lancamentos de gravagdes diferentes entre 1959 e 1960:

1. Julho/59 — Anisio Silva (Odeon)
Setembro/59 — Zezinha (Odeon)
Setembro/59 — Irmas Galvéao (Chantecler)
Entre novembro/58 a outubro/59 — Os V ocalistas Modernos (Sinter)
Novembro/59 — Duo Guaruja (Continental)
Novembro/59 — Luiz Bordon — harpa (Chantecler)

Entre margo/dezembro/59 — Betinho e Seu Conjunto
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Provavel mente em 1960 — Cascatinha e | nhana (Todamérica)

Anahi

A guarénia “Anahi” é de autoria do poeta, compositor e jornalista argentino
Oswaldo Sosa Cordero (Y aguareté Cord, atual Concepcion, Argentina, 1906 — Buenos
Aires, 1986). Filho de pai paraguaio, foi considerado “uno de los principales cultores
del cancionero correntino” (NOYA, 1989, p.58). Autor do famoso chamamé “Alma
guarani”, Sosa Cordero ilustra a configuragéo cultural do nordeste da Argentina (regido
de Corrientes) que mantem muitos vinculos histéricos, sociais e culturais com o
Paraguai.

A letra revela conexdes com a guarania “India’, pois também aqui a figura
feminina e herdica da india pode ser lida como metafora poética de um mito fundador
da identidade guarani. E bom lembrar que o nordeste da Argentina, a exemplo do
Paraguai, também cultua o simbolismo da “ama guarani” como principal faceta de sua
configurac&o cultural.

Curioso observar que a versdo brasileira (na verdade é praticamente uma
traducdo) de José Fortuna troca a mengdo a “raca guarani” pela “raga tupi” (assim
também foi feito na versdo de “Indid’), revelando uma acdo deliberada de
“nacionalizar” essas guaranias ao dar proeminéncia ao tupi em detrimento do guarani
(ver letrano Anexo ).

Localizamos seis gravagdes e respectivos langamentos diferentes de “Anahi” no
Brasil (SANTOS et al., 1982) entre 1955 e 1957:

1. Setembro/55 — Carlos Gonzaga (RCA Victor) em versdo de José Fortuna
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Janeiro/57 — Gregorio Barrios (Odeon)

Margo/57 — Los Zorzales Guaranies (Sinter)

Abril/57 — Amado Smendel (Todamérica)

Provavelmente em 1957 — Dirceu e Marilia (Polydor) em versdo de Juraci
Rago

Junho/57 — Trio Y pacarai (Mocambo)

Chalana

O famoso rasqueado “Chalana’ foi composto por Arlindo Pinto (Sdo Paulo,
1906 — S&o Paulo, 1968) e Mério Zan (Roncade — Veneto, Itdlia, 1920 — S0 Paulo,
2006) provavelmente em meados da década de 1940, quando Zan vigou para as

fronteiras de Mato Grosso do Sul juntamente com Nh6 Pai, NhG Fio e Capitéo

Furtado.”*

Sobre Arlindo Pinto, j& nos reportamos ao abordar a moda campera “Boiadeiro

bao” e sobre Mé&rio Zan falaremos mais adiante.

Interessante notar que “Chalana’, conforme informa a Discografia Brasileira

78 rpm (SANTOS et al., 1982), teve quatro langamentos e um relancamento antes que

0 préprio Mério Zan a gravasse em 1954 e ndo como “rasqueado”, mas como “choro”:

1

2
3.
4

5.

Entre julho/agosto/52 — Duo Brasil Moreno (Star)

Entre outubro/novembro/53 — Tonico Melo e Ninico (Copacabana)

Entre abril/dezembro/54 — Duo Brasil Moreno (Copacabana)

Entre junho/julho/54 — Irmé&s Castro (Continental) como guarénia e ndo
como rasqueado; esta gravacdo foi relancada posteriormente (em data
imprecisa anterior a setembro/59) pela Caboclo, evidenciando o sucesso da
gravacdo

Setembro/54 — Mé&rio Zan — acordedo (RCA Victor) como “choro”

A letra descreve uma paisagem familiar aos habitantes do Pantanal: o rio que faz

adivisaentre o Brasil e o Paraguai (ver letrano Anexo Il).

M orrendo de amor

" http://www.dicionariomphb.com.br/mario-zan/bibliografia-critica - acessado em 09.04.2012.
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“Morrendo de amor” € uma guarénia composta por Aluisio Ferreira Gomes, o

Canarinho (Salvador, 1927) e Maximino Parisi">. O baiano Canarinho morou no Rio de

Janeiro no final dos anos 1940 onde atuou como crooner na Orquestra do Maestro Cip6

e na Orquestra de Lima Filho. Em 1955 transferiu-se para S0 Paulo onde atuou como

cantor em boates, programas de radio, apresentador e produtor radiofénico e na

televisdo como ator e comediante.”

“Morrendo de amor”, sua cancdo mais famosa (ver letra no Anexo Il), foi feita

em parceria com Maximino Parisi e teve seis lancamentos diferentes entre 1957 e 1959
(SANTOS et al., 1982):

1.

o g &~ w b

Provavelmente 1957 — Antonio Martins (Todamérica)
Abril/59 — José Lopes (Chantecler)

Maio/59 — Pepe Velasguez e Sua Harpa Paraguaia (Califérnia)
Maio/59 — Luiz Bordon (Chantecler)

Junho/59 — Duo Guarujé (Continental)

Outubro/59 — Gregorio Barrios (Odeon)

Paraguayta

A primeira gravacdo do rasqueado “Paraguayta’” de Cunha Jr. foi feita em1940

pela Columbia, conforme ja abordamos acima. ApOs essa gravacdo (a primeira do

género rasqueado no pais) foram feitos mais trés langamentos de novas gravagtes e um
relangamento entre 1943 e 1956 (SANTOS et al., 1982):

1
2.
3.

Junho/40 — Nhé Nardo e Cunha Jr. (Columbia)
Junho/43 — Nhdé Nardo e Cunha Jr. (Columbia) — regravacéo
Dezembro/43 — Nh6 Nardo e Cunha Jr. (Continental) — relangamento da
gravacéo de Junho/43 feito pela Columbia
Abril/54 — Nh6 Nardo e Cunha Jr. (Columbia)
Entre abril/maio/56 — Cascatinha e Inhana (Continental)

Minhas noites sem vocé (Misnoches sin ti)

2 N&o conseguimos localizar qualquer informag&o sobre Maximino Parisi.
"3 http://www.dicionariompb.com.br/canarinho/obra - acessado em 11.09.2012.
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A famosa guarénia “Mis noches sin ti” (letra e versdes no Anexo I1) é de autoria
de Demetrio Ortiz (Pirebebuy, 1916 — Buenos Aires, 1975) e Maria Teresa Marquez,
nome artistico de Maria Teresa Villone. A respeito de Demetrio Ortiz ja nos reportamos
quando falamos sobre a guarénia “Recuerdos de Ypacaral”. Sobre Maria Teresa
Marquez paira certa aura de mistério. N&o constam informagdes sobre a autora na
bibliografia de musica paraguaia que consultamos. A web page Nostalgias de mi
litoral™, dedicada & mUsica da fronteira da Argentina com o Paraguai se reporta a €la
para informar seu nome real (Maria Teresa Villone) e mostrar a capa de um LP 33 rpm
gravado por ela com duas guaranias, duas polcas, dois chamamés, uma zamba e um
estilo, pelo selo argentino “ Discos Pampa’ (pelafoto ndo € possivel precisar a data).

Porém, no site El folklore argentino™, ha um foro de discussio dedicado ao
folclore daguele pais, onde dois internautas (Malambo e Guillermo Seara) trocam um
rapido didogo realizado no dia 04.10.2007:

Malambo — Maria Teresa Marquez. Exquisitaintérprete de la misica de
nuestro litoral, de quien nada pude encontrar em laweb. Tal vez alguien
tengainformacion y materia discogréfico de ella, que quiera compartir.
Dejo abiertalainquietud. Saludos atodos.

Guillermo Seara — Maambo: te puedo comentar que esta cantante y
autora, duefia de una gran voz integro la orquesta de Felix Perez
Cardozo, entre los temas que interpretaban estaban las guaranias Mis
Noches Sin Ti y Que Sera de Ti. Tambien actuo en Uruguay y
Paraguay. Fallecio en € afio 2000 em Brasil, donde estaba radicada.
Lamentablemente non tengo discografia de ella. Espero que te haya
servido estos datos.

Malambo — En efecto, sabia de participacion com Félix Pérez Cardozo.
Lo que ignoraba era la época y e lugar de su muerte. Creo que ni los
paraguayos la registran (consulte um par de sites preguntando). Me
parece que deberiamos degjar flotando este tema para € caso en que
aparezca algun seguidor de la masica guarani y, en general, de nuestro
litoral, aporte el material de que disponga.

Em 01.11.2007, Maambo postou a seguinte informagao:

" http://www.nostal giasdemilitoral.com/2010/09/maria-teresa-marquez-con-armando.html - acessado em
10.09.2012.

S http://elfol kl oreargentino.com/foro/viewtopic.php?t=589& sid=d2269c23a633285621c75f bddef 1db55 -
acessado em 10.09.2012.
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Malambo — Nacida en la ciudad de Buenos Aires, € 20 de diciembre de
1918, fallecié en San Pablo (Brasil) €l 19 de octubre de 2000.

Pelo que se depreende, “Malambo” € o pseuddnimo de alguém que esta ligado a
fronteira da Argentina com o Paraguai, haja vista que se refere a “nuestro litoral”.
Guillermo Seara edta registrado no foro de discussdo “Intérpretes instrumentales y
vocales’ do site e mora ha cidade de Cérdoba, Argentina.

A referéncia a Félix Pérez Cardozo (Hyaty, Guairg, 1908 — Buenos Aires, 1952)
€ importante, pois esse harpista e compositor paraguaio chegou a Buenos Aires em
1931, dando inicio & primeira turné de apresentagBes de musicos paraguaios na capital
argentina e a mais de meio seculo de presenca prolongada de musicos do Paraguai
naquela cidade (SZARAN, 1997, p.384).

O que concluimos sobre Maria Teresa Marquez é que ela nasceu na Argentina,
integrou um grupo de musicos paraguaios e veio a falecer em Sdo Paulo aos oitenta e
dois anos de idade.

No Brasil, entre 1955 até o final dessa década estdo registradas cinco gravactes
dessa guarania (SANTOS et al., 1982):

1. Entrefevereiro/margo/56 — Rago e Seu Conjunto (Continental)

2. Margo/57 — Los Zorzaes Guaranies (Sinter) em ritmo de bolero

3. Entre junho/outubro/57 — Zulico e Zuleica (Mocambo) com versdo de José

Fortuna e em ritmo de bolero
4. Julho/57 — Amado Smendel (Todamérica)
5. Sem data definida, mas provavelmente até o final da década de 1950 — Trio

Tropica (Polydor) com versdo de José Fortuna e em ritmo de bolero

Cidades de M ato Gr 0osso

O rasqueado “ Cidades de Mato Grosso” (letra no Anexo Il), de autoria de Mério
Zan e Arlindo Pinto &, até hoje, uma das can¢fes mais representativas de Mato Grosso
do Sul, principal mente por fazer referénciaao Paraguai e &s cidades da regido™:

Segundo a Discogr afia Brasileira 78 rpm (SANTOS et al., 1982), foram feitos

trés langamentos e um relangamento entre 1948 e 1959:

6 Com excegdo de Cuiabd, todas as outras cidades citadas na letra sdo de Mato Grosso do Sul.
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1. Entre marco/abril/49 — Irmas Castro (Continental) — relangada pela Caboclo
sem data definida mas anterior a 1959
Entre outubro/novembro/52 — Trio Maraba (Star)
Entre abril/dezembro/54 — Trio Maraba (Copacabana)

Rola M ensageir a (Paloma blanca)

A polca paraguaia “ Paloma blanca” foi composta por Neneco Norton (Assuncao,
1923), cujo nome real é Elio Ramon Benitez. A partir da década de 1940 integrou
diversos grupos musicais, tendo criado o Trio Carioca y los Caballeros del Ritmo, com
o0 qual fez diversas turnés pelo Brasil e Argentina. Sua polca mais famosa é “Paloma
blanca’, cujos direitos autorais foram vendidos (SZARAN, 1997, p.334). A letra é feita
em yopara, mistura dos idiomas guarani e espanhol (ver letra e versdo de Teddy Vieira
no Anexo I1)

No Brasil, no ano de 1959, “Paoma blanca’” mereceu quatro gravacOes e
lancamentos diferentes (SANTOS et al., 1982):

1. Agosto/59 — Julio Cesar del Paraguay (Chantecler)

2. Setembro/59 — Irmés Galvéao (Chantecler) em versdo de Teddy Vieira como

“Rola mensageira’
3. Outubro/59 — Los Fronteirigos (RCA Victor)

4. Dezembro/59 — Los Zorzales Guaranies (Philips)

O critério para a selegdo das cangbes que foram abordadas nesta secéo foi
quantitativo: can¢des que tiveram de quatro a vinte e dois langamentos em discos 78
rpm até o final da década de 1950. Porém, ndo poderiamos deixar de dedicar algumas
linhas a outra guarénia paradigmética: “Lejania’, ou como ficou mais conhecida no
Brasil: “Meu primeiro amor”. Embora tenha havido trés lancamentos desta guarania, ela
figurou no lado B do famoso (e ja cléssico) disco que Cascatinha e Inhana gravou pela
Todaméricaem 1952 e que tinhano lado A aguarania“India’.

“Lejania’, cuja letra mistura os idiomas guarani e espanhol (ver no Anexo Il) é
de autoria de Herminio Giménez (General Bernardino Caballero, Paraguai, 1905 —

Assuncdo, 1991). Um dos mais importantes compositores paraguaios, Herminio
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Gimenez esteve bastante ligado ao meio musical argentino (residiu em Buenos Aires e
Corrientes) e brasileiro. Morou no Rio de Janeiro por trés anos no inicio da década de
1940 e na década de 1950 rodou o Brasil em turnés, tendo gravado discos com seu
conjunto folcldrico “Ponta Por&’ e com o “Quinteto Victorid’. Segundo Szaran (1997,
p.224):

La trayectoria artistica de Herminio Giménez, es smilar a la de la
mayoria de los compositores del Paraguay que vivieron en e exilio. Se
inicio en la misica popular de inspiracion folklérica, en las grandes
urbes accedi6 a clases bésicas de armonia y orquestacion y a partir de
ahi trabg6 en lo que todos dieron en llamar la jerarquizacion de la
mUsica paraguaya, que consistié en tradadar al lenguaje de la misica
sinfénica, la muUsica popular del Paraguay, a la manera de los
nacionalistas europeos del siglo pasado y los americanos de principios
desiglo.

Szaran (lbid., p.225) também relata o constrangimento sofrido por Herminio
Gimenez quando foi convidado para dirigir um concerto com uma orquestra sinfonica
no Rio de Janeiro (seria a Orquestra Sinfénica Brasileira?) e teve seu nome vetado pela
comissdo artistica da orquestra “por tratarse de misica popular orquestada, que no
estaba a la altura de lo exigido para un concierto sinfénico convencional.”

Herminio Gimenez também esteve ligado a Mato Grosso do Sul, tendo residido
em Campo Grande na década de 1960. O professor Hildebrando Campestrini, presidente
do Instituto Histérico e Geogréfico de Mato Grosso do Sul nos relatou, em entrevista
realizada em 16.10.2012, que ele residia em uma casa de vila no centro da cidade (na
atual Rua Marechal Rondom quase esquina com a Ernesto Geisel ao lado do Hotel
Vania) e se apresentava regularmente no bar e restaurante “O gato que ri” que ficava na
rua Dom Aquino.

“O gato que ri” ficou célebre por catalizar a vida social e artistica da cidade
principalmente na década de 1960. Seu proprietario era o exilado paraguaio Ricardo
Granda gue chegou a ser preso pelo governo militar brasileiro em 1965. Anteriormente,
quando morava no Paraguai, Grandafoi o proprietério da Editora Paraguaya de Musica
gue publicava partituras de compositores dagquele pais. A ligacdo com Herminio

Gimenez (e provavelmente um dos motivos do maestro vir para Campo Grande) talvez
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tenha duas judtificativas: a relagdo compositor-editor e a identificagdo politica comum
que os contrapunha ao ditador Alfredo Strossner.”’

No Brasil, “Leganid’ foi gravada pelo sexteto vocal Titulares do Ritmo em
16.05.1952 (matriz S-093291) e lan¢ado no disco 78 rpm 80.0946 da RCA Victor com
classificacdo genérica “cancdo” e arranjo de Baiano. Em julho do mesmo ano
Cascatinha e Inhana langaram seu antologico 78 rpm tendo “Lejania’ em versdo (ver
letra no Anexo |1) de José Fortuna e Pinheirinho Junior intitulada “Meu primeiro amor”
no lado B do disco Todamérica TA-5169 também como “cangdo”. Em novembro de
1959 foi feito novo langamento através do disco 78 rpm da Continental no. 17.730 na
voz de Sarita Antunes como “guarania’ (SANTOS et al., 1982).

Tanto Euclides Fortuna (FORTUNA, 2009, p.126) quanto os depoimentos de
Cascatinha (SANTOS JUNIOR, 2010, p.85) informam que “Meu primeiro amor” foi
colocado no lado B do disco que continha “Indid’ por exigéncia do diretor artistico da
gravadora e que a versdo brasileira da guarénia foi feita as pressas. Na gravacdo
realizada no dia 26.07.1952 “Meu primeiro amor” foi gravada antes de “India’ e com a
participagdo do Conjunto Tipico de Sdlinas, integrado pelos musicos paraguaios:
Salinas (baixo), Jolli (violdo) e Rides (harpa), aém do brasileiro Anténio Bruno
(acordedo) (Ibid., p.87-88).

4. Musicos e compositores

Irmas Castro

Maria de Jesus Castro (Itapeva, SP, 1926) e Lourdes Amaral Castro (Bauru, SP,
1928 — Jarinu, SP, 2011) formaram uma das duplas sertanejas femininas de maior
sucesso no Brasil. Iniciaram a vida artistica ainda adolescentes, e, pelas méos de Nhd
Pai (e acompanhadas pela méae) cantaram no Rio de Janeiro (rédios Nacional, Tupi,
Globo e Mayrink Veiga, dém de cassinos) e Sdo Paulo (rédios Cultura, Tupi e
Bandeirantes); nessa cidade foram contratadas com exclusividade pela radio Record
(ENCICLOPEDIA..., 2000, p.71).

" Para mais informagdes sobre Ricardo Granda, “O gato que ri” e o papel dos paraguaios na configuragio
historica e cultural de Campo Grande, consultar ARCA — Revista de Divulgagdo do Arquivo Histérico
de Campo Grande, M S no. 4, dezembro de 1993.



139

Em 1944 gravaram seu primeiro 78 rpm pela Continental (disco no. 15.190)
lancado em agosto daquele ano, contendo no lado A o corrido (género musical
mexicano) “N&o me escrevas’ de Gabrigl Ruiz e Nhd Pai, e no lado B o rasqueado “Che
cambu” (“Vem cd’) de Nhd Pai. Tornaram-se uma espécie de especialistas em
repertorio de rasqueados, guaranias e versdes de musicas paraguaias, tendo lancado, no
periodo compreendido entre 1944/59, quinze rasqueados, doze guaréanias (considerando
gue “RecordacOes de Ipacarai” — Continental 17.133, foi langada como “cangdo”, mas é
uma guarania) e trés polcas paraguaias, sendo que dessas trinta gravacOes feitas pela
Continental, vinte e quatro foram reeditadas no mesmo periodo pela Caboclo, o que
evidencia o enorme éxito comercial que alcangaram.

Um de seus maiores sucessos no Brasil foi o corrido “Beijinho doce” de Nho
Pai, gravado em 1945 (Continental 15.393) que também foi reeditado pela Caboclo
(CS-104) na segunda metade dos anos 1950.

Segundo Ribeiro (2006, p.114), as Irmés Castro serviram de “inspiragdo e de
apoio paraas Irméas Galvao”.

Além de se apresentarem em circos e radios pelo interior do Brasil, também
cantaram no Paraguai, Argentina e Uruguai. Um dos fatos mais memoraveis (e
confirmado a nés por P4pi Galan em conversa informal apds a entrevista realizada em
06.11.2011) foi a temporada que elas realizaram em Assuncdo em meados dos anos
1950. Segundo consta, 0 sucesso foi tdo grande que, contratadas para uma semana de
shows no Teatro Vitéria (0 maior da cidade), acabaram ficando um més, sendo
transferidas para o Teatro Municipal sempre com lotagdes esgotadas. O motivo da
transferéncia de teatros foi que o conjunto americano The Platers tinha agendada uma
serie de apresentacfes no Teatro Vitoria Enquanto as Irmés Castro estiveram em
Assuncgdo sempre com casa lotada, os The Platers ndo conseguiram lotar o teatro em que
se apresentavam. Tratadas como celebridades, voltaram ao Brasil em avi&o cedido pelo
governo do Paraguai. Entre as misicas que fizeram maior sucesso naquele pais estéo as
guarénias “brasileiras’ “Che Yara poréa tupy” de Rielinho e Ariovaldo Pires (Capitéo
Furtado) e “Che chinami” de Antdnio Cardoso e Ariovaldo Pires.’®

Cumpre registrar que “Che china mi” ndo foi gravada pelas Irmés Castro, mas
havia sido gravada pela Continental (15.194) em 1944 pelo Conjunto Folclorico
Guarany de Julian Rejala (SANTOS et al., 1982), 0 que evidencia um transito de

"8 http://www.di cionariompb.com.br/irmas-castro/shows - acessado em 10.04.2012.
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repertorios que ndo se fez apenas no sentido Paraguai-Brasil, mas também no sentido
Brasil-Paraguai, isto €, guaranias e rasqueados feitos por compositores brasileiros que se

transformaram em hits no préprio Paraguai.”

Palmeira e seus parceiros Piraci, Luizinho e Bia

Alguns musicos sdo como eixos que, por conta das multiplas relagbes que
estabelecem, aglutinam outros agentes e acabam se tornando produtores musicais. Este
€ 0 caso de Diogo Mulero, o Palmeira (Agudos, SP, 1918 — S&o Paulo, 1967) que, ao
longo de sua carreira, formou trés duplas de sucesso (Pameira e Piraci, Pameira e
Luizinho e Palmeira e Bid) e se tornou diretor artistico do setor sertangjo da RCA Victor
ediretor geral da Chantecler.?

Com Miguel Lopes Rodrigues, o Piraci (Piracicaba, SP, 1917 — Caieiras, SP,
1974), Pameira trabahou no periodo 1941/46. Contratados por Oduvaldo Viana
comegaram atuando na Réadio Difusora de S8o Paulo no programa Arraial da Curva
Torta, do Capitéo Furtado e gravaram o rasqueado “Caboclinho apaixonado” de
Serrinha, Palmeira e Piraci em 1942 pela Victor (34970). Passaram uma temporada no
Rio de Janeiro se apresentando na R&dio Nacional e no Cassino Atléantico e em 1944, ja
de volta a S&o Paulo, gravaram o rasgueado “Paraguaya, pepita de oro” de Pameira e
Ariovaldo Pires pela Continental (15.191).

Seu primeiro parceiro Piraci iniciou a carreira em 1937 e formou as duplas.
Irm&os Piracicabanos (com seu irméo Santiago Lopes), Piraci e Jorginho (que ficaram
conhecidos como “os garimpeiros da musica sertangja’), Pameira e Piraci, Piraci e
Guarani e Piraci e Cuiabd Em 1957 passou a dedicar-se mais ao humorismo, vigiando

pelo pais e se apresentando em shows acompanhado por M&rio Zan. Dirigiu o0 setor

" Este ndo é o Unico caso registrado. Ferrete (1985, p.66) informa que o rasqueado “ Paraguayita, pepita
de oro” (ou “Paraguaia, pepita de ouro”) de Padmeira e Ariovaldo Pires “chegou a ser a misica predileta
do presidente Higino Morinigo, que, desejando conhecer o autor da letra, convidou Ariovaldo Pires para
visitar o pais junto com uma comitiva brasileira. ‘Morinigo fez até mesmo uma carta de agradecimento
paramim’, contava Ariovaldo orgulhoso. ‘ Negréo de Lima, que era embaixador brasileiro no Paraguai, na
ocasido, chegou a dizer-me que eu havia feito mais pelo Brasil na época que toda a diplomacia brasileira
em muitos anos'.” Lembramos que Higino Morinigo foi presidente do Paraguai no periodo 1940/48, e que
“Paraguaya, pepita de oro” teve duas gravacOes no Brasil em 1944: uma como rasgueado pela dupla
Pameira e Piraci (Continental 15.191) e outra como “can¢do’ pelo Conjunto Folclérico Guarany
(Continental 15.283) (SANTOS et al., 1982). Também até hoje a bela guarénia “Saudade’ de Mario
Palmério (escritor, poeta, politico e embaixador do Brasil no Paraguai no inicio da década de 1960), €
bastante popular naguele pais.

8 http://www.recantocaipira.com.br/palmeira_fotos.html - acessado em 09.04.2012.
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sertangjo da Chantecler e em 1970 compos seu maior sucesso: “Rio de l&grimas’ ou
“Rio de Piracicaba’ em parceria com Tido Carreiro e Lourival dos Santos. Foi também
diretor da RCA Camdem, especializada em musica sertangja e um dos fundadores da
Revista Brasileirado Folclore®

Piraci gravou as modas camperas “Mineiro de gosto” (Piraci, Tinoco e Lourival
dos Santos) com Jorginho em 1948 (Continental 15.942) e “Casamento fugido”
(Antonio Pires de Toledo e Piraci) com Guarani em 1952 (Continental 16.626) e o
rasqueado “ Sempre te amando” (Piraci e José Mineiro) em 1959 (Sertangjo PTJ-10026)
com Guarani (SANTOS et al., 1982).

Voltando ao Palmeira, este, apds desfeita a dupla com Piraci em 1946, constituiu
a dupla Palmeira e Luizinho (Luiz Raimundo, S&o0 Paulo, 1916 — S&o0 Paulo, 1983) que
atuou até 1953%. Palmeira e Luizinho sdo considerados os criadores da moda campera,
que, segundo Brés Baccarin é “um rasgueado mal tocado” (ver a segdo 2 deste capitulo
guando nos reportamos a “ Cavalo preto” e “Boiadeiro bao” — as duas primeiras modas
camperas gravadas e lancadas no Brasil em 1946 pela dupla Palmeira e Luizinho).

Ao todo, a dupla Pameira e Luizinho gravou treze modas camperas, quatro
rasqueados e duas guaranias no periodo compreendido entre 1946 e 1956.

Quanto a Luizinho, extraimos da Enciclopédia da Musica Brasileira —
Sertaneja (2000) a seguinte cronologia:

. 1939 — formou a dupla Mariano e Luisinho; Mariano (Mariano da Silva) havia
desfeito a dupla Cagula e Mariano que formava com seu irmdo, ambos lavradores de
Piracicaba que haviam integrado a Turma Caipirade Cornélio Pires;

. por volta de 1953 — desfeita a dupla com Mariano, formou a dupla Luisinho e
Limeira. Limeira (Valdemar de Franceschi) havia integrado o Trio Saudade onde usava
0 apelido de Nenete;

. por volta de 1958 — Vademar de Franceschi foi substituido por Ivo Raimundo
(irm&o de Luisinho, S&o0 Paulo,1924) que assumiu o apelido Limeira e, juntamente com
a sanfoneira Zezinha (Carmela Bonano, S&o Paulo, 1928 — Perdizes, 1982), formaram o

8 http://www.piraci .art.br/index2.html - acessado em 11.04.2012.
8 Mesmo apds a separacdo, Pameira e Luizinho voltaram a gravar um disco 78 rpm em 1956 que
continha o rasqueado “Boliviana” de Pameirae Teddy Vieira(RCA Victor 80.1592).
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trio Luisinho, Limeira e Zezinha, que se apresentou com muito SUCESSO em Circos e
circos-teatro, recebendo o titulo de “ Trio Orgulho do Brasil”. &

A terceira dupla formada por Palmeira foi Palmeira e Bia (Sebastido Alves da
Cunha, Coromandel, MG, 1927) em 1952. Logo no primeiro ano de atuacdo, gravaram
dez discos 78 rpm e em 1954 excursionaram pelo pais com Mario Zan. 3

Seu primeiro grande sucesso aconteceu em 1956 quando gravaram o bolero
“Boneca cobicada” de Bia e Bolinha (RCA Victor 80.1718). Bras Baccarin, em
entrevista de 19.05.2011 fornece informagdes muito importantes sobre “Boneca
cobicada’, a dupla Palmeira e Bia e as condic¢fes de transformacdo de paradigmas no

campo da musica sertangja:

A deturpacdo da musica sertangja aconteceu pelo Palmeira, que foi o
primeiro a gravar um bolero de grande sucesso que foi “Boneca
cobicada’. E gravou um fox balada chamado “Ana Paula” se ndo me
engano né. Entdo, porque que o Pameira saiu daquela area dele né?
Porque o Bia ndo gostava de misica sertanegja, ndo gostava de moda de
viola, ndo, 0 Bia ndo gogtava, é... entdo ele forgou o Palmeira a gravar
outras coisas, por isso que eu falo, que comegou a deturpagdo, €, deixou
aquela linha tradicional, mas fez grande sucesso, 0 sucesso esta ai até
hoje né. Que a “Boneca cobicada’ na verdade ndo era bolero, era
guardnia. Ndo era versdo, era uma guarénia feita pelo Bolinha e o
Bolinha mostrou a musica para o Bi4, que erada duplaPadmeirae Bia e
0 Bia disse: néo, vou transformar isso ai num bolero; porque ele ndo
gostava de gravar naquele né... entdo ele queria gravar alguma coisa
diferente, e transformou em “Boneca cobicada’. E eu ouvi a primeira
gravacéo de “Boneca cobicada’ na Radio Cultura de Sdo Paulo num
programa que tinha as 10 horas da noite e que o Alvaro Ramos que era
diretor das lojas Radio Asuncéo levava as novidades. Entéo ee levou
um acetato com a gravagdo da “Boneca cobicada’ em primeira méo e
falou pro apresentador que eu ndo lembro quem era, isso aqui vai ser
sucesso e tocaram “Boneca cobicada’, efoi... ritmo de bolero. Ritmo de
guarénia ndo foi gravada, ninguém sabe, eu sei da estéria porque eu
estavaali né, e isso ndo estd escrito em lugar também nenhum, né.

A dupla Palmeira e Bi& gravou muitos géneros musicais: fox, boleros, sambas-
cancdes, calipsos, calipsos-mambos, baides, mas também gravou, no periodo que vai de

1954 a 1959, cinco guaranias (sendo que uma é versao), trés polcas (sendo duas versdes

8 http://www.dicionariompb.com.br/luizinho-limeira-e-zezinha/dados-artisticos - acessado  em

15.09.2012.
8 http://www.dicionariompb.com.br/pal meira-e-bia/discografia - acessado em 11.04.2012.



143

de polcas paraguaias e a famosa “Recordacbes de Mato Grosso” de Palmeira e
Ariovaldo Pires) e quatro rasgueados (SANTOS et al., 1982).

Em 1959 um desses rasqueados, intitulado “Nova flor” (de Palmeira e Mario
Zan) recebeu versdes em inglés de Arthur Hamilton (“Love me like a stranger”) e em
espanhol feita pelo mexicano Pepe Avila (“Los hombres no deben llorar”). O

Dicionéario Cravo Albim da M Usica Popular Brasileira afirma que por volta de 1958:

0 repertério da dupla se compunha de indmeros ritmos mais
urbanizados, com a utilizag&o de temas que podem ser incluidos no que
atruamente se chama de musica roméantica, muito utilizada pel as duplas
sertangjas do fina do século vi nte.®

Conhecidos como “os coronéis da misica sertangj@’, a dupla Pameira e Bia
encerrou a parceria em 1965, mas parece ocupar um lugar fundamental na
transformagao estética que se operou no campo da musica sertaneja ao assimilar géneros
urbanos como o bolero, conduzindo parte desse campo para o segmento que, a partir da
década de 1960 passou a ser denominado de romantico, e, posteriormente, de forma

depreciativa como “cafona’,

brega’,

breganojo”, “sertanojo”, etc., e que, inobstante
Seu crescente sucesso comercial e popular, passou a ser rechacado pelos defensores de
um essencialismo da “verdadeira’ e “auténtica’ musica caipira — ou sertanga —

brasileira

Agustin Cacerese Amado Smendel

Os catédlogos das gravaces 78 rpm realizadas no Brasil no periodo de 1902-
1964 (SANTOS et al., 1982) relacionam os primeiros registros de muisica paraguaia
feitos em S&o Paulo pelo paraguaio Agustin Céceres e langados entre fevereiro de 1935
e fevereiro de 1936 pela gravadora Columbia no disco 8.147 que traz de um lado a
guarénia “Al Paraguay” de Agustin Caceres e Santiago Parissi, e do outro lado a polca
“Lacancion del arriero” de Agustin Caceres, D.G.Serrato e Torres.

Nos anos seguintes, numerosos discos de Agustin Céceres, bem como do
também paraguaio Amado Smendel, foram langados, inicialmente pela Columbia,

depois pela Victor, Odeon, Star, Copacabana e Todamérica, totalizando, apenas com

& http://www.dicionariompb.com.br/pal meira-e-bia/discografia - acessado em 11.04.2012.
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esses dois intérpretes-compositores um total de vinte e quatro fonogramas (dos quais
dez mereceram relancamentos) no periodo de 1935 a 1957. Entre as gravacfes de polcas
e guardnias, destaca-se a primeira gravagdo brasileira de “india’ de Manuel Ortiz
Guerrero e Jose Asuncion Flores feita por Amado Smendel pela gravadora Odeon
(12.196) em 1942%°,

Curioso é a quase total inexisténcia de dados sobre esses dois musicos. De
Agustin Caceres encontramos apenas uma referéncia passageira como integrante do
Conjunto Folklérico Guarani dirigido pelo guitarrista e compositor paraguaio Julian
Rejala que teria atuado durante e ap6s a Guerra do Chaco (1932/35) (SZARAN, 1997,
p.410).

De Amado Smendel, o Diccionario de la musica en el Paraguay de Luiz
Szaran (1997) faz apenas uma referéncia apontando-o como um dos integrantes do Trio
Los Paraguaytos dirigido pelo cantor e compositor Hilarion Correa na década de 1950,
juntamente com Paulino Rivarola. Entretanto, essa informag&o ndo coincide totalmente
com o registro das gravagdes 78 rpm feitas no Brasil, pois ai consta que “Amado
Smendel y Los Paraguayitos’ gravaram dois discos pela gravadora Star lancados
provavelmente entre dezembro de 1949 e maio de 1951, a mesma época em que
Hilarion Correa e Paulino Rivarola integravam o Trio Calandria Nhu que também
realizou vinte e seis lancamentos entre 1949 e 1959 (SANTOS et al., 1982).

Localizamos outra referéncia surpreendente a respeito de Amado Smendel no
blog de Jorge Carvalho de Mello gque traz uma noticia extraida de um recorte de jornal
sem identificagdo existente no acervo do Instituto Antonio Carlos Jobim no Rio de
Janeiro. O texto relata um processo judicial de acusacdo de plagio movida pelo
compositor paraguaio contra o violonista brasileiro Luiz Bonfa em 1956 quando do
lancamento, pela RCA Victor, da can¢do “A chuva caiu” de Luiz Bonfa e Tom Jobim
na voz de Angela Maria. Segundo Smendel, “A chuva caiu” seria um plégio de sua
guarania “Mboracjhu” gravada e lancada em 1939 pela mesma gravadora Victor,
ocasido em que Luiz Bonfa integrava seu Trio Guarani (Luiz Bonfé teria iniciado sua
carreira profissional no conjunto paraguaio de Amado Smendel). No mesmo blog, ha
um recorte de jorna de 1944 com o anincio da programacdo do Cassino Sdo Vicente
onde Amado Smendel e seu Trio Campesino apresentam “cancdes pan-americanas’ em

uma noite onde a atracdo principal era o violonista Anibal Augusto Sardinha (Garoto).

8 Dez anos antes da célebre gravacdo feita por Cascatinha e Inhana
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Serrinha e Caboclinho®

Antenor Serra, 0 Serrinha (Botucatu, SP, 1917 — 1978) era filho de um italiano
motorista de taxi e sobrinho de Raul Torres. Aprendeu a tocar viola com Lopinho, um
famoso violeiro de Botucatu. Aos dezoito anos comegou a trabalhar na Estrada de Ferro
Sorocabana (assim como seu tio Raul Torres) em Botucatu e dois anos depois conseguiu
ser transferido para a capital paulista onde comegou a vida artistica. Em 1968 se
aposentou como funcionério da Estrada de Ferro.

Ao chegar a S&o Paulo, em 1937, na pensdo onde foi morar, conheceu um
bombeiro que atendia pelo apelido Mulatinho e cujo nome real era Luiz Marino Rebelo
e que veio a ser seu futuro parceiro Caboclinho (falecido em 1957).

Nesse mesmo ano formou um trio com Raul Torres e Caboclinho e no ano
seguinte um conjunto sertangjo com Raul Torres e Rielli (seria Osvaldo Ridlli, o
Rielinho?).

Compbs diversos rasqueados, modas de viola, toadas, cateretés, valseados,
cururus e catiras, tendo gravado grandes sucessos como “Meu cavalo zaino” de Raul
Torres (1939), a toada “Cabocla Tereza’ de Raul Torres e Jodo Pacifico (1940) e a
moda de viola“Modadapinga’ de Cunha Jr. (1940).

Em 1943 rompeu a parceria com Raul Torres e formou oficialmente a dupla
Serrinha e Caboclinho com a qual gravou mais de cinquenta discos rpm, entre os quais a
toada “ Chitdozinho e Xorord” de Serrinha e Athos Santos (1947) que continha no lado
B orasqueado “Linda guarani” de Serrinha e Caboclinho.

Com ainclusdo do acordedo de Osvaldo Rielli, o Rielinho (S&o Paulo, SP, 1917)
formou um trio que ficou conhecido como “o mais querido do Brasil”.

Com a morte de Caboclinho, Serrinha e Rielinho passaram a se apresentar com
Zé do Rancho (Jo&o Izidoro Pereira). Em 1968, Serrinha retirou-se da vida artistica por

problemas cardiacos e faleceu em 1978 aos sessenta e um anos de idade.

87 Informagdes obtidas a partir do cruzamento de dados encontrados na Enciclopédia da musica
brasileira: sertangja (2000, p.141) e nos sites:
http://www.dicionariompb.com.br/serrinha-e-caboclinho/discografia — acessado em 11.04.2012 e
http://www.revivendomusicas.com.br/biografias_detal hes.asp?id=195 — acessado em 11.04.2012.
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Contabilizamos vinte e cinco musicas gravadas em discos 78 rpm por Serrinha e
Caboclinho no periodo de 1944 a 1959, pela Odeon, Continental e Caboclo, dentre os
guais, dezenove rasqueados, duas modas rasqueadas, uma moda campera, uma polca e

duas guaranias.

Aristides Valdez (e Calandria Nhu)

Conforme nos informou Papi Galan em 06.11.2011, o harpista e compositor
paraguaio Aristides Valdez foi contemporéneo de Amado Smendel e um dos pioneiros
em buscar estabelecer no Brasil um circuito de apresentacfes musicais e gravacdes de
mUsica paraguaia.

Na década de 1940, juntamente com os mUsicos paraguaios Hilarion Correa e
Paulino Rivarola, formou o conjunto (ou trio) Calandria Nu com o qual percorreu vérios
paises. No Brasil, fizeram apresentages nas radios Record, Cultura e Tupi (S&o Paulo)
e Globo e Nacional (Rio de Janeiro). Um dos pontos altos de sua trgjetériafoi participar
do programainaugural da primeira estaco de TV do Brasil (TV Tupi) em sua emissora
do Rio de Janeiro no inicio da década de 1950 (SZARAN, 1997, p.474).

Tendo fixado residéncia no Brasil na década de 1950, agui gravou mais de trinta
e sete discos, retornando ao Paraguai na década de 1980 onde veio a falecer, pobre e
esguecido, na cidade de Coronel Oviedo em 1992 (SZARAN, 1997, p.474).

Papi Galan relata a vida dificil de Aristides Valdez:

s80 a gente gque sofreu muito mais que nés. [...] aquela época era muito
duro a vida para todo mundo. A maioria ndo chegaram [sic] aonde
gueriam de ganhar um dinheiro, ter um carrinho assm, Aristides Vadez
nunca chegou a ter um carro, nunca chegou... nd. Ele morreu no
Paraguai, no Paraguai j& com oitenta e quatro, oitenta e cinco anos, ja
foi ficar 14 ee foi no Paraguai com a india Dini sua mulher e depois
gue morreu ele alndia Dini voltou pra S&o Paulo e... eu acho que a essa
aturajamorreu também alndia Dini...(Papi Galan em 06.11.2011)

O catdogo das gravagBes 78 rpm (SANTOS et al., 1982) traz o numero
surpreendente de vinte e seis musicas gravadas por Aristides Valdez (e o Trio, ou
Quarteto, ou simplesmente Conjunto “Calandria Nhu” ou “Conjunto Paraguaio” ou
apenas “Conjunto’) no periodo de 1949 a 1959, pelas gravadoras Continental,
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Todamérica, Columbia e Odeon, das quais vinte e uma polcas, trés guarénias e um

galope.

Cascatinha e Inhana

Quando falamos em guarénia no Brasil imediatamente nos lembramos da dupla
Cascatinha (Francisco dos Santos, Fazenda Cafelandia, Araraguara, SP, 1919 — Séo José
do Rio Preto, SP, 1996) e Inhana (Ana Eufrosina da Silva, Araras, SP, 1923 — Séo
Paulo, 1981) e a imensa popularidade de sua interpretacdo e gravacgéo das versdes das
guaranias paraguaias “india’ e “Meu primeiro amor” feitas por José Fortuna (Itépolis,
SP, 1923 — Sdo Paulo, 1983) no inicio da década de 1950.

O inicio da carreira de Cascatinha foi no Circo Nova lorque quando este se
apresentava na cidade de Bernardino de Campos, SP, cantando em dupla com Chope (0
musico e malabarista Natalicio Fermino dos Santos). Em sua estréia no circo, a dupla
Chope e Cascatinha cantou o samba de breque “Negra Rizoletta’ de Moreira da Silva
(SANTOS JUNIOR, 2010, p.33-34).

Cascatinha e Inhana se casaram em Araras, SP, em 1941 e no mesmo ano,
juntamente com Chope, formaram o Trio Esmeralda cujo repertdrio eclético era
composto por cangdes humoristicas de Alvarenga e Ranchinho, sambas, marchinhas,
boleros, tangos e musicas de Noel Rosa — Inhana adorava imitar as gravagdes que Araci
de Almeidafazia dos sambas de Noel (Ibid., p.49).

Santos Junior (lbid., p.58) informa que a dupla passou a integrar as primeiras
guaranias a seu repertdrio (que incluia misicas sertanegjas, boleros, toadas, rancheiras,
modinhas, sambas, tangos-brejeiros, baides, etc.) no periodo de 1944/47 quando
trabalhavam no pavilhdo Imperial Parque Teatro. O ano de 1947 marcou o ingresso de
Cascatinha e Inhana no mundo do réadio quando, aproveitando a temporada do Imperia
Parque Teatro na cidade de Bauru, SP, foram contratados pela Bauru Rédio Clube para
cantar no programa Cirquinho do Benjamin (lbid., p.62).

Em 1951 a dupla gravou seu primeiro 78 rpm contendo afamosa“La Paloma’ e
0 tango brejeiro “Fronteirica’” de José Fortuna (Todamérica — 5081) que apesar de ndo
ser uma guarania, trata do tema do amor perdido nas fronteiras paraguaias. Este disco
trouxe grande visibilidade para o casal que ganhou naguele ano o cobigado prémio

Roquete Pinto na categoria Conjunto Sertangjo.
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O ano seguinte (1952) foi o ano de consagragéo da dupla com a gravagéo e
lancamento do disco Todamérica— 5179 que continha “india’ e “Meu primeiro amor”.
Porém, no mesmo ano, aguns meses antes, Cascatinha e Inhana langaram pela mesma
gravadora um disco contendo no lado A uma guarania de Arlindo Pinto e Anacleto
Rosas Jr. intitulada “Brasil” (no lado B foi registrado um tango brejeiro). Canto de
exaltacdo as paisagens naturais e geograficas do Brasil, essa guarénia de andamento
acelerado gue parece se aproximar mais de um valseado ndo faz qualquer referéncia ao
Paraguai ou ao imaginario fronteirico. Pelo contrario: é uma afirmagdo de amor a patria
brasileira, embora mantendo — ou procurando manter — a configuragdo ritmica do
género paraguaio®. Esse disco passou quase despercebido em funcdo do estrondoso
sucesso alcancado meses depois pelo langamento de “india’ e “Meu primeiro amor”.
Foi este 78 rpm que inscreveu definitivamente o nome da dupla na galeria dos grandes
intérpretes da musica popular brasileira.

Ganhando seu segundo prémio Roquete Pinto no ano seguinte, Cascatinha e
Inhana intensificaram o ritmo de viagens e apresentacfes pelo pais, se apresentando em
emissoras de rédio, circos, teatros, parques e pavilhdes. Seu prestigio possibilitou
também que participassem em 1955 do filme “Carnaval em |4 maior” dirigido por
Adhemar Gonzaga cantando “Meu primeiro amor”, e langassem seu primeiro LP de 10
polegadas (Todamérica LPP TA6) com uma coletdnea de oito fonogramas
anteriormente lancados no formato 78 rpm®. No ano seguinte, se apresentaram no
Programa César de Alencar da Réadio Nacional do Rio de Janeiro (REVISTA DO
RADIO, edigdo de 16/06/56, p.12, apud SANTOS JUNIOR, 2010, p.103).

Em 1958 e 1959 langaram com sucesso dois 78 rpm contendo as guaranias
“Colcha de retalho” de Raul Torres (Todamérica TA-5803) e “Quero beijar-te as méos’
de Arsénio de Carvalho e Lourival Faissal e o rasgueado “ Casinha de carandd’ de Nhd
Pai e Bolinha (Todamérica TA-5845). E também a partir de 1958 e até o final da década
de 1970, que Cascatinha e Inhana passam a langar LPs com certa regularidade. Nas
décadas de 1980 e 1990 sdo feitos lancamentos esporédicos geralmente apresentando

retrospectivas e compilacdes de fonogramas. %

8 Fonograma disponivel no site do Instituto Moreira Salles.

8 http://bossa-brasileira.blogspot.com.br/2011/12/cascatinha-inhana-cascatinha-inhana.html - acessado
em 15.11.2012.

°% http://www.recantocaipira.com.br/cascatinha_inhana_discografia.html - acessado em 15.11.2012.



149

Cascatinha, paralelamente a carreira musical, também acumulou a fungdo de
diretor artistico da gravadora Todamérica em 1959 e de proprietério do Indian Show
Circo em 1962 e 1963 (SANTOS JUNIOR, 2010, p.107-108) e, aparentemente a heios
as préticas que possibilitavam o surgimento da bossa nova, jovem guarda, MPB e
tropicélia, seguiam se apresentando em programas de radio matinais e trabalhando em
circos pelo interior do pais.

Porém, uma espécie de ressurgimento da dupla na grande midia foi marcada por
dois eventos. a gravacdo do LP “Meu primeiro amor” por Nara Ledo em 1975 que,
segundo Santos Junior (2010, p.117) “neutralizaria eventuais suspeitas de cidad&os
ligados a esguerda politica do Brasil em relagéo a Cascatinha e Inhana’ e a temporada
realizada no Teatro Alfredo Mesquita em S&o Paulo em 1978 que, a0 mesmo tempo em
que se revelou um sucesso de publico, dividiu a critica especializada. Se por um lado
eram legitimados como “auténticos’ baluartes da musica sertaneja brasileira, por outro
enfrentavam a desqualificagdo que Ihes era dirigida por consideravel parcela das elites

culturais, conforme revela Deize Bragantini, uma das produtoras do espetaculo :

0 pessoal da classe teatral e de televisdo, que freqlienta os restaurantes
badalados da noite, ndo deixa de fazer gracinhas e gozagdes sobre 0 que
eu e a Eladir estamos produzindo. Eles ainda n&o entenderam o que
significa (Cascatinha e Inhana) para a histéria da masica brasileira
(FOLHA DE S.PAULO, caderno Folha llustrada, edi¢do de 2 de margo
de 1978, p.3, apud SANTOS JUNIOR, 2010, p.117-118).

Até mesmo uma nota apdcrifa publicada na imprensa da época os associava ao

universo das periferias:

O kitsch e o camp fazem questdo de protestar sua inocéncia, deixando
bem claro que nada tém a ver com o show india, que o casal cantante
Cascatinha e Inhana apresenta no Teatro Alfredo Mesquita. Para os
mais distraidos, avisa-se que n&o se trata de um travelogue. A india em
guestdo ndo € a dos Ghandis e Ganges, € mesmo aguela que esta no
musak de todas as churrascarias de arrabalde (JORNAL DA TARDE,
10 de marco de 1978, caderno de Cultura, p.4, apud SANTOS JUNIOR,
2010, p.119).

Em 1981, o casal € premiado pela Ordem dos Musicos do Brasil como a Melhor

Dupla pelo conjunto de obras caipiras e em junho do mesmo ano Inhana morre aos
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cinguenta e oito anos, dias antes de se apresentarem em um grandioso show produzido

por Bras Baccarin no ginasio do Maracanazinho do Rio de Janeiro em 20 de junho:

Mas em 1981, um pouco antes de eu me dedligar da Continental, [...]
fazer um festival da grande noite de viola no Maracanazinho. Em 81.
Era uma loucura porque ninguém conhecia os artistas daqui né, com
excecdo do Teixeirinha que ja era um nome consagrado. [...]

[...] Escolhi os artistas, repertorio, o Alberto Calgada comigo, o Alberto
Cacada era musico e técnico e colocamos quinze mil pessoas no
Maracanazinho [...] E todos os artistas, eu escolhi o repertério. Vai
cantar isto aqui, nada mais né. Mas o Moacir Machado que era o0 novo
diretor da Continental e foi por isso que eu sai também, né ele forcou a
barra pra levar dois artistas dele 1& Um é o Almir Sater que era
completamente desconhecido. Eu falei Moacir ndo da, esse artistando é
conhecido, t4 comegando agora né. Nao, ndo, vocé pde ele |a e tudo
mais eta e... e outro que nem me lembro 0 home agora. Esses artistas...
eu pus pra abrir o show ndo vou botar 1ando... né... e o publico ameagou
umavaiaassim e eu... sai! Ai, pra esquentar, Irmas Galvéo. Entra com
“Beijinho doce’. Bom, ai a platéia inflama né. Bom. E assim foi
Duduca e Galvéo, foi Milionario e José Rico, foi Teixerinha, Berenice
Azambuja, Tonico e Tinoco, Mério Zan ndo foi, era prair Cascatinha e
Inhana, mas a Inhana tinha morrido uma semana antes. [...] Chamei o
Teixerinha: Teixeirinha, vocé canta, depois vai entrar Tonico e Tinoco.
Vocés vao entrar cantando “Tristezas do Jecd’ e “Luar do Sertdo”, e
depois encerra com “India’ todo mundo cantando. Ah! Foi uma
apoteose 0 espetaculo, né! E assim foi. (Brés Baccarin, em 19.05.2011)

A morte de Inhana e 0 encerramento apotedtico do espetéculo do Maracdnazinho
com “India’ revelam a importancia da guarania no campo da musica sertangja. O longo
relato de Bras Baccarin nos remete a um momento em que a musica sertangja se
transformava rapidamente, se apropriando dos meios técnicos disponiveis e,
ressignificando diversos componentes simbdlicos, se constituia em poderoso segmento

do show business nacional, atingindo também as platéias cariocas:

Alias, S8o Paulo era um mundo separado do disco, entre Rio de Janeiro
e S8o Paulo. Artista de S8 Paulo ndo penetrava no Rio de Janeiro.
Pode ver que os artistas aqui gravavam aqui mais para a regido de Séo
Paulo, Minas e Mato Grosso, entdo somente a partir da Radio Naciona
na década de 50, principal mente como o programa do Alencar, me foge
0 nome dele agora... César de Alencar. César de Alencar tinha um
programa de quatro horas na Rédio Naciona aos sébados e eu ouvia
muito os programas aqui em Sao Paulo. Foi ai que ele comegou a levar
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artista de Séo Paulo prala |saura Garcia, Wilson Roberto, o Jodo Dias
gue depois foi morar no Rio de Janeiro né. Entdo isso comecou a
popularizar. Mas a mUsi ca sertaneja nunca entrou no Rio de Janeiro.

Apbés a morte de Inhana, Cascatinha ainda gravou um disco solo pela
Continental em 1982 e em 1996 morreu vitimado por uma cirrose hepética. Morava em
uma edicula no Jardim Primavera, em S&0 Jose do Rio Preto e sobrevivia com a
aposentadoria de cinco salarios minimos concedido pelo Governo Federa, ocasionais

cachés de shows e direitos autorais das musicas que havia gravado com Inhana.

Conjunto Folclorico Guarany (dir. Julian Rejala)

Conforme informa Szaran (1997, p.355 e 410), o guitarrista e compositor
paraguaio Julian Rejala (Compariia Cucué Guast de Aregud, 1907 — Asuncién, 1981)
criou em 1934 o Conjunto Folklorico Guarani no qual também participava Agustin
Caceres. O grupo atuou desde o periodo da Guerra do Chaco (1932/35) até os anos
1970. Além de gravar discos na Argentina, a partir da década de 1940 esteve ligado ao
meio musical do Brasil realizando apresentagOes e gravagfes (contabilizamos vinte e
trés gravagdes de guaranias, polcas e cangdes de autores brasileiros e paraguaios
realizadas no periodo 1944/59 pelas gravadoras Continental e Todamérica). Szaran
informa ainda que entre 1960 e 1965 o grupo fez diversas gravagdes no Rio de Janeiro
(Ibid., p.410).

Porém, antes de fundar o Conjunto Folklérico Guarani, Rejala integrou o
conjunto Elenco Chaco Paraguayo, dirigido por Roque Centurién Miranda que atuava
no front da Guerra do Chaco com seus soldados-artistas. Com o fim do grupo por
guestdes de saude de seu diretor, o jovem Julidn Rejalatomou ainiciativa de formar seu
préprio conjunto para continuar atuando nos campos de batalha, hospitais de campanha
e unidados do exército paraguaio. Seu fervor patridtico (“en los momentos dificiles para
la patria, Julian Rejala no dud6 cambiar su guitarra por un fusil en defensa de la heredad
nacional”) o algou ao posto de primeiro sargento.®*

Além de dirigir seu grupo musical, a forte inclinaco nacionalista de Rejda o
levou a fundar, em 1944, a Agrupacion Tradicionalista Guarani destinada ao ensino de

dancas paraguaias, tendo sido também um dos socios fundadores e vice-presidente da

%% http://www.musi caparaguaya.org.py/julianrejala.htm - acessado em 09.04.2012.
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associagdo Autores Paraguayos Asociados (APA) e integrante da Asociacion de
Escritores Guaranies (ADEG).

Uma das caracteristicas marcantes do grupo, apontadas por Szaran (Ibid., p.355),
€ areincomporacdo da flauta, harpa e clarinete — em substituicdo ao bandoneon e piano
— para difundir o repertério tradicional paraguaio, visando resgatar o espirito das antigas
agrupagles folcloricas e se desvencilhar das influéncias da musica rioplatense,
especia mente do tango, evidenciando uma preocupacdo nacionalista.

Um dos musicos que atuou com o Conjunto Folklérico Guarani de Julian Rejala
foi o famoso harpista e compositor Luis Borddn que em 1949, antes de se radicar em
S0 Paulo, fez umaturné pelo Brasil com o grupo (Ibid., p.112).

O primeiro langamento do conjunto no Brasil foi em 1944 com o 78 rpm
(Continental 15.194) que continha no lado A a guarénia “Che china mi” (“Minha
guerida’) do compositor brasileiro Antonio Cardoso e no lado B a cangdo “Che mba
m'’biasy” (“Meu sentimento”) da compositora paraguaia Elenita S. Duarte Nunes.

No mesmo ano O grupo gravou a guardnia “india’ (Continental 15.195)
utilizando os dois lados do disco 78 rpm (seccionando a musica ao meio). Esta foi a
segunda gravagdo de “india’ feita no Brasil (a primeira foi por Amado Smendel dois
anos antes pela Odeon).

Um dos discos que marcaram a trgjetéria do grupo foi o 78 rpm Continental
15.283 de 1945 que continha a polca “ Serenata cafiadita pe” de F.L.Lopes e Antonio
Cardozo e a cangdo [sic] “Paraguaia pepita de oro” de Ariovaldo Pires e Pameira
(langada um ano antes na mesma Continental pela dupla Palmeira e Piraci no 78 rpm
15.191 como rasqueado). Essa musica foi responsavel pela consagracéo de Ariovaldo
Pires (o Capitdo Furtado) em Asuncéo na década de 1940 quando la esteve, pois seriaa
“musica predileta do presidente Higino Morinigo” (FERRETE, 1985, p.66).

TonicoeTinoco

Os irméos Tonico (Jodo Salvador Perez, Sdo Manuel, SP, 1917 — S&o Paulo,
1994) e Tinoco (Jose Perez, Praténia, SP, 1920 — S&o Paulo, SP, 2012) sdo considerados
uma das mais importantes duplas sertangjas do Brasil.

Oriundos do meio rura, filhos de um imigrante espanhol e brasleira

descendente de negros e bugres, desde a infancia viveram em um ambiente musical,
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haja vista que seus avos maternos tocavam em bailes, e praticamente toda a familia da
mée era de musicos. Essa vivéncia musical familiar os levou desde cedo a se
apresentarem como amadores em festas de bairro e emissoras de radio do interior, até a
mudanca da familia para S8o Paulo em 1941. Acumulando prémios em concursos de
calouros em rédios, conseguiram (também através de um concurso) em 1942 um
contrato para substituir a dupla Palmeira e Piraci no programa Arraial da Curva Torta
gue Capitdo Furtado apresentava na R&dio Difusora. A partir dai, iniciaram uma carreira
gue se estendeu por mais de cinglienta anos e que deixou como saldo oitenta e trés
discos 78 rpm, quatorze compactos duplos, nove compactos simples e oitenta e quatro
L Ps (além das remasterizages e relancamentos em cerca de sessenta CDs), dois livros,
um método de viola e participacdo em sete filmes de longa metragem. Calcula-se que
tenham realizado cerca de quarenta mil shows pelo pais™.

Sempre estiveram também vinculados ao mundo do circo, sgja como autores de
pegas teatrais — o Dicionério da M Gsica Popular Brasileira®™ contabiliza vinte e cinco
obras — sgja como diretores de uma companhia circense ou mesmo através de constantes
shows em picadeiros de circos que ndo abandonavam apesar da fama e prestigio
alcancados através do radio e televisdo e da venda de mais de vinte milhdes de discos.

O primeiro disco 78 rpm da dupla foi lancado em 1944 e em 1957 lancaram seu
primeiro LP, ambos pela Continental. No transcorrer dos anos trocaram muitas vezes de
gravadora, passando pela Philips, Chantecler, RCA-Victor, Copacabana, RGE e
Polygram. A dupla Irméos Perez (cujo sobrenome o0s associava a ascendéncia
espanhola) que teve o nome trocado para Tonico e Tinoco por sugestdo do Capitdo
Furtado (Ariovaldo Pires)® e que logo de inicio se destacou pelo “modo diferente de
afinagdo, fino e bem ato” e que recebeu o epiteto “Dupla coragdo do Brasil”, foi
também pioneira na racionalizacdo de seu trabalho de artistas sertanejos ao abrir, ainda

na década de 1940, um escritério préprio para administrar a carreira®

92 http://www.toni coetinoco.com.br/ - acessado em 15.11.2012.

%3 http://www.di ci onariomphb.com.br/tonico-e-tinoco/ - acessado em 15.11.2012.

9 Esse discurso que atribui a0 Capitdo Furtado um marco fundador na nominagéo da dupla pode ser
colocado em divida pela evidéncia do lancamento de um 78 rpm em agosto de 1941 (Columbia 55.288) —
antes portanto da participagdo deles no programa Arraiad da Curva Torta em 1942 — quando Tonico ja
aparece com este nome ao gravar na Columbia (55.288) o rasqueado “Rumo a Ponta Por&” (de Nhé Fio e
Rielinho) com Nhé Fio (César Durval Sampaio). Em abril de 1942 é langado outro 78 rpm (Columbia
55.331) que contem o rasqueado “ Casinha de Carandd” (de Nho Pai) onde constam os intépretes: Nho Pai
e Tonico.

% http://www.di cionariompb.com.br/tonico-e-tinoco/ - acessado em 15.11.2012.



154

O prestigio conquistado ao longo de sua trgjetéria os levou a momentos
histdricos como a participagdo na inauguracdo da TV Tupi, canal 3, primeira emissora
de televisdo no Brasil em 1950, e a apresentagdo de um show no Teatro Municipal de
S80 Paulo em 1979 com lotagdo esgotada: “foi a primeira vez que uma dupla sertangja
ocupou um teatro até entdo voltado para a cultura erudita’.

Para os fins e delimitacgo temporal desta pesquisa, a contribui¢do de Tonico e
Tinoco para a divulgacéo de géneros ligados a musica fronteirica e paraguaia ndo foi téo
expressiva nas décadas de 1940 e 1950. Ao todo, a dupla gravou duas guaranias, quatro
rasqueados e trés modas camperas, todas pela Continental (com reedigbes pela
Caboclo), algumas autorais e outras de compositores como Piraci, Anacleto Rosas Jr. e
Arlindo Pinto. Mas em 1971 langaram um LP pela Continental em homenagem a Mato
Grosso e ao Paraguai, que recebeu o sugestivo titulo de “Laco de amizade” (relancado
em 1990 pela Phonodisc como “Saudades do pantanal — lagos de amizade’) onde
registraram rasqueados e guaranias como “ Seriema’, “Baile em ponta Pord’, “ Saudades
de Mato Grosso”, “ Coisas do Paraguai” e“ Chalana”.

Porta-vozes de um discurso que reivindicava uma autenticidade de origem rural,
na década de 1960, quando trabalhavam na gravadora Chantecler, “ficaram dois anos
sem gravar, por ndo aceitarem introduzir guitarras elétricas em seu estilo sertanejo”.”’
Conta-se que, certa vez, Tonico, ao se referir as duplas sertangjas atuais, comentou:
“hoje esse povo diz que toca musica sertangja e nem sabe como nasce um abacate”
(ALEMBRANDO..., 2009, p.J8).

Nh6 Pai, Nho Fio e parceiros

O papel desempenhado por Nh6 Pai (Jodo Alves dos Santos, Paraguagu Paulista,
SP, 1912 — 1988) no campo da musica sertaneja do Brasil ainda est4 para ser escrito.
Autor conhecido por seus numerosos rasgueados, também compds toadas, modas de
viola, cateretés, valseados e até mesmo tangos, totalizando mais de cinqlienta cangdes,
das quais se destacam o corrido “Beijinho doce” gravado pela primeira vez pelas Irméas

Castro em 1945 e os rasgueados “ Ciriema’ e “ Orgulhoso” em parceria com Mario Zan.

% http://www.dicionariompb.com.br/tonico-e-tinoco/ - acessado em 15.11.2012.
%7 http://www.di cionariompb.com.br/tonico-e-tinoco/ - acessado em 15.11.2012.
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As parcerias como intérprete feitas por Nh6 Pai nas décadas de 1940/50
incluiram pessoas do seu circulo familiar como Nh& Zefa (Maria di Léo, sua irma) e
Nhé& Fia (Nair de Campos, sua prima™), além de seu compadre Nhd Fio (César Durval
Sampaio),” seu irmao Fiico (Antoninho Hondrio) e até mesmo Tonico (da dupla Tonico
e Tinoco quando estes tinham acabado de chegar a S&0 Paulo em 1941). Como
compositor, seus parceiros mais constantes foram Nhé Fio, Ariovaldo Pires (Capitdo
Furtado), Piraci (Miguel Lopes Rodrigues), Rielinho (Osvaldo Rielli) e Mario Zan.

O Dicionério Cravo Albim da Musica Popular Brasileira'®
1943 Nho Pai, junto com Nha Fia e Mé&rio Zan, vigjou pelo interior do Estado de S&o

Paulo, pelo Tridngulo Mineiro, Goias e Mato Grosso em excursdo organizada por

relata que em

Capitdo Furtado: “atravessaram pastos em carros de bois, vigjaram em caminhdes de
mudanca, apresentando-se em todos os lugares possiveis, cinemas, saldes de igrejas e
pracinhas’; em 1947 teria empreendido nova viagem para Mato Grosso acompanhado
por Nho Fio e Rielinho, no curso da qual teria composto diversos rasqueados, incluindo
“Casinha de carand@’ feita em parceria com Bolinha (Euclides Pereira Rangel).

O que as fontes bibliograficas consultadas ndo contam, é que Nho Pai ja estava
vinculado a fronteira paraguaia desde a década de 1930, quando serviu em uma unidade
do exército brasileiro, conforme relato de Brés Baccarin que entrevistamos em
19.05.2011:

O compositor de Beijinho Doce, Nho6 Pai, vocé conhece de nome, né.
Uma ocasido conversando comigo na Chantecler eu perguntei: me conta
um pouco a estéria ai do rasqueado. [Ele] Disse: quem criou o
rasgueado fui eu. Apesar que 0 Raul Torres também diz que foi ele né.
Mas o Nhd Pai explicou o seguinte: por volta de 1933, 34, de serviao
exército em Mato Grosso. E nas folgas e ia ver os paraguai os tocar
aquelas polcas, aquelas coisas deles, as guarénias e tudo o maisetd e
ouvia muito essa expressao: rasgueia ai. Que é ... né.. E ele ficou
pensando naquilo. Ah, isso ai... da um... criar lguma coisa nova. E ai
ele criou o rasqueado que na verdade é uma mistura da polca com a
guaraniané, mas criou um ritmo brasileiro.

9 Nair Campos, aNha Fia, erairma do compositor e radialista Bigua ou Comendador Bigué (José Angelo
de Campos, Paraguagu Paulista, SP, 1924 — Tupd, SP, 1974) e casou-se em 1950 com Motinha (Mario
Pinto da Mota, Cruzeiro, SP, 1922) da dupla Mota e Motinha e montaram o Circo Motinha
(ENCICLOPEDIA...., 2000, p.98 e http://www.recantocaipira.com.br/comendador_bigua.html - acessado
em 23.11.2012).

% Apbs o fim da parceria com Nh6 Pai, Nhd Fio fez parceria com seu filho César Durval Sampaio Filho,
0 Nh6 Neto ou Netinho.

190 Kttpy://www.di ci onariompb.com.br/nho-pai/dados-artisticos - acessado em 09.04.2012.
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Entdo Nho Pai serviu o exército no Mato Grosso uno, onde foi, no sul,
atual Mato Grosso do Sul?

Acho quefoi em Ponta Poré, se ndo me engano.

Se Nhé Pai ja estava familiarizado com a misica paraguaia desde o inicio da
década de 1930, foi em 1941 que ele gravou em 78 rpm sua primeira guarania (e
também a primeira de autor brasileiro gravada no Brasil): “Morena murtinhense”
(Odeon 11.973) cantando em dupla com Nha Zefa. Curiosamente, o primeiro rasqueado
gravado em 78 rpm no pais ndo foi de Nhé Pai, mas de Cunha J. em 1940:
“Paraguayta’ (Columbia 55.217), que teve como intérpretes o proprio Cunha Jr. e Nhd
Nardo.

A discografia de Nhd Pai € interrompida em 1960 quando grava seu Ultimo 78
rpm pelo selo Sertangjo, a0 que tudo indica por sua retirada da vida artistica por
motivos religiosos, pois em 1965 tornou-se pastor evangélico, assim como Fiico, seu
irmao e parceiro. 1

A trajetdria de Nhd Pai também esta estreitamente vinculada ao mundo do circo.
Além de empresério e proprietario do Circo Nhé Pai durante quase vinte anos (apds seu
casamento com Doralice Leite, integrante da tradicional familia circense Orlandino) e

com o qual vigjou pelo pais, ele também era humorista:

eu me caracterizava de matuto... matuto caracterizado... eu ja era um
matuto, eu vim la da roca, eu trabalhel na roga, em Paraguacu Paulista
eu trabalhei narocatambém, até aidade dos doze, treze anos eu cheguei
a puxar enxada, trabalhei de enxada, rocei depois, plantei milho de
cavadeirae mahe feijdo com vara... tudo isso eu sa fazer. E fiz. Entéo
Nn&o era preciso eu imitar um matuto. Eu ja era um matuto. Apenas eu
botava aguel e botindo, testa de touro nés chamamos, botava o botindo
testa de touro, aguela roupinha, e botava uma cabeleira, uma peruca e
um chapeuzinho de palha. Pronto! Estava ai! Eu era um matuto
verdadeiro e assim eu trabalhava e fazia um humorismo... sabe como
que é né? Vocé me conheceu la no circo, ndo precisa dizer, humorismo
pesado né! Humorismo de circo e tal. A censura ndo estava la.. (Nhd
Pai em entrevista a Moraes Sarmento em 1980).

101 Conforme relatou o préprio compositor em entrevista concedida a Moraes Sarmento no programa
ViolaMinhaViolaem 1980 e disponivel no http://www.youtube.com/.
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Sempre frisando o cardter “pesado” de seu humor e legitimando sua
caracterizagdo de caipira ao fazer conexfes com seus vinculos rurais, Nhd Pai atribui

seu afastamento da vida artistica a conversao religiosa:

deixe a vida artistica, de trabadhar como intérprete e como artista
exatamente por causa do humorismo porque... ndo sei vocé ja sabe, mas
eu ha quinze anos atraés eu me converti a evangelho, fui chamado
mesmo por deus pra pregar o evangelho. Obedeci, larguel do circo
porque no circo eu era humorista, eu era animador do show e 0 meu
humorismo era um pouco pesado. E vocé sabe que evangelho com
humorismo de circo ndo compatibiliza. Entdo incompatibilizou tudo.
Entdo eu parei mas eu hdo me arrependo ndo (Ibid.).

No Circo Nhé Pai passaram nomes importantes da musica sertanga como Noné
e Nang, Tonico e Tinoco, Liu e Léu, Vieira e Vieirinha e Moraes Sarmento (conforme
entrevista ao “Viola minha viola’). Até mesmo a cantora sul-mato-grossense Delinha
(Delanira Pereira Gongalves) da dupla Délio e Delinha, famosa por seus rasqueados, no
inicio da carreira se apresentou no Circo Nhé Pai, por volta de 1960, em Campo

Grande, e atribui ao compositor o fato de ter trazido o rasqueado para a regiao:

E como foi a recepcao as gravagdes de rasqueado que vocés fizeram?

Foi. E que |4 jatinha gente que cantava rasqueado, porque quem trouxe
mais o rasqueado pra cafoi o Nho Pai, Nhd Fio. Eu lembro dele muito
mal em 60 parece... NOs fizemos um show aqui em Campo Grande
guando nds chegamos, primeira vez, de Sdo Paulo, nds fizemos um
show agui onde é o mercaddo, que ndo tinha o mercaddo, eraaferadli,
entdo ali tinhaum largo di que armavacirco... Entdo ali erao circo Nho
Pai Nho Fio...

O circo deles?

E. E também o... 0... outro artista também que ndo t6 lembrando o nome
agora... antigo também... que fez... o Mério Zan também, o Mério Zan
gue esteve agui com o Raul Torres... que é... “Chaand’, aguela coisa
toda... entdo, aquilo ja é rasqueado, entdo a gente acostumou com i Sso.

E o que o Nh6 Pai falava sobre o rasqueado?

N&o, eu ndo lembro, acho que eu nem conversei direito com ele, erao
dia de espetécul o aquela coisa né. Eu nuncative amizade assim com ele.
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Era circo grande? la muita gente?
Circo grande. la muita gente. O circo sempre lotava.
Esse circo rodou aqui aregido?

N&o, ai eu fui embora pra Sdo Paulo. Porque dei o show aqui, fiquel uns
dias aqui em casa, porque aqui eu moro aqui desde... faz sessenta e
cinco anos que eu moro agui, fui criada aqui, eu tenho a musica da
“VelhaCasinha’ que eu fiz, sabe, onde eu fui criada, ai depois que veio
essa parte aqui.

E o circo do Nhé Pai veio pra ca na década de 60?

E, ele tava aqui mais ou menos em 59, 60 ndo sei. Mas a temporada é
pouca que eles ficam né, porque ai eles vao pra outro canto. (Entrevista
realizada em 02.06.2011)

No relato de Delinha se apreende o fato da importéncia da mediacéo do Circo
Nhé Pai como divulgador do rasqueado no interior do pais.

Apbs a conversdo religiosa de Nho Pai, o circo foi vendido ao Bolinha (Euclides
Pereira Rangel) do Trio Mineiro, e a Chico Martelo, tendo mudado o nome para Circo

Sonia.l%?

Raul TorreseFloréncio

Raul Montes Torres (Botucatu, SP, 1906 — Sdo Paulo, 1970) foi um dos mais
importantes musicos sertanejos do Brasil. Filho de espanhdis, foi para Sdo Paulo tentar
a carreira artistica, e em 1927 cantava modas de viola na Radio Educadora Paulista
(depois radio Gazeta) e gravou seu primeiro disco no selo Brasilphone registrando, de
sua autoria, a embolada “Segura o coco, Marid’ e 0 samba “Verde e amarelo”,
antecipando a versatilidade que marcaria sua carreira. Na Columbia, em 1930/31
participou da Série Caipira Cornélio Pires gravando quatro musicas sob 0 pseuddnimo
de Bico Doce, acompanhado de Sua Gente do Norte. Ao longo de suatrajetériaintegrou
o conjunto Raul Torres e os Turunas Paulistas, um trio com Serrinha e Mariano, trio
com Serrinha e Caboclinho, trio com Serrinha e Rielli, o trio Os Trés Batutas do Sert&o

102 Entrevista concedida a Moraes Sarmento no programa Viola Minha Viola em 1980 e disponivel no
http://www.youtube.com/.
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com Floréncio e José Rielli (depois substituido pelo filho Emilio Rielli) e duplas com
Jodo Pacifico, Joaguim Vermelho, Serrinha e Floréncio (ENCICLOPEDIA..., 2000,
p.154 e 142).

Seu ecletismo o levou a compor e/ou gravar modas de viola, emboladas, sambas-
cancdo, choros, cateretés, jongos, toadas, maracatus, cocos, milongas, sambas, valsas,
recortados, aém de, no periodo entre 1943/59, nove rasqueados, dez guaranias e uma
moda campera (SANTOS et al., 1982), sendo que em 1934, sua batucada paulista “A
cuica esta roncando”, gravada no Rio de Janeiro se tornou uma das musicas mais
cantadas no carnaval de 1935.'*

Com a dupla Raul Torres e Serrinha (Antenor Serra, Botucatu, SP, 1917 — 1978)
gravou cerca de cinquenta discos 78 rpm, e com a dupla Raul Torres e Floréncio (Jo&o
Batista Pinto, Barretos, SP, 1910 — 1970) mais de cem musicas, em um total de mais de
duzentos discos e trezentas e cinguenta composi goes.

Floréncio iniciou sua carreira na década de 1930 quando integrou o trio Os Trés
Batutas do Sertdo, com José Ridlli (substituido a partir de 1947 pelo filho Emilio Ri€lli,
conforme a ENCICLOPEDIA..., 2000, p.156) e Raul Torres. Sua primeira gravagéo foi
em 1932 com Raul Torres, com quem veio a formar uma dupla em 1942 e que durou
vinte e oito anos, encerrando-se em 1970. Consta que em 1950, junto com Raul Torres,
fez uma excursdo ao Paraguai.'®*

Também digno de registro é a parceria entre 0 compositor paraguaio Mauricio
Cardozo Ocampo — autor de polcas e guaranias importantes — e Raul Torres no baido
intitulado “Paraguai no baido”, gravado por Raul Torres, Floréncio e Rosita del Campo
no 78 rpm Copacabana 5.634 lancado em 1956 (SANTOS et al., 1982).

Sem apontar as fontes, Rosa Nepomuceno (1999, p.123) afirma que Raul Torres
foi a0 Paraguai em 1935 e “reivindicou a introdugdo dos rasqueados e das guaranias na
musica sertangja” Mais adiante (1999, p.130), Nepomuceno afirma que Mario Zan,
com Nhd Pai também reivindicaram a introdugdo do rasqueado na muisica brasileira,
sendo que Méario Zan teria dito a autora: “Raul Torres? Nem pensar! Ele s6 chegou até

Campo Grande e gostava de cantar moda de viola.” Logo adiante, Nepomuceno afirma:

Pode ser que o botucatuense [Raul Torres] ndo tenha se embrenhado
pelas barrancas do [rio] Paraguai, como Zan e o Capitdo [Furtado], mas

193 http://www.dici onariompb.com.br/raul -torres/bibli ografia-critica - acessado em 11.04.2012.
19% http://www.di ci onariompb.com.br/fl orenci o-2/di scografia - acessado em 11.04.2012.
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n&o sO ultrapassara a fronteira antes deles, como esteve outras vezes em
Assuncdo —em 1944 e em 1950.

Se Raul Torres atravessou ou ndo a fronteira e esteve ou ndo em Assungdo é fato
gue ndo pode ser confirmado, mas as evidéncias de que esteve pelo menos em Campo
Grande sdo claras, sendo que, nessa regido sul-mato-grossense, deve ter ouvido e

assimilado muito de msica paraguaia'®

Duo Brasil Moreno

O Duo Brasil Moreno (que surgiu como quarteto, depois virou trio e finalmente
duo em 1951) foi integrado pelas irmas Dora de Paula (Guariba, SP, 1917) e Antonia
Gléria de Paula, a Didi (Guariba, SP, 1914 — 2005) que passaram a inféncia e
adolescéncia na cidade paranaense de Cambarg, tendo fixado residéncia em Sdo Paulo
em 1940. Trés anos depois, e apos se apresentarem em diversos programas de calouros
nas rédios Record e Cultura, foram contratadas pela Record. Até hoje sdo lembradas por
suas participacfes nos programas sertangos daguela emissora como o Histéria da
Musica, de Almirante (Henrique Foreis Domingues) e pelo programa semanal que
apresentaram por quase duas décadas.’®

A primeira gravacdo do célebre rasqueado “Chaland’ de Mario Zan e Arlindo
Pinto foi feita pelo Duo Brasil Moreno em 1952 na gravadora Star (78 rpm no. 370) e
relancada em 1954 pela Copacabana (78 rpm no. 5.336). Curiosamente, “Chalana’
estava no lado B do disco, sendo que no lado A figurava outro rasgueado:
“ Abandonada’ de Mario Zan e Palmeira

Entre suas gravagGes 78 rpm no periodo de 1952 a 1958 constam diversos
rasqueados e uma rara guarania de M&rio Zan e Palmeira: “Nostalgia do Paraguay”
(Copacabana 5.152) langada em 1953.

Rielinho

105 A cantora Delinha (Delanira Pereira Gongalves) da dupla Délio e Delinha relatou em entrevista
realizada em 02.06.2001 que tanto Nhd Pai (com seu circo) e M&io Zan, como Raul Torres rea mente
estiveram em Campo Grande.

198 http://www.di ci onariompb.com.br/duo-brasil-moreno/discografia - acessado em 11.04.2012.



161

Outro musico que merece um estudo mais aprofundado € o compositor e
acordeonista Osvaldo Ri€lli, o Rielinho (Sdo Paulo, 1917). Filho do musico e imigrante
italiano José Ridli e irmdo do também musico Emilio Ridli (que a partir de 1941
assumiu a direc@o da Orquestra Tipica Rielli fundada por seu pai), Rielinho, além de
excelente instrumentista (0 que o levou a se apresentar nos Estados Unidos, Oriente
Meédio e Argentina) é autor e co-autor de dezenas de musicas gravadas por ele mesmo e
por grandes intérpretes de musica sertanga como as Irmas Castro, Serrinha e
Caboclinho, Nh6 Pai e Nho Fio e até mesmo Raul Torres e Floréncio.

Tendo estudado piano em conservatorio de musica, desde os doze anos se
apresentava em publico e aos dezoito anos ja trabalhava como musico profissional.
Trabalhou em diversas radios de S80 Paulo (Radio Educadora Paulista, Piratininga,
Cruzeiro, Tupi, Emissoras Associadas de Sd0 Paulo e Bandeirantes onde apresentou o
programa Brasil Caboclo em 1939) e em 1943 gravou seu primeiro 78 rpm.

Seus parceiros mais constantes foram Serrinha e Caboclinho, Nho Pai, Mariano
(Mariano da Silva) e Laureano (Ochelsis Laureano).

No final da década de 1940 (ou inicio de 1950), Rielinho viajou com Nho Pai e
Nho Fio pelo interior de Sdo Paulo e Mato Grosso até as fronteiras paraguaias. Porém,
bem antes dessa viagem, ele ja compunha rasgueados com tematicas que abordavam as
relacOes e o imaginério fronteiricos como “Rumo a Ponta Por&” em 1941 (Columbia
55.288), “Belavistense” em 1943 (Odeon 12.271), “Mato Grosso” em 1943 (Columbia
55.413 relancado pela Continental no mesmo ano), “Aquidauana” em 1944 (Odeon
12.521), “Fronteirico” em 1944 (Continental 15.154), “Namoro na fronteira’ em 1944
(Odeon 12.484), “Moreninho poréd-mi” em 1945 (Continental 15.632) e “De Murtinho a
Assumpcion” em 1949 (Continental 16.060), além da guarania “ Cuiabana por&mi” em
1948 (Odeon 12.836). O que levou Riellinho a se identificar tanto com a musica e o
universo cultural das fronteiras do Paraguai? Que caminhos o levaram a cruzar essas
fronteiras e a se apresentar em emissoras de rédio paraguaias (e também bolivianas)?
S&o perguntas que intrigam, pois apontam para movimentos que fogem as
conveniéncias estratégicas ordinarias de musicos sertanejos e deixam vislumbrar téticas
de um cotidiano que ndo se revelam aos olhos da consagragdo oficia da cultura

legitimada.
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Em 1985, aos sessenta e oito anos de idade, Rielinho se retirou da vida

artistica. X’

Irmas Galvao'®

Mary Zuil Galvao (Ourinhos, SP, 1940) e Marilene Galvéo (Palmital, SP, 1942),
as Irméas Galvéo (ou simplesmente As Galvéo, como passaram a denominar a dupla a
partir da década de 1980) ingressaram na vida artistica ainda criangas apresentando-se
em Sapezal, interior de Sdo Paulo e cantando na Radio Marconi de Paraguagu Paulista.
Logo passaram a participar de programas de radio em Assis (SP) e Maringa (PR). Em
1952 participaram de um concurso de calouros na Radio Piratininga de Sdo Paulo, e a
partir dai passaram pelas radios Nacional (de S&o Paulo), Bandeirantes e América

Em 1955 comegaram a gravar discos 78 rpm na RCA Victor, para onde foram
levadas por Palmeira (Diogo Mulero), entdo diretor artistico do setor sertanejo daguela
gravadora. Posteriormente passaram pela Chantecler, RCA Camdem, Phillips,
Sertanejo, Caboclo, Continental, Warner e Itamaraty.

Como todos os musicos sertangos da época, também cantaram em circos,
emissoras de radio, ginasios, clubes, pragas, etc.. Bastante conhecidas pelo repertorio de
rasqueados, versdes de polcas paraguaias e guaranias, também gravaram boleros,
cancgOes rancheiras, corridos, toadas, pagodes, lambadas e até mesmo MPB (MUsica
Popular Brasileira). Indicadas ao Grammy Latino receberam em 1993 o prémio Sharp

de Méelhor Dupla Sertangja do ano.

Mario Zan'®

197 http://www.di ci onariompb.com.br/rielinho/di scografia - acessado em 10.04.2012.

198 b ados compilados e confrontados com os disponiveis nos sites:
http://www.asgalvao.com.br/index.html - acessado em 12.04.2012 e

http://www.di cionariompb.com.br/as-galvao - acessado em 12.04.2012

bem como na Enciclopédia da M Usica Brasileira: sertaneja (2000) e no catdlogo de gravagdes 78 rpm
(SANTOSet al., 1982).

19 0Os dados foram obtidos a partir do cruzamento de informacBes constantes nos sites
http://www.boamusi caricardinho.com/mariozan_100.html - acessado em 09.04.2012,
http://www.dicionariompb.com.br/mario-zan/bibliografia-critica - acessado em 09.04.2012 e
http://www .terra.com.br/musica/2002/06/21/007.htm - acessado em 20.11.2012, além da Enciclopédia
daMUsicaBrasileira: sertaneja (2000) e do catdlogo de gravagdes 78 rpm (SANTOS et al., 1982).
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Nascido na Itdlia, o compositor e sanfoneiro M&rio Jodo Zandomenegui, ou
Mario Zan (1920 — 2006) é um dos mais emblematicos musicos do segmento sertangjo.
Tendo chegado ao Brasil com quatro anos de idade, aos seis anos ganhou do pai uma
sanfona e comegou sua trajetoria artistica que o levou a trabal har ininterruptamente por
mais de oito décadas.

Aos catorze anos de idade, ja morando em Sdo Paulo, estudou acordedo com
Angelo Reale e teoria musical com 0 maestro Tripicchioni [sic]. Algum tempo depois
teria comecado a se apresentar em emissoras de réadio antes de ir para 0 Rio de
Janeiro™°,

Na capital da Republica acabou se tornando amigo de Luiz Gonzaga (que
também iniciava carreira), e por seu intermédio foi contratado para tocar em uma casa
noturna (Samba Dance ou Sambadancing). Em seguida, Mario Zan trabalhou também
no Cassino Atlantico, no Quitandinha (Petropolis) e nas estacBes de &guas de Séo
Lourengo, Caxambu, Lambari e Cambuquira (em Minas Gerais).

Retornando a S&o Paulo, integrou a troupe do Capitdo Furtado que com Nhé Pai
e Nha Fia foi fazer uma turné de shows contratados pela Empresa Teatral Pedutti que
mantinha uma extensa rede de cinemas no pais. Nessa ocasido, nos primeiros anos da
década de 1940, Mé&rio Zan percorreu os Estados de Minas Gerais, Goias e Mato
Grosso, chegando até as fronteiras paraguaias onde, segundo conta, compds o rasgueado
“Chaana’ (que recebeu letra de Arlindo Pinto) quando estava na cidade de Corumba,
MS, abeira do rio Paraguai.***

Segundo José Hamilton Ribeiro (2006, p.20), Mario Zan teria afirmado que:
“sou mesmo italiano, cheguei ao Brasil com quatro anos. E, de certaforma, ndo conhego
mesmo o Pantanal, na medida em que estive agui varias vezes, mas sempre nas cidades
(Corumba, Maracaju, Campo Grande, Coxim) sem correr o interior”.

Em 1946 comegou a gravar na Continental e em seguida na RCA Victor,
passando posteriormente por diversas gravadoras.

Em 1954 tornou-se bastante popular ao compor e gravar o dobrado “Quarto

centenario” que homenageava a cidade de S8o Paulo. Dois anos depois, em 1956, junto

19 1 um desencontro de informagdes nas fontes consultadas sobre as emissoras de radio onde Mério Zan
trabalhou no inicio da carreira.

1! Na Enciclopédia da Msica Brasileira: sertangja (2000) consta a informagéo ndo confirmada de
que, encerrada a temporada de apresentaces, Nhd Pai e Nha Fia retornaram a Séo Paulo e Mério Zan e
Capitdo Furtado prosseguiram em direcdo ao Paraguai.
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com Nond Basilio (Alcides Felishino Basilio) criou um género musical que
denominaram Tupiana e que deveria ser um correlato brasileiro a guarénia paraguaia,
evidenciando sua preocupagdo nacionalista ™2

Em 1958 foi lancado o rasgueado “Nova flor” de Palmeira e Mé&io Zan em

gravacdo das Irmas Celeste™

(Chantecler 78-0008) que veio a se tornar um grande
sucesso naciona e internacional sob a forma de bolero e também sob o0 nome de “Os
homens ndo devem chorar” ou “Los hombres no deben llorar” (em versdo de Pepe
Avila) ou “Love melike astranger” (em versio de Arthur Hamilton).

Além de estar ligado a0 mundo da musica fronteirica por conta de seus
rasqueados, Mario Zan também é conhecido por seu entusiasmo com as festas juninas,
sendo o autor de um dos maiores cléssicos que ainda hoje estdo presentes nas quadrilhas
caipiras. “Festanaroca’, feitaem parceria com Palmeira.

Mé&rio Zan foi autor (e co-autor) de cerca de mil musicas gravadas em mais de
trezentos discos 78 rpm além de muitas dezenas de LPs e CDs, tendo participado de trés
filmes: “Tristeza do Jeca’, “Casinha pequenina’ e “Daterranasce o 6dio”.

Um fato curioso foi relatado por Méario Zan em 20024

e aponta para o fato de
gue ele fez outras viagens as fronteiras paraguaias aém daquela acima referida. Seria
em 1946 (ano em que comegou a gravar os discos 78 rpm e dez anos antes de criar a
tupiana com Nond Basilio) quando, ao concluir uma série de shows em Mato Grosso,
resolveu solicitar um visto de entrada para o Paraguai a fim de conhecer a capital
Assuncdo. Por mediagdo do embaixador Negréo de Lima, tocou em um jantar oferecido
ao presidente paraguaio Higino Morinigo que, emocionado com sua interpretagdo da
guarania“india’ e dapolca“Virginia’ (Teodoro Mongelds e Diosnel Chase) o convidou
para integrar sua comitiva em uma viagem pelo pais. Mario Zan, como hospede do
presidente tocou todas as noites e durante vinte dias antes dos comicios onde Higino
Morinigo discursava.

Tentando tragar uma linha do tempo a partir das gravagdes 78 rpm, detectamos

alguns pontos importantes na tragjetria composicional de Mario Zan:

12 A gravagdo da primeira tupiana “Alvorada tupi” foi feita em 1958 pelo Duo Irmés Celeste (RCA
Victor 80.1961), conforme exposto na se¢do 2 deste capitul o.

13 Mério Zan foi casado com Geisa Araljjo, que juntamente com suairma Diva Aratljo constituiam o Duo
Irmas Celeste.

14 “Mario Zan, o soberano da cangso popular na sanfona’ em:

http://www.terra.com.br/musi ca/2002/06/21/007.htm - acessado em 20.11.2012.
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1. Ofato de Mario Zan ter conhecido e trabalhado como musico nas regides de
fronteira e até mesmo no Paraguai — pelo menos logo no inicio de sua
carreira —, 0 levou a compor diversos rasgqueados que tracam um perfil
geogréfico regional ao fazer referéncias a cidades do atual Mato Grosso do
Sul ou a se reportar as paisagens locais como “Trés Lagoas’ (Continental
15.704 de 1946 em solo de acordedo), “Ciriema’ (Continental 15809 de
1947 com as Irmés Castro), “Cidades de Mato Grosso” (Continental 16.020
de 1948 com as Irmés Castro) e “ Chalana’ (Star 370 provavelmente em 1952
com o Duo Brasil Moreno);

2. Hé uma preocupacdo em separar 0s géneros musicais. Quando Mério Zan
compde polcas, ndo sdo polcas paraguaias de compasso binario composto,
mas sim polcas para serem dangadas nas quadrilhas das festas juninas (de
ritmo bindrio simples, a maneira das polcas européias) como “ Serelepe”
(Continental 15.905 de 1948), “Sombra e &gua fresca’ (Continental 16.171
de 1950), “Sem descanso” (RCA Victor 80.0794 de 1951), “S.0.S.” (RCA
Victor 80.0795 de 1951), “Acertando o0 passo” (Continental 16.441 de
1951)*°, etc. Nao encontramos nenhuma polca paraguaia feita pelo
compositor;

3. Corroborando o que dissemos acima, podemos dar como exemplo o disco
RCA Victor 80.0948 gravado pelo proprio compositor em 1952 onde, no
lado A, aparece a polca “Polca pipa’ (ndo deve ser por acaso o reforco da
nominacdo do género no titulo da musica) e no lado B o rasqueado “Po6 de
mico” que a0 ouvirmos em consulta na Discoteca Oneyda Alvarenga do
Centro Cultura S8o Paulo foi possivel constatar a ocorréncia de
configuracdes ritmicas proprias da polca paraguaia;

4. Seria sua preocupagdo nacionalista que o levou a gravar com acordedo em
1954 sua célebre “Chalana’ — que havia sido langada por volta de dois anos
antes como rasqueado pelo Duo Brasil Moreno — transformada em choro no
lado B disco RCA Victor 80.1339? Nesse mesmo disco o lado A traz o choro
“Falem demim”;

5. Esse movimento para a construgdo de seu nacionalismo musical se tornou

explicito com a criagdo (junto com Nond Basilio) do género musica tupiana

115 T odas essas com Mério Zan solando no acordeZo.
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com a gravagao de “Alvorada Tupi” em 1958 pelo Duo Irméas Celeste (RCA
Victor 80.1961) cujo disco continha no lado B um baiéo;

6. De toda a producdo de M&rio Zan nas décadas de 1940 e 1950, encontramos
apenas duas guaranias de sua autoria: “Nostalgias do Paraguai” em parceria
com Saly [sic] (Continental 15799) gravada em 1947 pelo préprio
compositor (no lado B uma valsa) e reeditada pela Caboclo em 1959 (CS-
117) e “Auséncid’ em parceria com Palmeira (RCA Victor 80.1448) gravada
em 1955 pelo Duo Irméos Vieira e que no lado B trazia um bai&o. Observe-
se gque “Nostalgias do Paraguai” foi gravada no inicio de sua carreira, um
ano apos sua temporada no Paraguai como convidado do presidente Higino
Morinigo. Quanto a “Auséncid’, gravada por outros intérpretes em 1955
(alguns anos antes da criagdo da tupiana), ndo hé informagdes sobre o ano de
sua composi Gao.

Finamente, ndo é de se descartar a possivel influéncia exercida por Luis
Gonzaga nessa postura nacionalista de Mario Zan. Amigos desde a juventude nutriam
um pelo outro uma admiragdo reciproca e a constru¢cdo do bai&o pelo musico
pernambucano de alguma forma deve ter levado Mario Zan a se posicionar em defesa de
uma cultura musical brasileira baseada em géneros musicais como o choro e a polca
junina. Esse mesmo sentimento de brasilidade parece ter levado o musico de
ascendéncia italiana a incorporar em seu repertério um género musical que, apesar de
ter sido construido a partir de referéncias das fronteiras paraguaias (rasqueado) era
assimilado como nacional; a0 mesmo tempo, ao nominar o género de suas composi ¢Oes,
procurava delimitar musicalmente um campo para a muasica brasileira apartado das
guaréanias e polcas do Paraguai, tentando criar um género — a tupiana — que traduzisse
uma nacionalidade brasileiraa partir do tupi em contraposi¢éo ao guarani.

Apesar de tudo, foi com um rasgueado que ele conseguiu sua projecéo
internacional: “Nova flor”, lancado em 1958 — mesmo ano em que se gravou a primeira
tupiana — transformado em bolero (“Los hombres no deben llorar”), foi gravado por
Frank Sinatra (“Love me like a stranger”) e outros inlmeros intérpretes em varios

paises.
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Trio Mineiro'®

O Trio Mineiro, que gravou diversos discos 78 rpm entre 1950 e 1962, teve
vérias formagdes ao longo dos anos, sendo que as mais duradouras foram: Bolinha, Nhd
Pinta e Cosmorama e, a por volta de 1956, Mariano, Nhd Pinta e Robertinho (parece
gue nenhum desses musicos eram de fato mineiros). Em 1959 o trio estava
completamente renovado contando com Mineirinho, Hernandez e Goia (Gerson
Coutinho da Silva) em inicio de carreira, tendo se desfeito nos anos 1960.

N&o conseguimos obter os nomes reais de todos 0s seus componentes, mas de
todos, Bolinha (Euclides Pereira Rangel) parece ter representado um eixo estruturador,
principalmente pela funcdo de compositor de muitas das musicas gravadas pelo trio
durante o periodo em que esteve vinculado a ele.

O primeiro disco do Trio Mineiro foi langado em 1950 (Elite Special N-1011)
contendo no lado A o rasqueado “Bouqué de rosas’ de Bolinha e no lado B a moda
campera “Boiada carreira’ de Bolinha, Jader Bruno de Carvalho e Antonio Oliveira
(seriam esses 0s nomes reais de Nh6 Pinta e Cosmorama?). Ao todo, entre 1950 e 1959
o Trio Mineiro — em suas muitas formagdes — lancou diversos rasqueados e modas
camperas e em todas essas cangdes (com excegdo do rasqueado “Capricho” de Goia e
Arlindo Pinto — Califérnia TC-1005 de 1959) Bolinha aparece como autor ou co-autor.

Quanto a Bolinha, seu maior sucesso como compositor é o bolero “Boneca
cobicada” feito em parceria com Bia e gravado pela primeiravez em 1956 por Palmeira
e Bia Conforme relatamos acima ao nos reportarmos ao Palmeira, em depoimento
gravado por nés em 19.05.2011, Brés Baccarin informa que “Boneca cobicada’
originalmente era uma guarania.

Duo EstrelaD’Alva

Integrado pelas cantoras Lilian Escobar, a Anahy (1940 — 2005) e Maria Olivia,
a Itamy, o Duo Estrela D’Alva (que nascera como a dupla Itamy e Anahy) teve
existéncia relativamente curta, mas gravou diversos rasqueados, polcas e guaranias a

partir de 1957, a maioria de autoria e co-autoria do radialista sul-mato-grossense

Y8 Dados extraidos dos sites http://www.recantocaipira.com.br/trio_mineiro.html - acessado em
22.11.2012 e http://www.dicionariompb.com.br/trio-mineiro/discografia - acessado em 14.04.2012.
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Zacarias Mouréo que veio a se casar com Maria Olivia (Itamy) em 1959 e a partir do

inicio da década de 1980 fixaram residéncia em Campo Grande, MS.*

Souza e Monteir o*®

A duplafoi integrada por Geraldo Braz de Souza (lgarapava, SP, 1924 — 1993) e
Francisco Monteiro dos Santos (Taubaté, SP, 1930 — 1959) que faleceu tragicamente
aos vinte e nove anos em acidente de carro quando vigjava no interior do Parana para se
apresentar em um show.

O compositor Anacleto Rosas Jr. (Mogi das Cruzes, SP, 1911 — Taubaté, SP,
1978) foi uma espécie de padrinho da dupla, haja vista que em 1952 reuniu os dois
artistas que cantavam em formag@o com outras duplas (Souza, como Patativa, fazia
dupla com Pintassilgo, e Monteiro, como Fumaga, com Artilheiro) e mediou a gravagéo
do primeiro disco 78 rpm na Todamérica em 1953 (TA-5261) que trazia as modas
camperas “Boiadeiro bdo” de Anacleto Rosas Jr. e Arlindo Pinto e “De S8o Paulo ao
Rio Grande” do proprio Anacleto.

A carreira da dupla, interrompida pela morte de Monteiro, foi curta, mas deixou
um legado de treze discos 78 rpm, nos quais foram gravadas nove modas camperas
(todas pela Todamérica) e uma guarénia pela Continental (reeditada pela Caboclo), além
de diversos cururus, modas de viola, valseados, toadas e xotes de compositores
importantes como Teddy Vieira, Elpidio dos Santos, Goié e principalmente de Anacleto
Rosas Jr..

Zacarias M our 8o

Zacarias dos Santos Mourdo, nascido em Coxim, MS, ficou célebre pelo

rasgueado “Pé de cedro” (co-autoria com Goid) que se refere a um pé de cedro real

7 bados compilados em Teixeira, 2009, p.77-80 e nos sites:

http://www.dicionariompb.com.br/duo-estrela-dalva - acessado em 14.04.2012 e
http://saudadesertaneja.bl ogspot.com.br/2012/09/homenagem-lilian-escobar-do-duo-estrela.html
acessado em 22.11.2012.

18 Dados compilados dos sites:

http://www.di cionariompb.com.br/souza-e-monteiro/discografia - acessado em 11.04.2012 e
http://www.boamusi cari cardinho.com/souzaemonteiro_69.html - acessado em 11.04.2012 e confrontados
com o catélogo de gravagdes 78 rpm (SANTOS et al., 1982).
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plantado por ele em 1939 em sua cidade natal. No inicio da década de 1950, Zacarias
Mourdo foi morar em Sdo Paulo, trabalhou no Departamento de Rodagem como
operador de méquina e cursou jornalismo na Faculdade Casper Libero. Em pouco tempo
comecou a trabalhar na Réadio Bandeirantes apresentando programas de musica
sertangja, escrevendo colunas em revistas como a Sertaneja e Melodias, vindo a ocupar
cargos de direcao nas gravadoras Philips, Polygram e CID (TEIXEIRA, 2009, p. 69-72).

Na Discografia Brasileira 78 rpm (SANTOS et al., 1982), localizamos o que
possivelmente foram as primeiras composi¢oes de autoria de Zacarias Mourdo gravadas
em 1956: amoda “Campe&o de Trés Lagoas’ (RCA Victor 80.1580 em co-autoria com
Ferreira e Ferreirinha) com a dupla Zé Ferreira e Ferreirinha; a guarénia “Nd me
abandones’ (RCA Victor 80.1629 em co-autoria com Zé do Rancho) com a dupla Irmés
Galvéo; a polca “Desventura’ (Columbia CB 10282 em co-autoria com Bigua e Zé do
Rancho) com a dupla Zé Mariano e Tibagi e a guarania “Luar de Aquidauana’
(Continental 17.364 em co-autoria com Anacleto Rosas Jr.) com a dupla Irmés Castro e
posteriormente reeditada pela Caboclo (CS 236) por volta de 1959.

Ao todo, entre 1956 e 1959, detectamos a gravacdo de trés rasgueados, cinco
guarénias, duas polcas, uma rancheira, uma polca galope e uma moda de autoria de
Zacarias Mourdo e diversos parceiros (a maioria com Goid) por intérpretes variados
(sendo as mais freqlientes o Duo Estrela D’ Alva onde cantava Itamy, sua futura esposa).

Sua composi¢do mais famosa, “Pé de cedro” teve duas primeiras gravagdes no
mesmo ano (1963) por intérpretes e gravadoras diferentes: por Ninico e Senim (RCA
Canden Cam 1169) como “Meu pé de cedro” e Tibagi e Miltinho com declamag&o de
Hélio Araljo (Sertangjo CH 10342). Em ambas, “Pé de cedro” aparece como polca e
n&o como rasqueado como veio a ser nominado posteriormente.

Sua esposa Itamy (Maria Olivia, do Duo Estrela D’Alva) conta que Zacarias
Mourdo montou em S&o Paulo (sem precisar a data) a gravadora Pé de Cedro localizada
na Rua Augusta e que atuou como importante mediador ao levar diversos musicos de
Mato Grosso do Sul como Beth e Betinha, Amambay e Amambai e Dino Rocha para
gravar discos por |4 (TEIXEIRA, 2009, p.80). Maciel Corréa acrescenta:

Foi a masica sertangja de Zacarias Mourdo e Déio & Delinha que
colocou Campo Grande no mapa do Brasil. Porque a cidade néo era
conhecida. Em Sao Paulo o pessoa achava que jacaré e onga andava na
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rua por aqui. Esta era aimagem que tinham e na época havia gente com
medo de vir para Campo Grande (lbid., p.84).

Tendo retornado definitivamente para Mato Grosso do Sul em 1981, Zacarias
Mouréo foi trabalhar na Assembléia Legidativa do Estado como técnico parlamentar ao
mesmo tempo em que continuou a atuar como |etrista de musicas sertangjas, jornalista e
produtor cultural (Ibid., p.80), tendo sido assassinado em 1989, aos sessenta e um anos
de idade, com uma facada, a0 chegar em sua residéncia de Campo Grande em
circunstancias que nunca ficaram totalmente esclarecidas.

O Dicionario da Musica Popular Brasileira™® o apresenta como “compositor
lend&rio e folclérico no mundo sertango”. De fato, Zacarias Mourdo, por seu
desempenho na érea jornalistica, radiofénica e discogréfica, foi um agente catalizador
gue ndo apenas se impds como personagem importante no campo sertango nacional
como também possibilitou a visibilidade de artistas de suaterra natal ao inclui-los nesse
circuito. Além disso, apesar de ser letrista, de alguma forma interferiu na composicéo
das musicas. Basta constatar que a maioria de suas cangdes se reporta a géneros
musicais fronteiricos que evocam um imaginério regional representado em estruturas
musicais de polcas paraguaias, guaranias e rasqueados (sem nos esguecermos que desde
0 inicio da década de 1940 os musicos paulistas ja incorporavam esses géneros em suas
criacBes). Se Zacarias Mourdo ndo foi o responsdvel pela inser¢do da guarénia e do
rasqueado na musica sertangja do Brasil, com certeza foi um agente estratégico que

reforgou essa prética.
Capitado Furtado (Ariovaldo Pires)

Ariovaldo Pires, o Capitdo Furtado (Tieté, SP, 1907 — Sdo Paulo, 1979) € um
agente fundamental na configuracdo de um campo da musica sertangja brasileira
Sobrinho do pioneiro Cornélio Pires, passou a infancia em Botucatu, SP, e em 1926 foi
morar em S&o0 Paulo. Dois anos depois ja atuava no meio artistico participando da
inauguracdo da Radio Cruzeiro do Sul. Em 1934 trabalhou na Radio S&o Paulo, PRA-5

apresentando o programa Cascatinha do Genaro.*®

19 http://www.di ci onariompb.com.br/zacarias-mourao/obra - acessado em 24.11.20122.
120 http://www.di ci onariompb.com.br/capitao-furtado/dados-artisticos - acessado em 24.11.2012.
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Sua estréia como letrista foi com Marcelo Tupinamba ao compor a toada
“Coracdo” e em 1935 venceu um concurso de musicas carnavalescas em Sdo Paulo
(concorrendo inclusive com Ary Barroso) com “Mulatinha da caserna” em co-autoria
com Martinez Grau.

Entre 1936 e 1939 morou no Rio de Janeiro onde trabalhou na Réadio Tupi com
Alvarenga e Ranchinho, criou o programa Repouso, gravou pela Odeon, langou o livro
“Léa vem mentira’ e ficou conhecido como “o maior caipira humorista do Brasil”. Em
seu ultimo ano no Rio de Janeiro foi bem sucedido nainiciativa de montar o espetaculo
musical “O tesouro do sultdo” em parceria com Radamés Gnattali (que misturava
dancas russas, rumbas, sambas, marchas de carnaval, musicas caipiras, €tc.) e,
paradoxalmente, ao se transferir para a Radio Naciona n&do encontrou espaco adequado
para desenvolver seu trabalho de radialista com o programa Poemas Sertangjos (a
emissora carioca teria lhe destinado pouco tempo em horério de pouca audiéncia).

Retornando a S&o Paulo, alcangou enorme sucesso com o programa Arraial da
Curva Torta na Radio Difusora. Por essa época comegou a fazer versdes de musicas
mexicanas, italianas, alemas e norte-americanas e no final de 1948 passou breve periodo
na direcdo da Radio Excelsior de Salvador, BA. De volta a S&o Paulo em 1949 foi
trabalhar na R&dio Cultura e posteriormente de novo na Radio Difusora onde
permaneceu até 1956 quando foi contratado pela Sdo Paulo Alpargatas para
supervisionar 0s programas sertanejos que a empresa patrocinava no pais. Na década de
1960 atuou na Rédio Bandeirantes de S&o Paulo, percorreu diversas regides do Brasil
com um projeto intitulado Roda de Violeiros e trabalhou na Editora Fermata do Brasil
em sua divisdo de musica caipira.

O Capitdo Furtado, que recebeu o epiteto “o caipira que fala com o coragéo”,
além de sua producdo artistica, foi um mediador fundamental no campo da musica
sertangja, cavando desde cedo um espaco para si e para a cultura rural, apesar de ter
feito também incursdes fora desse campo (versdes de standards internacionais, musica
de carnaval, etc.) o que aponta para o fato de que nunca recusava trabalho, sgja
trabalhando na producéo de filmes na década de 1930 (“Coisas nossas’ de Wallace
Downey e “Fazendo fita’ de Vittorio Capellaro) ou atuando na pega teatral “ Sert&o em
flor” no Circo Piolim em 1948.

Na Revista Sertangja, publicada entre marco de 1958 e dezembro de 1959,

Ariovaldo Pires assinou duas colunas: “O caipira que fala com o coragéo, por Capitéo
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Furtado” (que tem um perfil mais poético, transcrevendo poemas e letras de misica) e
“Gostei de ver, de Ariowaldo [sic] Pires’ (cronicas e causos). Foi como Ariovaldo Pires
gue ele registrou algumas impressdes de suas viagens ao sul de Mato Grosso em duas
matérias™** onde descreve paisagens (“navio que deslizava no imenso rio Paraguai”), a
fauna pantaneira (emas, seriemas, jacarés e bigués), faz referéncias as cidades de
Nioague, Porto Murtinho e Porto Esperanca e relata um vendaval que enfrentou na
cidade de Miranda gque “arrancou de um golpe o pano do circo do Boculli [ou Bocuitti]”.
E é como Capitdo Furtado que ele se refere a Zacarias Mourdo como um “dos
compositores que vieram ‘injetar’ sangue novo na musica sertangja’, afirmando que
“suas letras tem poesia, sentimento, espontaneidade”.

Nao podemos afirmar se ele esteve na regido fronteirica outras vezes além da
célebre viagem que organizou em 1943 com Nhd Pai, Nha Fia e Mé&rio Zan se
apresentando nos cinemas da rede Pedutti, mas seus vinculos com a misica paraguaia o
levaram a compor com Palmeira o rasqueado “Paraguaya, pepita de oro” em 1944
gravada pela dupla Palmeira e Piraci em 1944 (Continental 15.191) e pelo Conjunto
Folclérico Guarany em 1945 (Continental 15.283).1%

No fina da década de 1970 fez sua Ultima viagem, ndo por acaso, para o
Paraguai, com aincumbéncia conferida pelo Banco do Brasil de pesquisar um repertério
de musicas paraguaias que seriam convertidas em brinde de fina de ano (FERRETE,
1985, p.68).

No catdogo de gravacBes 78 rpm (SANTOS et al., 1982) detectamos, no
periodo compreendido entre 1944 e 1959, dez gravagdes de guaranias — sendo cinco de
guarénias paraguaias e uma de autoria da dupla mexicana Los Cuate Castilla — todas
com versdes de Ariovaldo Pires:

1. “india’ de Jose Asuncion Flores e Ortiz Guerrero, gravada por Arnaldo

Pescuma e lancada em 1945 pela Continental (15.276)%
2. “Noites do Paraguai” de Samuel Aguayo, gravada pelas Irmas Castro e
lancada em 1947 pela Continental (15.809)

121 Encontramos as matérias assinadas por Ariowaldo Pires/Capitdo Furtado em fac-simile no site
http://www.vemprabrotas.com.br/pcastro5/furtado/index.htm - acessado em 09.04.2012. Infelizmente ndo
consta 0 nimero e data da publicagéo.

122 Conforme ja referido, “Paraguaya, pepita de oro” rendeu a Ariovaldo Pires um convite oficial do
presidente Higino Morinigo para visitar o Paraguai junto com uma comitiva brasileira (FERRETE, 1985,
p.66).

123 \/ersao anterior & de José Fortuna feita em 1952 (ver letrano Anexo I1).
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3. “Noites do Paraguai” de Samuel Aguayo, gravada pelo Trio Maraba em 1953
pela Copacabana (5.129)

4. “Flor silvestre” de Cuates Castilha, gravada pelas Irmas Castro e lancada em
1954 pela Continental (17.028)*%*

5. “Ventura distante’, versdo de “Mi dicha lgana’ de Emigdio Ayala Béez
gravada por Carlos Gonzaga e lancada em 1956 pela RCA Victor (80.1588)

6. “Oroite” de Samuel Aguayo, gravada por Luis Bordon e seu Conjunto e
lancada em 1957 pela RCA Victor (80.1761).

Quanto as guaranias autorais, contabilizamos quatro gravacoes:

1. “Minha peguena’ ou “Che china mi” feita em parceria com Antonio
Cardozo, gravada pelas Irméas Castro e lancada em 1946 pela Continental
(15.632)*%

2. “Minha pequena’ ou “Che china mi” em parceria com Antonio Cardozo,
gravada pelo Trio Itapoan em 1954 pela Copacabana (5.272)

3. “Che yara pora tupy” feita em parceria com Rielinho, gravada pelas Irmés
Castro e langada em 1952 pela Continental (16.591) e posteriormente
reeditada pela Caboclo (CS-167)

4. “A india e o cacador” feita em parceria com Piraci, gravada pela dupla
Dirceu e Marilia e langada em 1956 pela Polydor (158).

Localizamos no catélogo quatro gravagdes de rasqueados, incluindo “ Paraguaya,

pepita de oro” gque rendeu a Ariovaldo Pires muito prestigio no Paraguai:

1. “Paraguaya, pepita de oro” feito em parceria com Palmeira, gravado por
Palmeirae Piraci elangado em 1944 pela Continental (15.191)

2. “Paraguaya, pepita de oro” em parceria com Palmeira, gravado pelo
Conjunto Folclérico Guarany em 1945, pela mesma gravadora (15.283),

COmo género “cancao

1241 os Cuate Castilla foi uma dupla mundialmente famosa de Veracruz (México) formada pelos irmaos
Miguel Angel (1912 — 1979) e José Angel Diaz Mirdn Gonzéalez de Castilla (1912 — 1994), sendo-lhes
creditada a criagdo e divulgagdo da cancdo huasteca. Na década de 1940 percorreram a América do Sul,
incluindo o Brasil e o Paraguai no roteiro (http://cuatescastilla.bl ogspot.com.br/2009/08/miguel-angel -y-
jose-angel-diaz-miron-y.html - acessado em 26.11.2012). Ao ouvirmos essa gravagdo no acervo da
Discoteca Oneyda Alvarenga notamos semelhangas com a musica mexicana (ndo no compasso, que aqui
€ 6/8 proprio das guaranias, mas na instrumentagdo e na performance das intérpretes) e sequéncias
harmonicas proprias da misicatradicional espanhola

125 Ao ouvirmos essa gravagdo no acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga nos espantamos com o
andamento rapido que remete mais a polca paraguaia que a guarania.
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3. “Histéria do Jorginho” gravado pelo Trio Sul-A-Norte (formado por
Espiguinha, Jaguaré e Basilio) com participagdo do proprio Capitdo Furtado
na declamacdo, e langado 1958 pela Todamérica (TA 5747)
4. “Caboclo, soldado daterra’ feito em parceria com Silvio de Toledo, gravado
pelo Duo Estrela D’ Alva e lancado entre 1959 e 1960 pela Columbia (3124).
Além disso, hatambém a polca “ Recordagdes de Mato Grosso” feita em parceria
com Palmeira, gravada por Palmeira e Bia e lancada em 1956 pela RCA Victor
(80.1560) e uma versdo do corrido “El fronterizo” (“Sou fronteirica’) dos Cuates
Castilla gravado pelas Irmés Castro e langado em 1947 pela Continental (15.827) com
referéncias ao Paraguai e Brasil.
Ariovaldo Pires foi um importante mediador na configuracdo de um canal de
comunicagdo entre 0 meio musical paulista, as fronteiras e o Paraguai, a0 mesmo tempo

em que seu ecletismo criativo ndo o limitava a um ou outro género musical sertango.

José Fortuna

O compositor, autor teatral, cantor e ator José Fortuna (Itépolis, SP, 1923 — Sdo
Paulo, 1983) tem em seu curriculo cerca de duas mil musicas gravadas, tendo também
transitado por diferentes géneros musicais (marchas, rancheiras, guarénias, tangos,
maxixes, sambas-can¢do, corridos, fox, valsas e arrasta-pés). Foi apresentador de
programas radiofénicos, autor de trinta livros de poemas e literatura de cordel e
guarenta e duas pecas de teatro que montou com sua Companhia Teatral Maracana que
percorreu o pai’s se apresentando em circos.*®

Sua filha lara Fortuna nos contou em entrevista realizada em 17.05.2011 que:

meu pai adorava mlsicas paraguaias, gostava das melodias, achava as
melodias paraguaias tristes e sentimentais. Meu pa tinha muito essa
ligagdo com a terra, acho que é influéncia italiana... Ele realmente
gostava da melodia paraguaia... muito! Entdo foi uma fase da vida dele.
Depois ele ndo fez mais versdes.

Filho de italiano™’, José Fortuna tem nas versdes feitas para “india’ e “Lejania’

a128

(“Meu primeiro amor”) um marco em sua vida e de sua famili e também um marco

126 http://www.di ci onariompb.com.br/jose-fortuna - acessado em 11.01.2013.
127 “N osso pai, como bom italiano, era um fanético por Mussolini.” (FORTUNA, 2009, p.53).
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n&o apenas da industria fonogréfica brasileira™ mas um momento crucial de extrema
visibilidade da cultura fronteirica de origem paraguaia no Brasil que se prolongou por
toda a década de 1950.*%

No catdlogo das gravaces 78 rpm (SANTOS et al, 1982) localizamos sete

versdes de guaranias paraguai as feitas por José Fortuna e gravadas na década de 1950:

1. “india’ de José Asuncion Flores e Manuel Ortiz Guerrero (gravada por
Cascatinha e Inhana e langada em 1952 no disco Todamérica TA-5179, por
Hebe Camargo em 1953 no disco Odeon 13.404 e pelo Trio de Ouro em
1953 no disco RCA Victor 80.1120) e “Leania’ (“Meu primeiro amor”) de
Herminio Giménez™*" (gravada por Cascatinha e Inhana e lancada em 1952

no disco Todamérica TA-5179)

2. “Asuncion” de Federico Riera (gravada por Cascatinha e Inhana e langada
em 1953 no disco Todamérica TA-5262)

3. “Che Pykasumi” (“Soliddo”) de E.Martinez e Jose Assuncion Flores
(gravada por Cascatinha e Inhana com orquestra e langada em 1953 no disco
Todamérica TA-5282)

4. “Anahi” de J.O.Sosa Cordero (gravada por Carlos Gonzaga e langada em
1955 no disco RCA Victor 80.1486)

5. “Regalo de amor” (“Lar destruido”) de Mauricio Cardoso Ocampo (gravada
por Cascatinha e Inhana e langada em 1956 no disco Todamérica TA-5597)

6. “Mis noches sin ti” (“Minhas noites sem voc€’) de Demétrio Ortiz e Maria
Tereza Marquez (gravada como bolero por Zulico e Zuleica e lancado em
1957 no disco Mocambo 15.170 e pelo Trio Tropica e langado

provavelmente em 1957 no disco Polydor 222).1%

128 «E do que eu me lembro é que ele casou-se com o dinheiro da guarania India, em 1952... Até hoje nés
recebemos royalties de india, do exterior, da Finlandia, Islandia, Espanha, do Japdo...” (lara Fortuna em
17.05.2011).

12 0 disco Todamérica TA-5179 que registrou as versdes de “India’ e “Meu primeiro amor” com
Cascatinha e Inhana foi 0 “disco Todamérica que teve maior vendagem; enquanto existiu * 78rpm’, nunca
saiu de catdlogo.” (SANTOS et al, 1982, p.142)

130« que eu sei com certeza te dizer é que a partir dai teve um boom de musicas paraguaias, a partir do
sucesso da indiasim. Meu pai sempre deixava isso claro, que... era uma coisa muito... muito principiante,
mas depois da india a coisa explodiu mesmo, nossal Explodiul” (lara Fortuna em 17.05.2011).

131 Embora tenha sido gravada como “cancdo’, trata-se de uma guardnia. A versio de “Lejania’ foi
dividida com Pinheirinho Jr..

132 Nesta gravaggo, conforme pudemos apreciar no acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga, apesar de
constar como “bolero”, é cantada e tocada como guarania.
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Além dessas versdes, José Fortuna teve seis guardnias autorais gravadas na
mesma década:

1. “india Diacui” gravada por Os Maracands™ e lancada provavelmente a

partir de 1953 (Elite Special N-1125)

2. “Flor serrana’ (com Daniel Salinas) gravada por Cascatinha e Inhana e

lancada em 1953 (Todamérica TA-5262)
3. “Beijo inocente” gravada por Linéncio e Tininho e lancada em 1957 (RCA
Victor 80.1807)

4. “Naséaguasdo rio” gravada por Trio Sul a Norte e langada entre 1957 e 1962
(Mocambo 15.202)

5. “Asduas sombras’ (com Espiguinha) gravada por Trio Sul a Norte e lancada
entre 1957 e 1962 (M ocambo 15.229)

6. “Pecado de amor” gravada pelo Trio Brasilia e langada em 1958 (Chantecler
78-0049).

Localizamos apenas um rasqueado de José Fortuna em parceria com Zé Tapera:
“Artista e circo” gravado por Zé Tapera e Chiquinho e lancado em 1957 (Todamérica
TA-5671) e uma polca (seria paraguaia?): “Regresso” (com Bia) gravada por Nenete e
Dorinho e langada em 1957 (RCA Victor 80.1786).

Em 1947, os irmdos José e Euclides Fortuna foram para Sdo Paulo determinados
a construir uma carreira profissional de sucesso™* e apds enfrentarem as dificuldades
iniciais e se embrenharem no campo crescentemente competitivo do rédio e daindistria
fonografica, realmente se posicionaram em um mercado de masica sertanga que se
constituia com forca a partir da capital paulista. Na passagem das décadas de 1970 e
1980, j& consagrado no meio artistico, José Fortuna foi premiado em grandes festivais
de musica sertangja, tendo deixado, ao falecer em 1983, cerca de oitocentas letras de
musi cas inéditas, um livro de poemas inacabado e considerado como “um dos melhores
|etristas da msica popular no Brasil” . **®
Apesar da trgjetoria eclética, José Fortuna continua sendo sempre lembrado

como o autor das célebres versdes de “India’ e “Meu primeiro amor”, na mesma

133 Trio constituido por Zé Fortuna, Pitangueira (Euclides Fortuna) e Zé do Fole (FORTUNA, 2009, p.134
e 141).

134 “Ey s6 tinha um pensamento em mente: fosse o que fosse, acontecesse 0 que acontecesse, seria para
sempre, pois paraaroga eu ndo voltariamais’ (FORTUNA, 2009, p.81).

13 http://www.di cionariompb.com.br/jose-fortuna - acessado em 11.01.2013.
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propor¢do em que a gravagdo dessas guaranias continua a marcar a discografia de
Cascatinha e Inhana. Entretanto, lara Fortuna nos relatou que ndo foi muito fécil

conseguir aanuéncia da gravadora para realizar o célebre lancamento do 78 rpm:

a gravadora torceu o nariz. Achou gque ndo era comercial, que era uma
guarania, que ndo ia ter mercado no Brasil — na época realmente ndo
tinha muito mercado — e quis complicar de todas as maneiras (lara
Fortunaem 17.05.2011).

Mesmo apo6s o retumbante sucesso comercial do disco, segmentos da musica
sertangja, mais preocupados em resgatar uma suposta “autenticidade” de origem,

continuaram a manifestar certa resisténcia ao género:

Os mais puristas mesmo, puristas, puristas... é... desse eu posso falar
porque ja falecido, o.. muito meu amigo, foi um dos primeiros
apresentadores da Viola Minha Viola que foi 0 Moraes Sarmento, torcia
0 hariz quando... pensava-se em colocar guarénias no programa dele. O
proprio Rolando Boldrin ndo sei se ainda pensa dessa forma... mas...
ndo € que torce o nariz, mas € que diz: olha, mas isso ndo € mlsica
realmente... ndo é mUsicabrasileira. [...]

mas... agora eu me lembro, eu me recordo inclusive disso, de meu pai,
ele fazia alguns programas de televisdo, o pessoal dizer: ndo, ndo, mas
guarania ndo. Guarania ndo. Traga uma... cante uma coisa... ai €le ia
com “Paineiravelha’, algumas coisas dele, mas a guarania ndo porque a
guaraniarealmente é... muito paraguaia... (lara Fortunaem 17.05.2011).

Além dessa disputa simbdlica travada no interior do campo da musica sertaneja,
outro plano de luta simbdlica permeava 0 campo maior da musica popular brasileira
como um todo, catalizando duas forcas que tinha como polo o eixo Rio de Janeiro-Séo
Paulo. Enquanto o Rio de Janeiro construia um paradigma de musica e cultura popular
brasileira a partir da consagragdo do samba, S80 Paulo construia uma vasta teia de
cultura caipira e sertanga (e fronteirica) que cobria boa parte do territério sudeste e
centro-oeste. Claro que essa divisdo de campos néo era rigida e impermeavel, pois em
S0 Paulo também se cultivava 0 samba (paulista) assim como no Rio de Janeiro alguns
nomes do mundo sertango desfrutavam de projegdo como Jararaca e Ratinho e
Alvarenga e Ranchinho.
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Porém, j& se converteu em senso comum o fato de que no Rio de Janeiro a
musica sertangia nem de longe possuia — ou possui — 0 destague que desfrutava — e

desfruta—em S3o Paulo, conforme nos confirmou lara Fortuna:

- O Zé Fortuna chegou a fazer programas na Radio Nacional ?

- Ah sim! Mas ndo |4 no Rio. Quando veio préa ca a Rédio Nacional que
hoje é a Globo né, nossa... a foi... 0 auge, o auge dele foi na Tupi,
depois na Radio Nacional aqui de Sdo Paulo tinha uma audiéncia
gigantesca também. Gigantescal O programa deles era toda segunda-
felraas oito horas danoite. Mas a audiénciano Brasi| inteiro também.

- E na Radio Nacional do Rio?

- N& sei... ndo me lembro... eu sei que o papai ndo fez nenhum
programa no Rio de Janeiro porque o Rio de Janeiro nessa época pra
musica sertangja... sofrivel como é até hoje.

5. Contrastes entre os géner os (andlise texto, musica, performance vocal)

Esta secéo sera dedicada a comparar e analisar o contetido de diversos discos 78
rpm que trazem géneros contrastantes nos dois lados, em uma tentativa de buscar as
diferencas e semelhangas entre eles. A perspectiva analitica tem um cunho estritamente
objetivo, centralizado no objeto em si (mUsica, letra e performance gravada), o que,
obviamente, ndo esgota as muitas possibilidades de interpretacéo dessa diferenciacdo
em categorias genéricas a partir de consideragGes sobre os universos simbdlicos (de
compositores, intérpretes, produtores, mediadores e publico) envolvidos no processo.

Dividimos a andlise em trés segmentos: musica, letra e performance vocal. Para
a analise da musica utilizamos 0s seguintes critérios:

. tonalidade e modo

. andamento

. forma

. desenho ritmico damelodia

. padréo ritmico do acompanhamento (rasgueio)

. harmonia
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. instrumentag&o™®

Por suavez, paraa andlise da letra utilizamos os seguintes parametros™’:
. idioma

. quantidade de termos em guarani e espanhol

. espécie poética (lirico/épico)

. espaco

. enredo

E por Gltimo, a performance vocal *:
. amélgama tonal**°

. organizagdo social do grupo vocal**
. tessitura vocal**

. guturalidade

. ornamentacao

. trémolo

. portamento (glissando)

. rubato™*

. sapucay™®

. fala/motivagao™*

Para delimitar o @mbito desta pesquisa, optamos por procurar 0s contrastes entre

a guarania e o rasqueado, a moda campera, a polca™® e a cancao™®, além do rasqueado

1% Devido ao nivel das gravagdes na época e o estado de conservagdo dos discos nem sempre é possivel
precisar com certeza que instrumentos foram utilizados. Relacionamos o que nos foi possivel detectar
com relativa clareza.

137 Conforme MASSAUD MOISES. A criagso literdria: poesia. Sdo Paulo: Cultrix, 2003.

138 Utilizamos alguns critérios desenvolvidos por Alan Lomax (cantometrics), conforme ULHOA, 2004.
139 Nivel de harmonizaco entre as vozes relativa a pronincia, ataque e entonago.

149 Tipo de conjunto e grau de parentesco entre os intérpretes.

14! Registro médio das vozes.

142 A |teragBes intenci onais na métrica da misica.

143 Grito de euforia emitido durante as pol cas paraguaias e rasqueados.

1 Frases e chamamentos emitidos pel os intérpretes antes e/ou durante a mésica.

145 A polca aqui refere-se a polca paraguaia em compasso bindrio composto, que se constitui em uma
danca e cancdo de movimento acelerado e festivo, sem relagéo estrutural com as polcas européias em
ritmo bindrio simples (SZARAN, 1977, p.391-393).
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com a moda campera e a polca paraguaia, haja vista que todos esses géneros estdo

englobados em um mesmo universo: a musica de fronteira e o Paraguai.

Contraste guar ania/ rasqueado™’

1. “Noites do Paraguai” - guarénia / “Ciriema’ - rasgueado (Irmés Castro,

1947)

2. “Brasil” - guarania/ “Chalana do amor” - rasgueado (Nhé Pai e Nhé Fio,
1949)

3. “Figa no peito” - rasgueado / “Duas bandeiras’ — guarania (Irmas Castro,
1951)

4. “Juriti mineird’ - rasgueado / “Amada ausente” — guarania (Duo Estrela
D’ Alva, prov. 1957/58)

5. “Quero beijar-te as mdos’ — guarania / “Casinha de carandd” — rasqueado
(Cascatinha e Inhana, prov. 1958)

6. “No recanto onde eu moro” — rasqueado / “Felicidade” — guarénia (Torres e
Floréncio, 1959)

Os seis discos 78 rpm analisados foram gravados por intérpretes brasileiros,
lancados em um periodo que vai de 1947 a 1959 e, com excecdo de “Noites do
Paragual” (de Samuel Aguayo com versao do Capitdo Furtado), todas as guaranias e
rasqueados sdo de autores brasileiros, o que aponta um aumento no ndmero de
guarénias feitas no Brasil. Na verdade, conforme dizia Herminio Giménez — a nos
relatado pelo professor Hildebrando Campestrini em entrevista realizada em 16.10.2012
—, ndo havia um ndmero quantitativamente expressivo de musicas paraguaias, mas as
gue existiam foram sempre muito executadas e ouvidas. De fato, ndo sdo muitas as
guarénias paraguaias que receberam versdes em portugués, e a partir do momento em
que esse género foi introduzido no Brasil, muitos compositores sertanejos comegaram a
fazer guaranias.

E importante observar que, embora no Paraguai a guarénia no tenha um caréter

dancante e segja caracterizada por um andamento lento, os musicos brasileiros, antes da

146 Algumas guaranias e rasqueados foram gravados com a categorizacdo genérica de “cangdes’, sem
qual quer justificativa aparente. O caso mais famoso é o da guarania “Lejaniad’ gravada por Cascatinha e
Inhana em 1952 com versdo de José Fortuna e Pinheirinho Jr., como “cancgéo”.

147 \/er tabelas de andlise no Anexo I11.
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gravacdo de “india’ e “Meu primeiro amor” por Cascatinha e Inhana em 1952 nem
sempre pareciam se importar com isso, conferindo muitas vezes as suas performances
um andamento mais rapido (ver tabela de andlise comparativa entre guaranias no Anexo
[11). Isso as aproximava do rasqueado, cujos andamentos vao de moderado a rapido (ver
tabela de andlise comparativa entre rasqueados no Anexo I11). Apos 1952, com excegdo
da gravacdo de “Quero beijar-te as maos’ pelas Irmas Galvao em 1959, todas as
guarénias analisadas foram registradas em andamentos mais lentos que os imprimidos
por Cascatinha e Inhana.

Independentemente do andamento, o desenho ritmico das melodias das
guaranias brasileiras e dos rasqueados sdo ambiguos. N&o podemos afirmar com certeza
se a escritura “correta’ deveria ser feita utilizando o compasso 6/8 ou 3/4. Essa
ambiglidade parece ser superada nas gravacBes de guaranias feitas por intérpretes
paraguaios (“India’ com o Conjunto Folclérico Guarany em 1944 e “Recuerdos de
Ypacara” com o Conjunto Alma Guarani em 1955) e pelas Irmas Castro em 1947

(“Noites do Paraguai”), por Carlos Gonzaga em 1955 (“Anahi”)**

e pelo Trio Tropical
por volta de 1957 (“Minhas noites sem vocé&” ). Observa-se que, com excecéo das
célebres gravacOes de “India’ e “Meu primeiro amor” por Cascatinha e Inhana (onde
ndo fica clara a formula de compasso), os fonogramas que apresentam a configuragdo
6/8 sdo de versdes de guaranias paraguaias. Além disso, todos os rasqueados analisados
s80 ambiguos quanto a isso, e “ Tristeza e saudade” de Sebastido Teixeirae Raul Torres,
gravado em 1951 por Raul Torres e Floréncio € ainda mais ambiguo, pois ndo podemos
precisar se se trata de compasso 6/8, 3/4 ou mesmo 2/4.

Claro que a tarefa de escrever em partitura uma pratica musical ndo pertence ao
rol de preocupagdes de compositores e intérpretes da musica sertanegja e popular de
modo geral. Essa tarefa é confiada aos editores de partituras (e aos musicélogos) que, no
caso das guarénias, hesitam na forma de abordar ritmicamente esse repertorio. 1sso pode
ser confirmado ao confrontarmos duas edigdes diferentes (ver partituras no Anexo V)
de “Meu primeiro amor” realizadas pela Editora Fermata do Brasil em 1952 a partir de
copyright de 1941 da Ediciones Musicales Fermata de Buenos Aires. uma estd em

compasso ternario (3/4) e outraem binario composto (6/4). N&o por acaso, essas edicoes

148 Aqui, a orquestra deixa claro o compasso 6/8 embora na parte B e na cadéncia final o piano introduza
uma marcagéo proxima do tango.

19 Interessante que, apesar do selo do disco trazer impresso a categoria genérica de “bolero’, a
configuragdo ritmica é indubitavel mente de guarania em 6/8.
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foram feitas no ano posterior ao langamento da gravagéo de Cascatinha e Inhana, que,
conforme observamos, oferece dificuldades para precisar a férmula de compasso a ser
utilizada para sua transcrigao.

Com relagdo a forma, observa-se que a configuragdo AB presente nas guarénias
paraguaias nem sempre € atributo encontrado nas brasileiras. Das dezoito guaranias
analisadas, duas apresentam apenas uma parte A (“Amada ausente” e “Felicidade”,
ambas no fina da década de 1950). Dos doze rasqueados analisados, também dois
apresentam apenas uma parte A (“Aventureira’ de 1950 e “ Tristeza e saudade’ de 1951)
e um é ambiguo, apresentando uma possivel parte B com apenas dois versos (“No
recanto onde eu moro” de 1959). Proporcionalmente, parece haver mais rasqueados do
gue guaranias brasileiras com apenas uma parte A, 0 que aponta para uma relativa
simplificag@o daformaem ambos os géneros, porém mais acentuada nos rasgueados.

Quanto ao desenho ritmico da melodia, uma das caracteristicas mais enaltecidas
nos textos de autores paraguaios é — junto com a escrita em compasso 6/8 — 0 que
chamam de sincopado paraguayo, termo sugerido por Juan Max Boettner em seu livro

semina “Musicay musicos del Paraguay” (sem data) para designar

una cualidad especifica de nuestramisica. La melodiatiene um anticipo
0 um retraso de uma corchea sobre € ritmo. Se tiene la sensacion
deliciosa de dejadez, de despreocupacion, de negligencia tropical. No
Nos impresiona como una acentuacion ritmica, como en un sincopa del
tipojazz. [..]

Tamente considera & mUsico paraguayo esencia esse sincopado que a
las imitaciones foraneas sin esse requisito clasifica de “abolerado” y de
“Curepi”. (BOETTNER, sem data, p.205)

Esse livro de Boettner, escrito provavelmente em meados de 1950 (em sua
bibliografia consta a informacgdo de vérias entrevistas realizadas em 1955) atesta uma
préticamusical que devia ser corrente entre os mUsicos paraguaios — natabela de andlise
comparativa entre guarénias podemos verificar que nas gravacdes de “india’ e
“Recuerdos de Ypacarai” feitas respectivamente em 1944 pelo Conjunto Folclérico
Guarany e 1955 pelo Conjunto Alma Guarany o sincopado esta presente — e que com o
passar do tempo parece ter entrado em desuso, sendo detectado apenas ocasional mente
(HIGA, 2010).

Com relagéo as performances dos intérpretes brasileiros, é interessante observar

a ocorréncia do sincopado nas gravacOes feitas por Nh& Zefa e Nhd Pai em 1941
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(guarénia “Morena murtinhense”), pelas Irmé@s Castro em 1947 e 1951 (guaranias
“Noites do Paragua” e “Duas bandeiras’ e rasqueados “Ciriema’ e “Figa no peito”) e
por Nhé Pai e Nhd Fio entre 1949/50 (guarania “Brasil” e rasqueado “Chalana do
amor”). Esses registros foram feitos antes do lancamento das célebres gravacdes de
Cascatinha e Inhana em 1952 que trouxe — sem sincopado — as versdes de “India’ e
“Meu primeiro amor” 0 que parece apontar para uma mudanga na prética musica
creditada talvez & ampla popularizagdo desse disco em todas as esferas de produgéo,
circulacdo e consumo. A partir dai, com excegdo do disco dos préprios Cascatinha e
Inhana langado entre 1958 e 1960 (que traz a guarénia brasileira “Quero beijar-te as
maos’ e o rasgueado “Casinha de carandd’) que apresenta algum sincopado, nenhum
dos demais fonogramas analisados trazem essa evidéncia, 0 que os faria se
caracterizarem como “abolerados’, conforme a descricdo de Boettner (sem data,
p.205).

Quanto aos padrdes do rasqueado do viol&o, onde foi possivel detectar com certa

clareza, ha uma constancia ritmica da céula tanto nas
guardnias quanto nos rasqueados. Os dois fonogramas que apresentam variagoes
consideraveis desse padréo sdo encontrados na guarania “Morena murtinhense” de 1941
e no rasqueado “Paraguayta’ de 1940, ndo por acaso, 0S primeiros exemplares dos
géneros gravados no Brasil, 0 que denota certa indecisdo ou falta de familiaridade com a
pratica que foi sendo conquistada com o passar do tempo.

A complexidade harmOnica das guarénias paraguaias — que inclui com
fregiéncia mudanca de modo na parte B — parece ter influenciado os compositores
brasileiros a enriquecer as harmonias das guaranias e rasgueados a partir da década de
1950. Até entdo, as funcOes de tdnica, dominante e subdominante eram o padréo
utilizado nas gravagdes analisadas de ambos os géneros.

A instrumentagdo usada nas gravagfes nem sempre fica clara, hga vista a
gualidade técnica das mesmas e o grau variavel de deterioracdo dos discos. Mas
podemos notar a presenca constante do viol& como instrumento de rasgueio (menos
nas gravacoes onde foram utilizadas orquestras como nas guaranias “Anahi” em 1955 e
“Morrendo de amor” em 1958 e no rasqueado “Cabecinha no ombro” em 1957/58).
Também o acordedo € instrumento presente em praticamente todas as gravacOes de

guaréanias e rasgueados, funcionando como espécie de €lo entre os universos culturais
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do sertangjo brasileiro e a mUsica paraguaia™>

. Entretanto, nota-se que a partir de 1952
(novamente com as gravagoes de “India’ e “Meu primeiro amor” com Cascatinha e
Inhana) e principalmente no final da década, as harpas paraguaias foram incorporadas
com mais frequiéncia, o que nos leva a inferir que a presencga de harpistas paraguaios no
Brasil passou a ser mais constante.

Outro fator que nos chama a atengdo € a crescente apropriacdo da guarania pelo
mainstream da industria fonografica evidenciada pela sofisticacéo da producéo musical
das guarénias “Anahi” em 1955 e “Morrendo de amor” em 1958 e do rasgueado
“Cabecinha no ombro” em 1957/58 com cantores que comumente ndo pertenciam ao
campo da musica sertangja como Carlos Gonzaga, Anténio Martins e Alcides Gerardi,
respectivamente. Nessas trés gravages dos solistas, foram utilizadas orquestras e até
um coro feminino (em “Cabecinha no ombro”).

Quanto &s letras, as guardnias, com excecdo das paraguaias “india’*®

e
“Anahi”'*? e das brasileiras “Brasil” (de Anacleto Rosas Jr. e Arlindo Pinto) e “Duas
bandeiras’ (de Braz Serrador) que tem um cardter épico, todas as outras doze que
analisamos sdo liricas, a maioria se reportando a eventos roméanticos (apenas “Noites do
Paragual” néo se refere a um encanto ou desencanto amoroso, mas sim a um sentimento
de desterritorializac&o).

“India’ e “Anahi” estdo conectadas a0 movimento de construgdo de uma
narrativa mitica para a configuragdo do nacionalismo paraguaio; “Brasil” enaltece as
riquezas naturais do pais e “Duas bandeiras’ deixa entrever o conflito de identidade
nacional marcado pela ambiguidade da condigdo fronteirica a0 mesmo tempo em que se
refere a guarania e ao rasqueado como patrimonios culturais (ver letras no Anexo Il).

Por sua vez, dos doze rasgueados analisados, cinco se reportam a eventos
amorosos, seis tem caréter épico e um tende mais para o épico do que para o lirico
(“Casinha de carandd’ de Nhé Pai e Bolinha). Das épicas, cinco se referem ao ambiente
fronteirico.

Isso nos aponta para o fato de que a maior parte das guaranias brasileiras (assm

como a versdo de José Fortuna para “india’) tem um componente romantico

150 No Paraguai ndo é comum a utilizag&o do acordefio. A formacao cléssica de um conjunto paraguaio é
composta por um viol&o, uma harpa e um requinto, com o acréscimo ocasiona de um contrabaixo.

131 Considerando a composi¢ao original paraguaia com letras tanto de Rigoberto Fontao Meza quanto com
ade Manuel Ortiz Guerrero. A versdo feita por José Fortuna dilui esse componente épico transformando-
a em uma cangdo romantica de caréter lirico.

152 Aqui, a versdo de José Fortuna mantem o caréter épico da letraoriginal.
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fundamental, enquanto nos rasqueados essa condi¢do ndo é t&o freqlente (ver letras no
Anexo I1). Essa tendéncia pode ser observada nos discos que trazem um género de cada
lado (ver tabela de andlise comparativa entre guaranias e rasqueados no Anexo Il1):
quando tanto a guarania e o rasqueado ndo sdo ambos liricos ou épicos, a condicdo de
épico € reservada para o rasqueado, enquanto a guarania afirma seu carater romantico.
Mesmo quando tanto a guarénia quanto o rasgueado pertencem a espécie poética lirica
(disco Columbia CB10361 langado entre 1957/58), aquela se refere mais explicitamente
a um evento amoroso (“Amada ausente” de Goia e Zacarias Mourdo) enguanto o
rasqueado traduz um sentimento menos passional, associado a um sentido de
desterritorializacgo (“ Juriti mineira’ também de Goia e Zacarias Mour&o).**®

A maior parte dos fonogramas analisados foi gravado por duplas, e entre essas, a
maioria tem seus integrantes ligados por lacos de familia e compadrio (Nh& Zefa e Nhd
Pai, Irmas Castro, Cascatinha e Inhana, Irmaos Souza, Irmas Galvdo, Duo Brasi|
Moreno, Nhd Pai e Nh6 Fio). As relagBes familiares entre os musicos sertangos séo
frequentemente intensas (ver na se¢do Musicos e Compositores) e os vinculos de
familia parecem resistir por mais tempo as fregiientes mudancas na organizag&o socia
dos grupos.

Com relagdo a tessitura vocal, seguindo a tendéncia geral do estilo sertangjo
apontada por Ulhba (2004, p.63), a maior parte das duplas analisadas tem registro que
vai do médio ao agudo. Apenas o Duo Estrela D’ Alva e as Irméas Galvao cantam em um
registro médio-grave. Também com relacdo a ornamentagéo e rubato, detectamos baixa
incidéncia desses parametros, confirmando o observado por Ulhda. Em intérpretes que
ndo pertenciam ao campo da musica sertaneja como Carlos Gonzaga, Alcides Gerardi e
Antdnio Martins a ocorréncia dessas caracteristicas era mais presente.

As Irmas Castro merecem uma abordagem mais detalhada. E interessante notar
gue, das duplas sertangas, elas sG0 as que apresentam maior incidéncia de
ornamentagéo (trinados e apojaturas), bem como de trémolos e portamentos. Essas
caracteristicas estilisticas as aproximam dos paradigmas dos intérpretes paraguaios mais
populares que utilizam técnicas vocais elaboradas, com grande poténcia, empostacao,
vibratos e dramaticidade. N&o foi por acaso que a dupla encontrou imensa aceitacéo por

parte do publico paraguaio quando de sua temporada em Assunc&o nos anos 1950.

133 Claro que esse ndo é o Unico critério a apontar uma distingdo entre os géneros. Devemos observar
também, por exemplo, a questdo do andamento, que no caso da guarania é sensivelmente mais lento do
gue no rasgueado.
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Quanto a presenca do sapucay, nos fonogramas analisados eles ocorrem apenas
nas gravacoes de Nho Pai com Nha Zefa e Nho Fio: na guarania “ Morena murtinhense”
de 1941 e no rasqueado “Chalana do amor” de 1949/50. Essa prética pode ser
decorrente da relativa familiaridade de Nhd Pai com a cultura paraguaia vivenciada in
loco na fronteira na década de 1930, quando o0 musico prestou servigo militar na cidade
de Ponta Pord, conforme nos relatou Bras Baccarin em entrevista realizada em
19.05.2011.
A partir dos discos gque trazem um género de cada lado, podemos constatar o
seguinte:
1. Andamento mais lento da guarania com relacso ao rasqueado™*
2. A estruturaformal predominante em ambos os géneros é AB
3. Ocorréncia do sincopado paraguaio em ambos o0s géneros é predominante até
1951
Onde foi possivel ouvir, os padres de rasgueio sdo iguais nos dois géneros
As harmonias fogem dos limites das fungdes tonica-dominante-
subdominante nos dois géneros (com excecdo das guarénias “Duas
bandeiras’ e Felicidade) a partir de 1951

6. Instrumentacdo bésica feita pelo viol&o e acordedo e, no final da década de
1950 com aintroduc&o de harpas

7. Asletras das guaranias tendem a um romantismo lirico.

Os pontos divergentes entre os dois géneros parecem repousar nos itens:

andamento e tendéncia ao romantismo lirico nas letras das guaranias, ou seja, espécie
poética.

Contraste guar éania/ moda campera

1. “Seu retratinho”- guarénia / “Caboclo patriota’- moda campera (Irmé&os
Souza, prov. 1956)

1%% Considerando o compasso 6/8, a média dos andamentos das guaranias analisadas equivale a seminima
pontuada = 70 e dos rasqueados, seminima pontuada = 84 a 87.

1% Egte ¢ um dado novo que nos leva a revisar em parte o que escrevemos em nossa dissertacéo de
mestrado defendida em 2006 no Departamento de MUsica da Escola de Comunicagdes e Artes da USP e
nas publicagBes posteriores, incluindo nosso livro Polca paraguaia, guaréania e chamamé — estudos
sobr e trés géner os musicais em Campo Grande, Mato Grosso do Sul (HIGA, 2010).
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Nosso corpus anditico inclui quatro modas camperas (ver tabela de andlise no
Anexo I1I). Duas delas (“Cavalo preto” e “Boiadeiro bdo”) foram as primeiras modas
camperas registradas (em 1946) pela dupla Palmeira e Luizinho. Entre essas e as outras
duas (“Cavalo fogueteiro” por Raul Torres e Floréncio em 1951 e “Caboclo patriota’
pelos Irméos Souza provavelmente em 1956) podemos verificar uma regularidade no

andamento que n&o passa do moderado.**®

Porém, com relacdo ao desenho ritmico da
melodia, aguela ambiglidade apontada nos rasqueados e guardnias brasileiras esta
presente em trés delas. Apenas em “ Cavalo fogueteiro” € possivel detectar com clareza
0 compasso 3/4 cujo valseado é explicitado nos solos de acordedo.™’

A smplificagdo forma (as quatro modas camperas analisadas apresentam
apenas uma parte A) é acompanhada pela auséncia do sincopado paraguaio no desenho
ritmico da melodia e, com exce¢do de “Caboclo patriota’, as outras trés cangdes tem
uma harmonia elementar baseada nas fung¢des toni ca-dominante-subdominante.

Por outro lado, nas guarénias analisadas a configuragdo formal AB é a mais
comum e a complexidade harménica mais acentuada. Porém, a auséncia do sincopado
(nas quatro modas camperas e namaior parte das guarénias feitas na década de 1950) no
desenho ritmico da melodia e a utilizacgo do violdo e do acordedo parece conectar 0s
dois géneros.

Na letras, as quatro modas camperas tem um cardter épico, enquanto as
guaranias brasileiras tendem a um lirismo romantico.

Algumas dessas caracteristicas que apontamos ao confrontar as tabelas de
andlises das guaranias e das modas camperas se repetem no disco dos Irmaos Souza™®
(Copacabana 5.544) lancado provavelmente em 1956, que traz no lado A a guarania
“Seu retratinho” e no lado B a moda campera “ Caboclo patriota’:

1. Andamento mais lento da guarania em comparagdo com a moda campera

2. Simplificagdo formal da moda campera

1% A média do andamento das modas camperas analisadas, considerando o compasso 6/8, é de seminima
pontuada = 93.

157 Os géneros configurados em compasso ternério, como a valsa e a mazurka, estdo associados a danca, e
suas acentuagdes caracteristicas — a valsa no primeiro tempo e a mazurka no terceiro tempo — respondem
as necessidades coreogréficas. No caso das polcas paraguaias, rasgueados e modas camperas, percebemos
que dancarinos menos familiarizados com esses géneros geralmente ficam indecisos na hora de dancar.
Apenas 0s mais experientes conseguem manter a marcagdo em dois tempos.

158 Ni&o conseguimos referéncias sobre a dupla Irmaos Souza. O que podemos afirmar é que, conforme o
catdogo das gravactes 78 rpm (SANTOS et al, 1982), junto com Cagula (Orlando Biachi, So José do
Rio Preto,SP,1934) ees gravaram duas modas camperas e uma guarania entre 1952 e 1953 e, como dupla,
além do disco analisado, um rasqueado em 1959.
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Ambiguidade ritmica comum na guarénia e na moda campera
Auséncia de sincopado paraguaio em ambos os géneros
Harmonia relativamente mais trabalhada (das quatro modas camperas
analisadas apenas esta ndo esta circunscrita as relagdes tonica-dominante-
subdominante)

6. Instrumentag&o basica integrada pelo viol &0 e acordedo™®

7. Carater lirico da guarania se contrapde ao carater épico da moda campera.

Portanto, os pontos divergentes entre os dois géneros parecem se localizar nos

quesitos andamento, estrutura formal e espécie poética.

Contraste guar ania/ polca

1. “Quero beijar-te as méos’- guarania/ “Rola mensageira’ (“Paloma blanca’)
— polca (Irmés Galvéo, 1959)

No Paraguai, uma das diferencas mais evidentes entre a guarénia e a polca
(paraguaia) ndo se resume apenas a questdo do andamento (que confere a polca um
cardter dancante e festivo) e complexidade formal, mas tem a ver também com a
dicotomia dos universos urbano e rural e o caréter ideoldgico que direcionou a criagdo
da guaréania enquanto género musical.

No Brasil, o termo genérico “polca’ remete comumente a polca de quadrilha
(comum nas festas juninas). O complemento “paraguai@’ confere a polca outro
significado, conectando a musica ao universo fronteirico do Paraguai e geralmente é
reservado para as versdes de polcas paraguaias™®. E o caso de “Moreninho lindo” e
“Rola mensageira’, versdes das polcas paraguaias “Paraguaya linda’ e “Paloma

blanca”, respectivamente.

De andamento acelerado proprio para a prética da dangca e uma configuragdo
ritmica complexa que alterna 0 compasso 6/8 e 2/4 simultaneamente a uma base ternaria

marcada insistentemente pelo baixo, a polca paraguaia € propria para o extravasamento

199 Algumas guaranias analisadas ocasionalmente receberam um tratamento mais sofisticado com a
introduc&o de harpas e até mesmo orquestras e piano.

180 Mas nem sempre o complemento “paraguaia’ vem impresso no rétulo dos discos. Esse foi um
complicador para nossa pesguisa nos catdlogos das gravagdes 78 rpm. A Unica forma de saber se o
fonograma se refere a uma polca de quadrilha ou a uma versio de polca paraguaia é ouvindo a gravagéo
em algum acervo ou verificando os nomes dos compositores e versionistas.
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euforico nos momentos de climax dos bailes. Talvez pudéssemos afirmar que o
equivalente no Brasil a polca paraguaia seria o rasgqueado e a moda campera, mas é
arriscado fazer tal afirmac&o, pois ha outras categorias analiticas que devem ser levadas
em conta. Voltaremos a esse ponto no Capitulo IV.

Por hora, nos limitamos a examinar o disco Chantecler 78-0177 langado em
1959 pelas Irmas Galvao. Esse disco traz, no lado A a guarénia brasileira“Quero beijar-
te as médos’ e no lado B a versdo da polca paraguaia “Paloma blanca’ aqui traduzida
para“Rolamensageira’. E possivel anotar o seguinte:

1. Andamento acelerado na polca e lento na guarénia

2. Estruturaformal semelhante (AB)

3. Ambiguidade ritmica detectada apenas na guarénia brasileira (embora a
harpa, provavelmente tocada por um musico paraguaio procure manter a
configuracéo 6/8)
Auséncia de sincopado paraguaio em ambas
Harmonia mais basi ca na polca (t6ni ca-dominante-subdominante)
Instrumentagdo utilizada: viol&o, acordedo e harpa

N o o &

Espécie poética: liricaem ambas as letras.

Os pontos divergentes se referem, portanto, ao andamento, ao desenho ritmico

da melodia que é ambiguo na guarania brasileira e determinado na polca em 6/8 e a

harmonia que € mais simples na polca que naguarénia brasileira.

Guarania/ cangéo e doisregistrosde “ india”

1. “india’ - guarania (Conjunto Folclorico Guarani, 1954) e “india’ - guarania
(Cascatinha e Inhana, 1952) / “Meu primeiro amor” - cangéo (Cascatinha e

Inhana, 1952)¢*
Incluimos esta se¢do por causa do célebre disco Todamérica TA-5179 gravado
por Cascatinha e Inhana em 1952, pois ele traz versdes de duas guarénias paraguaias
(“Indid’” e “Lejanid’), sendo que no rétulo, “Meu primeiro amor” (“Lejania’) aparece

como “cancdo” e ndo como “guaranid’. Desconhecemos o0 motivo que levou os

161 Selecionamos duas gravagdes de “India’ para possibilitar a comparagdo entre uma gravagéo feita por
um grupo paraguaio e a célebre versdo de José Fortuna gravada por Cascatinha e Inhana em 1952.
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produtores a esse procedimento, pois ndo h& qual quer razéo de ordem musical paraisso,
ja& que se trata de duas das mai s populares guaranias paraguaias.

Por outro lado, podemos aproveitar a ocasido para comparar 0s dois registros de
“India’ (o0 de 1944, feito pelo Conjunto Folclérico Guarany no disco Continental
15.195, e 0 de 1952, de Cascatinha e Inhana):

1. O andamento imprimido por Cascatinha e Inhana € levemente mais

acelerado

2. A gravagdo do Conjunto Folclérico Guarany traz uma longa introdugéo
instrumental semelhante a que encontramos em uma partitura da Fermata do
Brasil publicada em 1946 com copyright de 1942, anterior a gravacéo (ver
partitura no Anexo 1V)

3. A performance de Cascatinha e Inhana é ambigua ritmicamente, oscilando
entre 0 compasso terndrio e binario composto, enquanto a do conjunto
paraguaio é claramente em 6/8

4. O Conjunto Folclérico Guarany faz os sincopados paraguaios, ao contrario
de Cascatinha e Inhana que n&o os fazem

5. A espécie poética se transfigura, de épica (na letra de Manuel Ortiz
Guerrero) paralirica (naversdo de José Fortuna)

6. O cantor solista Antonio Cardozo, do Conjunto Folclérico Guarany utiliza
mai s trémol os (vibratos) que o casal Cascatinha e Inhana.

Resumindo, os pontos divergentes entre os dois registros de “India’ referem-se

a ligeira aceleragdo do andamento imprimido pela dupla brasileira, supressdo da

introducdo instrumental pelos brasileiros, desenho ritmico da melodia é ambiguo na

gravacdo de Cascatinha e Inhana que também néo faz os sincopados paraguaios, ao

contrério do Conjunto Folclorico Guarany, transformacdo de uma espécie poética épica

em liricae maior utilizac8o de trémolos por parte do intérprete paraguaio.

Rasgueado / moda campera

1. “Cavalo fogueteiro”- moda campera/ “Tristeza e saudade’ - rasqueado (Raul
Torres e Floréncio, 1951)
Tantos os rasgueados como as modas camperas analisadas tem andamentos que

vao do moderado ao rapido. Com relagdo a estrutura formal, as quatro modas camperas
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analisadas apresentam apenas uma parte A, enquanto dos doze rasqueados analisados,
nove traziam a configuracdo AB. Proporcionalmente, as modas camperas parecem
tender a uma simplificacdo daforma.

A ambiguiidade do desenho ritmico das melodias detectadas nos rasqueados se
repete nas modas camperas com excegdo de “Cavalo fogueteiro” que claramente esta
configurado em um compasso 3/4, assm como o sincopado paraguaio é realizado
integralmente em dois rasqueados: “Ciriema’ e “Figa no peito” (ambos gravados pelas
Irmds Castro) e parcialmente no rasqueado “Casinha de caranda’ gravado por
Cascatinha e Inhana.

O aumento relativo da complexidade harménica registrada nos rasqueados
analisados a partir de 1951 parece estar presente também na moda campera “ Caboclo
patriota’ (provavelmente de 1956) e a presenca do viol&o e do acordedo se fazem notar
na quase totalidade dos rasgueados e das modas camperas.

A predominancia do caréter épico nas letras dos rasgueados se torna comum nas
modas camperas analisadas, que buscam idealizar o carater herdico, valente, vencedor e
patriota do pe&o.'*?

As modas camperas parecem ndo admitir ornamentagdes, trémolos e rubatos,
atributos encontrados ocasionalmente em aguns rasqueados (principalmente os
trémol os).

Para confrontar uma moda campera com um rasqueado, utilizamos o disco
Todamérica TA-5067 gravado em 1951 por Raul Torres e Floréncio. Nesse disco,
observamos que o rasgueado tem um andamento mais rapido que a moda campera,
porém esse dado ndo parece ser muito relevante, haja vista que todos os rasgueados e
modas camperas do corpus analisado apresentam muitas variagfes de andamento.

Quanto a estrutura formal, ambas tem apenas uma parte A, o que, no caso das
modas camperas, parece ser mais comum do que nos rasqueados.

Quanto ao desenho ritmico da melodia, esse disco parece apresentar um caso
extremo: o rasqueado “Tristeza e saudade” é totalmente ambiguo, sendo impossivel
afirmar com certeza se 0 compasso adotado € 6/8, 3/4 ou 2/4; por sua vez, das modas
camperas analisadas, “Cavalo fogueteiro” € a Unica que ndo apresenta ambiguidade

ritmica, estando configurada em um compasso 3/4 (valseado). Porém, podemos

162 Atributos também detectados em alguns rasqueados de caréter épico.
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observar que o acordedo em “Tristeza e saudade” se afasta da configuragdo do
compasso 2/4 e oscilaentre 0 6/8 e 0 3/4, o que torna ainda mais complexa a analise.

Os pontos em comum entre essas duas musicas € que nenhuma apresenta o
sincopado paraguaio, ambas tem harmonias elementares (tOnica-dominante-
subdominante) e utilizam a mesma instrumentacdo: violdo, acordedo e mais um
instrumento de corda que faz os contracantos.

Por suavez, as letras tém caréter diverso: o rasqueado tem um componente lirico
e romantico e a moda campera narra — em tom épico — as virtudes de um cavalo

campedo de corridas.

Os pontos divergentes que podem ser relevantes para nossa andlise sdo: apesar
de ambas terem apenas uma parte A, confrontando-se com o total de rasqueados e
modas camperas analisadas, houve agui uma coincidéncia que ndo condiz com a

tendéncia geral da simplificacdo da forma nas modas camperas em relacdo aos

rasqueados; no desenho ritmico da melodia a moda campera tende a se aproximar mais

do valseado e a espécie poética da moda campera tende mais ao épico.

Rasqueado / polca par aguaia

1. “Aventureird’- rasgueado / “Moreninho lindo”- polca paraguaia (Irmés
Castro, 1950)

O disco Continental 16.237 de 1950 gravado pelas Irmés Castro pode ser
considerado como um dagueles (poucos) que parecem estabelecer a diferenciacéo entre
0s rasgueados e as polcas paraguaias.

Quando abordamos as diferencas entre os rasgueados e as guaranias, observamos
gue estas sdo geramente mais lentas e tendem mais ao romantismo lirico do que os
rasqueados. Por sua vez, quando confrontamos as guaranias brasileiras com as polcas
(paraguaias), apontamos que: as guaranias brasileiras normalmente também sdo mais
lentas, ambiguas no desenho ritmico da melodia e possuem harmonias mais complexas

do que as encontradas nas polcas (paraguaias).
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Agora, a0 confrontar o rasqueado “Aventureird’ com a polca paraguaia

“Moreninho lindo” (vers3o de “Paraguaya linda’ )%

observamos que:

1. Esserasgueado € ligeiramente mais lento que essa polca paraguaia

2. Ambos apresentam ambigtiidade no desenho ritmico da melodia, sendo que o
rasqueado pode ser escrito em 6/8 ou 3/4 e a polca paraguaia em 6/8 (com
muitas duinas) ou 2/4 (embora o baixo margue com firmeza a base ternaria)
e asintérpretes ndo fazem o sincopado paraguaio em nenhum caso

3. O rasgueado tem uma configuragdo formal mais simples, apresentando
apenas uma parte A, enquanto a polca paraguaia tem duas partes (AB)

4. A configuragdo harménica do rasgueado € mais simples que da polca
paraguaia

5. A letra do rasqueado se constitui em uma narrativa épica, enquanto a polca
paraguaia é romantica

6. O rasqueado tem uma expressdo em guarani (lencinho de nhanduti).

Portanto, os pontos divergentes entre esse rasqueado e essa polca paraguaia séo:

andamento, forma, harmonia e espécie poética

Ha, porém, um fator de diferenciacdo entre o rasqueado e a polca paraguaia que
deve ser levado em conta. Consultando os catalogos das gravactes 78 rpm (SANTOS et
al, 1982), observamos que este disco é o primeiro a trazer a palavra “paraguaia’ para
designar uma polca e que esse procedimento que especifica a condi¢do nacional da
polca como paraguaia acontece (no Brasil) apenas oito vezes na década de 1950: quatro
vezes para se referir a composicOes de autores paraguaios (com ou sem versdo em
portugués) e trés vezes a de autores brasileiros'®. O fato dessas polcas de autores
brasileiros carregarem o complemento “paraguaid’ na definicdo genérica pode ser

entendido como uma forma de afirmar o cardter fronteirico da composicao,

183 Ao ouvirmos o fonograma de “Moreninho lindo” no acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga
constatamos que se tratava de uma versdo da conhecida polca paraguaia “Paraguaya linda’ de Jose
Pierpauli e Mauricio Cardoso Ocampo, embora no disco ndo conste o nome do versionista.

164 Além de “Moreninho lindo” (versdo de “Paraguaya linda’): “Mariposa pordmi” de Emiliano
Fernandez e Felix P.Cardoso, com Irméds Castro (Continental 17.133 de 1955); “Teus olhos me
queimaram” de Damasio Esquivel, com Zezinho Brasil no acordedo (Continental 17.541 de 1958);
“Maxima’ de Pepe Velasquez e Joly Sanches, com Joly Sanches e Seu Conjunto Paraguaio (Continental
17.715 de 1959); “Devolva-me’ de Z¢é Rancheiro, com Zé Rancheiro e Santana (Sertanejo PTJ-10011 de
1959); “Brincando nas cordas’ de Ribeirinho, com Rufino e Ribeirinho (Califérnia TC-1035 de 1959) e
“Linda mocinha” de Mé&rio Vieira e Arlindo Pinto, com Pirigoso (acordedo) (Califérnia TC-1038 de
1959).
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diferenciando-as das polcas brasileiras que possuem configuracfes proprias associadas
a0 choro ou &s quadrilhas caipiras.'®®

A preocupacdo em separar os géneros delimitando sua condicéo nacional parece
estar mais clara na discografia de Méario Zan. O célebre acordeonista e autor de
importantes rasqueados gravou muitos discos com polcas onde nenhuma se referia as
polcas paraguaias. Um exemplo dessa prética pode ser encontrado no disco RCA Victor
80.0948 de 1952 onde Mério Zan registrou no lado A, a polca“Polca pipa” e no lado B,
0 rasgueado “P6 de mico” (ambas as composi¢des com a parceria de Palmeira). Ao
ouvirmos os fonogramas no acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga, pudemos observar
gue a “Polca pipa’ estd em compasso 2/4 (prépria das polcas de quadrilha) e o
rasgueado “P6 de mico” tem as configuracGes musicais da polca paraguaia.

Esse acordo técito entre os musicos brasileiros em separar a polca ndo paraguaia

da polca paraguaia especificando sua nacionalidade™®®

nao acanca os musicos
paraguaios que gravaram no Brasil a partir da década de 1930. InUmeros sdo 0s
exempl os de gravagOes de polcas (paraguaias) feitas por eles onde ndo ha a preocupagdo
em especificar se é paraguaia ou ndo.

Quanto a gravacOes de polcas (paraguaias) feitas por intérpretes brasileiros que
ndo trazem o complemento “paraguaia’ na nomeacdo genérica, encontramos apenas
quatro no catélogo das gravagdes 78 rpm: “Carmencita’ de Rielinho em parceria com a
compositora paraguaia Elenita S. Duarte e “Casa de pobre” de H.R.Charrua e
R.Martinez, ambas no disco Continental 15.828 de 1947, gravado por Rielinho
(acordedo); “Néo sou culpado” de Mauricio Cardozo Ocampo em parceria com
Palmeira (provavelmente trata-se de uma versdo feita por este) no disco RCA Victor
80.1682 de 1956, com o Trio Boémio, e a versdo (ndo informada de quem) de “L ucerito
Alba’ (“Estrelad’ Alva’) de Eladio Martinez no disco Caboclo CS-314 de 1959, com as

Irmas Castro.

185 No catdlogo das gravagdes 78 rpm (SANTOS et al, 1982) ha intimeros exemplos de polcas gravadas
por intérpretes como Benedito Lacerda e Pixinguinha, Luiz Gonzaga, Mario Gennari Filho, Pedro
Raimundo, Antendgenes Silva, José Rielli, Rielinho, Angelo Reale, Zezinha, Alberto Calcada, Mério
Zan, etc. que ndo tem relacdo com as polcas paraguaias.

186 Observamos apenas um caso divergente: a polca “Assuncion” de Coqueirinho e Piracicaba gravada
pelo grupo Os Maracands (Odeon 13.476) em 1953. Infelizmente, por ndo termos tido acesso ao
fonograma, ndo conseguimos saber se € uma versao ou uma composi ¢ao propria.
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Cruzando o que foi percebido na comparag&o entre guarénia e rasqueado, entre
guarania e polca e agora entre rasqueado e polca, podemos observar que:

1. O andamento das guaréanias (brasileiras e paraguaias) tende a ser mais lento

que os do rasqueado e da polca paraguaia™®’

2. Os rasqueados apresentam grande variacdo de andamento, enquanto as
polcas paraguaias caracterizam-se pela velocidade (nas duas polcas
analisadas, considerando o compasso 6/8, a seminima pontuada = 102 e 112)

3. A acentuada ambiglidade dos desenhos ritmicos das melodias dos
rasqueados e guaranias brasileiras se contrapde a determinagdo do compasso
6/8 das guaranias paraguaias e a relativa ambigtidade das polcas paraguaias
(6/8 ou 2/4 porém com base ternaria)

4. As configuragdes formais e as estruturas harménicas sdo muito variaveis
tanto nas guarénias brasileiras quanto nos rasqueados, sendo que nas
guaranias e polcas paraguai as ha mais estabilidade nesses parametros

5. As letras das guaranias e polcas paraguaias tendem a um romantismo lirico,
enquanto os rasqueados (e as modas camperas) oscilam mais entre o lirismo
e as harrativas épicas.

Portanto, se podemos apontar uma prética de nomeagdo genérica que buscava
reservar, no Brasil, o termo “polca’ para outras configuracbes de polca que ndo
tivessem relagdo com as polcas paraguaias, isso ndo quer dizer que o rasqueado servia
apenas para homear uma espécie de “polca paraguaia brasileira’ ou uma maneira
“brasileira’ de fazer guarénias paraguaias. Se as configuragfes musicais e poéticas sdo
semel hantes em muitos aspectos, € no campo imaginado das identidades nacionais que
as diferenciagdes se estabelecem. Se existem guarénias brasileiras, e se 0 rasgueado se
parece com a guarénia (paraguaia e brasileira) ou com a polca paraguaia em muitos —
ndo todos — aspectos intramusicais e poéticos, é na esfera dos sentidos que os contrastes

se acentuam e as disputas simbdlicas podem ser melhor vislumbradas.

187 Considerando o compasso 6/8, as médias de andamento das guaranias analisadas é de seminima
pontuada = 70 a 75; rasqueados = 84 a 95; polcas paraguaias = 107 a112.
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CAPITULO IV — CONSTRUINDO GENEROS MUSICAIS

Entendemos o género musical como uma narrativa de identidades (ou
identificagdes) negociada entre musicos, produtores, mediadores, publico e Estado. Os
elementos intrinsecamente musicais que constituem os parémetros de ritmo, forma,
modo, tonalidade, harmonia, timbre (vocal e instrumental) sdo considerados pistas
(importantes e fundamentais) para compreendermos o0 processo de sua construcao,
desde que consideremos o didogo transdisciplinar como indispensavel para sua
conceitualizaggo.

O substantivo “género” implica na utilizagdo do verbo “generaizar”. Segundo
Rubén Lépez Cano (2004) o ato de generalizar resulta na organizacdo de objetos
singulares em categorias distintas agrupadas segundo determinados critérios, com a
finalidade de submeté-los a conceitos gerais. “categorizar y construir un solo concepto
de um conjunto de cosas, eventos, o fendmenos heterogéneos, por complgo que este
concepto pueda resultar, es unatarea fundamental de lamente.”

A construcdo de géneros musicais no &mbito da musica popular é o resultado do
esforco para delimitar um corpus de objetos e préticas em categorias gerais que
fornecam um sentido de identificagdo a partir de historicidades e de demarcagéo de
territorios fisicos e ssimbolicos. Franco Fabbri, baseado em uma concepgdo semidtica e
antropol 6gico-etnogréfica, afirma que a categorizagdo de géneros musicais € um
fendmeno central na construgdo do significado musical (2006, p.3), e que, a despeito
das tentativas “cientificas’ de classificagdo, sdo as proprias comunidades relacionadas
a0 género em questdo (musicos, publico, criticos, instituicdes, etc.) que, mesmo
contraditoriamente, as classificam por conta prépria (Ibid., p.8) em um processo
permanente de negociagéo hierarquizada segundo as respectivas ideologias (1bid., p.4).

Porém, é preciso lembrar que o processo de categorizacdo em géneros musicais

ndo pode prescindir da constituicdo de protdtipos que servem como “vara de medida’:

para que una musica pertenezca a una clase o género, requiere, en
principio que alguno de sus multiples rasgos ostente una similitud o
“parentesco de familia’ con las propiedades de los deméas miembros de
esa classe 0 con uno privilegiado que se considera como prototipo.
(LOPEZ CANO, 2004)
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A eleicdo dos protétipos como cangdes que se constituem em model os genéricos
geralmente é feita na esfera do senso comum. Porém, mesmo agui, ndo podemos
esquecer 0s complexos processos de luta simbdlica que possibilitam sua construgéo e
gue envolvem negociacOes assimétricas de poder, estratégias cotidianas das classes
subalternas e legitimacdes por parte das elites intelectuais.

Como produto de um processo de categorizagdo, a conceitualizagdo de um
género musical tem sempre uma margem de arbitrariedade, mas também um
componente de motivacdo social que dificilmente consegue ser verbalizado sem fugir
aos condicionantes fornecidos pelo espaco geografico e pelas identidades. Ao
identificarmos 0 género de uma pega musical, diversos sistemas classificatorios sdo
acionados e combinados entre si (sociais, historicos, geogréficos, identitarios, afetivos,
corporais, ritmicos, harménicos, timbricos, etc.), o que nos leva a pensar no
funcionamento de um habitus musical que, como sistema de disposi¢des duraveis e
transponiveis, integra todas as experiéncias passadas, funcionando ininterruptamente

como “matriz de percepcdes, de apreciacdes e de agdes’: %

La mente musicad posee de antemano una base de informacion
sustancial que ha adquirido gracias a experiéncias musicales previasy a
las orientaciones que la propia cultura le impone. (LOPEZ CANO,
2004)

Isso aponta para o fato de que, no aspecto da recepgdo, o género musical ndo é
algo fechado, definido e tangivel, sendo que sua postulagdo faz parte de um processo
continuo redimensionando constantemente na atividade musical cotidiana, o que leva a
conclusdo de que o pertencimento a um determinado género musical ndo € inerente a
cada peca musical (LOPEZ CANO, 2004) e, por conseguinte, a analise intra-musical de
cunho musicol 6gico que privilegia aspectos estruturai s sera sempre descritiva e limitada
a singularidade do objeto analisado. As comparagdes e quantificacbes de ocorréncias
similares ou contrastantes, enquanto método, pode fornecer algumas pistas sobre a
trajetdria de construcdo dos géneros, mas para compreender melhor esse processo é
indispensavel considerar 0s espagos sociais constituidos pelo capital econdmico e

capital cultural, bem como os espagos simbdlicos constituidos pel os habitus.

168 Bourdieu, Les trois modes de connaissance e Structures, habitus et pratiques. In: BOURDIEU, P.
Esguise d' une Théorie de la Pratique. Genéve: Lib.Droz, 1972, In: Ortiz, 2003, p.57.
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Segundo Franco Fabbri (2006, p.3), um género musical € um conjunto de
eventos musicais — reais e possiveis — cujo desenvolvimento é regido por um conjunto
definido de normas socidmente aceitas. Fabbri acrescenta que 0s processos que
determinam a categorizagdo em géneros sd0 de natureza semidtica (lbid., p.11),
definidos mediante uma rede de cédigos que, em muitos casos histéricos, ja eram
amplamente reconhecidos antes mesmo que a invengdo de seu nome 0s consolidasse
(Ibid., p.13).

A histéria, segundo Fabbri (1bid., p.12/13) € o campo ideal para a construcdo de
uma teoria dos géneros musicais, pois possibilita perceber a emergéncia dos géneros
como reconhecimento e codificagdo das praticas ja existentes, bem como a oposi¢éo a
géneros consagrados e sua transformacéo e articulacdo em sub-géneros.

H& que se destacar o papel mediador fundamental da industria fonogréfica (que
nomeava 0s géneros musicais nos rétulos dos discos) e do jornalismo como canal de
legitimacdo intelectual seletiva que segmentava e elegia determinados géneros como
“nacionais auténticos’ em detrimento dos universos das praticas populares cotidianas
impregnadas de historicidades.

Acécio Piedade (2011, p.104) apresenta a interessante proposta de estudar os
hibridismos que constituem a musica popular brasileira a partir da consideragdo de que
“os fatos culturais que permeiam e constroem 0s géneros musicais fazem parte do
objeto tanto quanto os sons’, e para isso, pensa “a retérica que estd por tras do
hibridismo através dos conceitos de musicalidade e de topicas musicais’.

A musicalidade, conceituada por ele como “uma memdria musical-cultural
compartilhada constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos
musicais e significagdes associadas’, ndo é um sistema fechado e imutével, nem esta no
individuo ou depende de sua habilidade, mas se encontra “na comunidade e seus
géneros musicais, que estdo em permanente transito e transformagdo” (lbid., p.104-
105). Eu acrescentaria a existéncia de uma margem de interferéncia dos agentes
individuais nesse processo de constituicdo da musicalidade, considerando que os
individuos também detém certa capacidade estruturante a partir de estratégias proprias
do cotidiano, configurando historicamente seu habitus musical.

Para a compreensdo dessas musicalidades, Piedade propde a no¢do de tépicas

musicais paraidentificar e isolar os elementos:
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gue sdo utilizados em largo espectro em diversos repertorios da misica
brasileira, com a particularidade de se fazerem contrastivos entre si a
ponto de se destacarem no tecido musical e de portarem remissdes
significativas a e ementos culturais. (Ibid., p.106)

Nesse sentido, considerando a possibilidade de agrupar em um reduzido nimero
de categorias gerais, Piedade (Ibid., p.106) identifica trés universos de tépicas que
seriam as mais centrais na musicalidade brasileira: topicas “brejeiro”, “ época-de-ouro”
e “nordestinas’. O autor busca, nas configuragfes ritmicas, melodicas e harmdnicas, as
metéforas das relacOes sociais e historicas a elas relacionadas, buscando “recompor o
significado a partir do ouvido e da analise musical e através de uma hermenéutica socio-
cultural” (Ibid., p.110).

Embora acreditemos que os universos das tépicas sgiam bem mais amplos e
heterogéneos que as trés categorias apresentadas por Acécio Piedade, consideramos sua
proposta um importante avango no sentido de trazer a musicologia para o didlogo

transdisciplinar.

1. A guaréniaeainvencado de uma identidade paraguaia

A construcéo de uma identidade nacional paraguaia esta relacionada a guerra de
1864/70 e seus desdobramentos posteriores, notadamente na polarizagdo entre uma
mentalidade liberal de oposicdo a ideologia de Solano LOpez (os legionarios) que
defendeu a regeneracdo do pais a partir de uma mudanca de mentalidade, e uma postura
conservadora que incentivou o culto a Lopez (os lopiztas) e que via a reconstrugdo do
Paragual a partir da retomada de seusideais.

O que dificulta uma andlise da construcéo da nacionalidade paraguaia sdo as
profundas ambiguidades e contradi¢des que envol vem seus discursos e sua vida politica
Segundo Alberto Moby Ribeiro da Silva (1998, p.106):

denominar aos lideres politicos paraguaios de liberais (ou legionarios)
ou conservadores (ou lopistas e, a partir de 1887, colorados) é uma
falsa quest&o. Fica claro que o que estd em jogo € muito mais abuscada
satisfac@o de interesses pessoais do que, salvo excegles, da garantia de
alguma visdo de mundo sobre outras, mais ou menos antagénicas.
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A defesa de uma ideologia lopizta, identificada com as longevas ditaduras de
direita (do partido colorado) que dominaram o pais — especialmente no periodo de
1940/48 com Higino Morinigo e de 1954/89 com Alfredo Stroessner — também séo
feitas transversalmente pelos militantes e intel ectuais da esquerda nacionalista, tornando
mais complexa sua andlise.

Apesar do antagonismo entre duas visdes histéricas e suas respectivas
interpretacOes sobre a atuagcdo e o legado de Solano LOpez, nem sempre ha clareza
nessas narrativas (SILVA, 1998, p.34).

Em tese defendida em 1998 na UFF (Universidade Federal Fluminense do Rio
de Janeiro), o historiador Alberto Moby Ribeiro da Silva indica que dois fatores podem
apontar pistas para iluminar a questéo da identidade paraguaia: o idioma guarani e 0

papel da mulher das classes subalternas.

Do ponto de vista da cultura, a histéria do Paraguai independente € a
histéria da luta renhida, ainda ndo concluida, entre os valores culturais
espanhdis e os valores da cultura guaranitica, tendo, talvez, como
principa suporte o idiomaguarani. (Ibid., p.620)

Considerado um pais bilingue, no Paraguai a distin¢do de classes evidenciada no
dominio do espanhol pode ser analisada a partir do conceito de bilinguismo digléssico
que atribui fungdes altas e baixas aos idiomas (a0 contrério do bilinguismo neutro onde
ha um equilibrio de forcas entre eles). Apesar de ser a lingua falada pela maioria da
populacdo, 0 guarani ocupa uma posicdo subaterna na hierarquia dos valores
simbdlicos daguela sociedade.

A politica lopizta, reconhecendo a prética cotidiana do guarani no pais,
legitimou o idioma ao conferir-lhe o cardter de “lingua de unidade nacional”,
incentivando uma producdo literaria associada a “esséncia, a beleza e ao valor
paraguaios’ (SILVA, 1998, p.115). Com a derrota do Paraguai e a ascensdo dos
legionarios liberais, foi mantida uma politica oficia de combate ao guarani, que as
elites associavam ao atraso e a barbérie (Ibid., p.118-119): “os ‘regeneradores néo
foram capazes de levar em consideragdo o valor positivo do guarani na identidade
nacional paraguaia.” (Ibid., p.116)

O guarani e a cultura paraguaia autéctone de um modo geral, sO comegcaram a

ser resgatados como representaces da “ paraguayidade” com o advento da politica
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revisionista na década de 1930 que restaurou e mitificou a figura de Solano LOpez,
alcando-0 a posi¢do de her6i nacional. Durante sessenta anos, o guarani havia resistido

aos discursos oficiais que o desgualificavam:

entre a década de 1870 e a de 1940 — e ndo foram poucos — a Unica
lingua que aparece como “idiomanaciona” é o espanhol [...]

E é somente na década de 1940 que sdo introduzidas disciplinas
relacionadas a aspectos, ainda quase sempre muito parciais, da cultura
popular guarani-paraguaia. A sua sobrevivéncia é, portanto, fruto
indiscutivel daresisténciapopular. (Ibid., p.118-119)

Além do espanhol e do guarani, desde o periodo colonial também é falado uma
espécie de terceiro idioma, fruto da mescla entre eles. o jopara. Muitas guaranias e
pol cas paraguaias Sa0 escritas em jopara.

Fabio Goiris, narrando a vida politica e cultural da fronteira sul-matogrossense
gue divide a cidade brasileira de Ponta Poré da paraguaia Pedro Juan Caballero através
de uma larga avenida, constata que o espanhol e o jopara sdo cultivados no cotidiano
pelas classes altas e 0 guarani e o portugués, pelas classes subalternas, embora haja uma
margem de negociagdo nessa hierarquia dependendo do contexto em que os agentes
estejam inseridos:

el pedrojuanino mezcla tres idiomas [guarani, espanhol e portugués],
haciéndose entender en cada uno de ellos y en todas las circunstancias
en que se le exige. El predominio de tal o cua idioma va a depender,
sobretodo, de la clase sociad a que pertenece a fronterizo. La clase
socia baa, [...] es guaranihablante [...] Esta clase también se expresa
en portugués y mas dificilmente en espafiol.

La clase considerada alta [..] es esencialmente [grifo nosso]
hispanohablante [...] a veces mezcla palabras em guarani — se crea
constantemente otra forma de jopara. En ocasiones se da € caso
también de que esta clase le agrega algunos vocablos en portugués.
(GOIRIS, 1999, p.222)

Apesar da legitimagdo do guarani como representacdo identitaria, parte das elites
paraguaias ainda resiste em utilizé-1o. Apropriado pelas ideologias lopiztas de esquerda
e de direita como simbolo de identidade nacional, o idioma guarani denota a “forca da
cultura guaranitica numa sociedade que se quer reconhecer como ocidental” (SILVA,
1998, p.124).
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Quanto ao papel da mulher paraguaia das classes subalternas — as kygua vera — a
tese de Alberto Moby Ribeiro da Silva defende sua importancia fundamental como
“depositaria privilegiada da cultura tradicional e responsavel por manter vivos, no pos-
guerra, apesar das proibicoes, oficiais ou veladas, os tragos culturais guaranis’ (Ibid.,
p.36).

Idealizadas pelos lopiztas como “encarnagdo do povo humilde, mas decente e
integro” (Ibid., p.161), as kygua vera eram as mulheres do povo que apés a guerra de
1864/70 adquiriram certa independéncia forcadas pelas circunstancias draméticas em
que o pais mergulhou. Miseraveis, incultas, discriminadas pelas elites, obrigadas a
trabal har e sustentar a prole sem qualquer apoio masculino, ndo se sentiam obrigadas a
obedecer as regras da moral burguesa e muitas se viram enredadas nas teias da
prostituicdo.

Congtituindo-se na grande maioria da populacéo feminina do pais, as kygua vera
eram as chefes dos nucleos familiares e sua importéncia na conservag@o do idioma
guarani é admitida desde o periodo colonial, quando entre elas “sequer havia quem
falasse o cagtelhano” (SILVA, 1998, p.113), além de ter havido no Paraguai “um
superdvit populacional feminino e uma importancia da mulher na economia de
subsisténcia e na formagdo cultural do pais muito antes da tragédia da Triplice Alianga’
(Ibid., p.112).

E essa mulher idedizada, “Eva guarani, misto de deusa e pantera’, que seré
cantada nos versos da mais famosa e paradigmatica guarénia composta por Jose
Asuncion Flores (Asuncion, 1908 — Buenos Aires, 1972) em 1929: “india’. Desde a
primeira letra de Rigoberto Fontao Meza, que a descreve como “indiscreta morena
nascida de tristeza e penar, sem nenhum companheiro em seu sonho crudl”, até a letra
que ficou célebre com os versos de Manuel Ortiz Guerrero que a apresentam como uma
mulher forte, silvestre e guerreira que “também sabe querer e sonhar” (ver letras no
Anexo I1), “India’, tornou-se um protétipo desse género musical (ROCHE, 1984, p.83).

Ao idioma guarani e a atuagdo da mulher paraguaia no espago socidl,
acrescentamos a guarania como uma das mais vigorosas representagcdes de um sentido
de identidade naciona no pais. Nesse processo de condituicdo de uma
“ paraguayidade” através da musica, Jose Asuncion Flores ocupa um papel central.

Guillermo Sequera (in PECCI, 2004, p.162) afirma que Flores inventou a cangéo

popular urbana no Paraguai. A forca de sua conversdo em representacdo da identidade
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nacional é verificavel nos discursos dos misicos, artistas e intelectuais paraguaios. “la
expresion més pura del ama popular” (BORDON, 2004, p.45); “catalizod los
sentimientos como s ya perteneciera a la nacionalidad entera’ (Elvio Romero in
PECCI, 2004, p.53); “inmortal por ser la méas auténtica expresion de la sensibilidad
paraguaya’ (Alcibiades Gonzdlez Delvalle no livro “Mi voto por e pueblo y otros
comentarios’, volume 1, in PECCI, 2004, p.116); “la mas sublime expresion de sua
tierra, el Paraguay” (Luis Szardn in PECCI, 2004, p.147); etc.. A despeito da visdo
naturalizante bastante disseminada no pais, a trgetéria que o género percorreu até
legitimar-se foi marcada por uma intensa luta politica e ideolégica onde se destaca o
papel de Flores como militante de esquerda e as oportunistas apropriaces dos governos
ditatoriais de direita

Conforme narrativas atribuidas ao proprio José Asuncién Flores (ROCHE, 1984,
p.27), suainfanciafoi marcada por uma extrema miséria, e sua mée — Magdalena Flores
— lutava para sobreviver e sustentar os filhos. O menino criado solto nas ruas de
Assunc¢do, aos onze ou doze anos de idade ingressou como aprendiz na Escuela de
Mdusica de la Banda de la Policia como “uno de los tantos menores recluidos en el
cuartel dela Guardia Cércel, castigado por vagancia, robo o rapifia’.**°

Por essa época, a Banda de la Policia, conduzida por regentes europeus, tinha
um repertdrio totalmente estrangeiro e s6 fazia concessdo a musica local ao tocar uma
galopa no final das retretas sinalizando o final da apresentacio (BORDON, 2004, p.26).
Algo semelhante acontecia com as orquestras de bailes e serenatas que tocavam
foxtrots, tangos, paso dobles e apenas como encerramento uma polka kyre'y (Ibid.,
p.27).

O recolhimento de musica popular e sua edi¢cdo em partituras ja vinham sendo
feitos desde 1874 quando Luis Cavedagni, musico uruguaio residente no Paraguai
publicou, pela Editorial A. Demarchi de Buenos Aires, o Album de los toques mas
populares del Paraguay em arranjos para piano (SZARAN, 1997, p.44). Essa

publicacdo foi bastante criticada por conter muitos erros técnicos. “no habia una

189 O livro de Armando Almada Roche é construido como uma série de entrevistas ficticias com Jose
Asuncion Flores, a partir de uma compilacdo de fitas, cartas e outros documentos, feita pelo autor: “pero
fundamental mente esta obra fue hecha en base a un original escrito por € proprio maestro, firmado por su
pufio y letra. Es un borrador de ciento veinte carillas de cuarenta lineas, mecanografiadas a dos espacios,
por una sola cara, en hoja tamarfio oficio, en donde refiere con Iujo de detalles, en un lenguaje claro y
franco, episddios referentes a su nifiez, a ‘La Banda de la Policia’, su amistad com Ortiz Guerrero, las
falsedades en su contra, su militancia politica, todo.” (ROCHE, 1984, p.14)
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coincidencia con el autentico y natural modo de interpretacion del sentimiento musical
nativo” (BORDON, 2004, p.28).

Preocupado em encontrar uma maneira de escrever a muasica popular, em 1923 o
jovem trombonista Flores, entédo com dezenove anos, e que ja frequentava os circulos de
poetas e escritores de Assuncdo, se propds a experimentar um arranjo que havia feito
para a polca “Maerdpa reikuaase’ de Rogelio Recalde utilizando o compasso 6/8. O
ensaio conduzido por ele foi feito de forma cuidadosa, reduzindo bastante o andamento,
0 que parece ter provocado uma espécie de insight musical: “con la gecucion de la
version arreglada de “Marépa reikuase” se escuchd, por primera vez, la masica nativa
que més adelante se llamaria Guarania’ (BORDON, 2004, p.32), mas que por hora foi
designada polka evolucionada (Ibid., p.30).

Segundo Bordén (Ibid., p.58-59), 0 meio musical erudito de Assuncdo rejeitou a
polka evolucionada, e até mesmo o prestigiado compositor Remberto Giménez atacou
ferozmente o jovem Flores naimprensa.

Dois anos depois, Flores compbs um trio para violino, violoncelo e piano em
compasso 6/8 intitulado “Jejui” (da qual resta apenas um fragmento) que estreou de
forma triunfal em janeiro de 1926 em concerto de gala, ocasido em que o presidente
Eligio Ayala, em um arroubo de euforia, teria declarado: “acaba de nacer la verdadera
musica paraguaya’, contribuindo para legitimar e impulsionar a carreira do jovem
compositor (BORDON, 2004, p.33-34).

Ha uma controvérsia sobre quem e quando se inventou a denominacéo
“guarénia’ para o género musical que surgia. Por um lado, ha os que afirmam que tanto
“Jgjui” quanto as primeiras criagdes de Flores (“Arribefio resay”, “Nasaindype’ e
outras) ainda ndo eram categorizadas como guaranias, pois quem propds essa
denominagdo — retroativamente — a esse cor pus de can¢des — que ja eram difundidas em
Assuncéo —, foi o poeta Manuel Ortiz Guerrero'” que o compositor conheceu apenas
em 1928 ou 1929 (BORDON, 2004, p.49 e 71; PECCI, 2004, p.210; BOETTNER, s,
p. 209). Por outro lado, Ocampo (1980, p.296) e Szaran (1997, p.239) atribuem a
iniciativa ao préprio Flores. Seja como for, a palavra foi extraida — por Ortiz Guerrero

ou por Flores — do poema “ Canto a laraza” do poeta Guillermo Molinas Rolén (1892 —

o) papel desempenhado por Manuel Ortiz Guerrero (que veio a ser o autor da segunda letra de India)

foi fundamental ndo apenas para o direcionamento inicial da carreira do jovem Flores como também para
sua formagdo intelectua e politica.
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1945): “y fue también Guarania, la region prometida como tierra de ensuefio, de ilusion
y de vida, tierra donde nacieron las flores santuarias de robustas pasiones y gestas
fabularias’ (SZARAN, 1997, p.239).

Borddn (2004, p.61), afirma que no inicio da década de 1930, por sua difusdo
nos cafés e bares “la Guarania ya era todo un fendmeno social” mas ainda era vista com

reservas e desconfianga pelas direitas e duramente reprovada pelas esquerdas, como se

pode apreender por um texto do poeta, dramaturgo e jornalista Facundo Recalde' "

En la guarania no cabe lo socid, lo colectivo, lo revolucionério, lo
patridtico.

[...] Enredlidad, en la guarania solo pueden expresarse las menudencias
sentimentales del autor letrista, |a demagogia decanadel amor, en laque
el paraguayo es un doctor, pues tanto como agota €l ditirambo y €
pleonasmo para expresar su sed carna delaternurafemenina, tanto més
la olvida cuando conquistaala mujer, ala que compariera, madre de sus
hijos, duefia de su hogar o préfuga de €, nunca le canta... [..] La
guarania se ha vuelto alin mas egoista en sus paabras. [...] en bade
Flores quiere empujarnos a la lucha; en balde, porque su musica, lgos
de arrancarnos de nuestro siempre pobre yo, nos ensimismo mas y solo
hace empollar anhelos vagorosos en una encrusijada de suspiros. La
guarania no consigue arrastrarnos a ignominioso mundo exterior para
arrimar e hombro a su humanizacion, y s nos hunde en nuestro
minusculo mundo interior, agudizando nuestra raiz de introvertidos. Y
esto es superlativamente grave porgque la guarania no es una musica
para minorias selectas de melémanos o para aristocratizar movimientos
peristélticos de burguesas digestiones, sno que es eminentemente
popular.

[...] Sumdsica puede ser no mas termémetros, pero puede ser también
narcético [...] Laverdad es que la guarania— musica de hamaca, hamaca
de soledad y de siesta — invita a la ensofiacién aguada y no a una recia
crigpacion de pufios 0 a una aegria euférica; no lanza e espiritu a la
calle parturienta, ni alaarenabajo € sol; es musicallorona de serenata,
deja colgar los hilos en encgje de la luna entre floracion de jazmineros;
musica de pueblo harto, harto de tristeza, harto de hambre y, sobre todo,
desgraciadamente, resignado a que su quegumbre, sin rebeldias, sin
protestas, sin um Bastal (Ibid., p.61-63)

Segundo o critico, em comparag&o com o romantismo boémio das guarénias, as
polcas populares — mais simples em suas configuracgdes estruturais — traduziam melhor a

“amanacional”:

1 Transcrito em Borddn, 2004, p.61-63. Infelizmente o autor n&o forneceu as referéncias.
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Por fortuna, como sintoma de reaccion viril, de vez en cuando € alma
naciona revienta 'y nos da canciones, naturalmente de polcas, es ~Ci erto
gue de inferior carroceria, pero con sangre mas vital, como Nande
recové, Minero sapukai, Chokokué purahei, Obrerito, etc., y en ellas
percibimos una menos femenina pulsacion de nuestro pueblo. (Ibid.,
p.61-63)

Se no inicio a guarénia era considerada reacionéria e conformista, com o passar
dos anos e como consequéncia das atitudes politicas de Flores — que veio a se converter
em um dos principais porta-vozes das esguerdas paraguaias — a guarania foi legitimada
como representacdo de um sentimento revolucionario indispensavel para a reconstrucdo
do pais e para a construgdo da identidade nacional.

Entre os fatos marcantes da biografia de Flores, esta sua participagdo como
combatente na Guerra do Chaco (1932/35), as temporadas de exilio em Buenos Aires
onde manteve intensa atividade artistica e cultural, sua militancia no Partido Comunista
Paraguayo — que o levou a redlizar vérias viagens a Unido Soviética —, sua atuagéo
como membro do Conselho Mundial da Paz, a intensa perseguicédo de que foi vitima
durante o governo de Alfredo Stroessner — que tentou desvincular sua imagem da
guaréania atribuindo os méritos a Manuel Ortiz Guerrero —, sua morte em Buenos Aires
em 1972 e arepatriacdo de seu corpo em 1991 apds a queda de Stroessner.

Conectado com o mundo, em seu circulo de amizades se destacavam: Pablo
Picasso, Pablo Neruda, Nicolés Guillén, Jorge Amado, Diego Rivera, Ariel Ramirez e
outros artistas e intelectuais (Julio Rojas in PECCI, 2004, p.89). Lopizta (Carlos Abente
in PECCI, 2004, p.21) e nacionalista, Flores sempre procurava se comunicar em guarani
(Edgar Valdés in PECCI, 2004, p.60), e afirmava que “mi ideologia politica estimula
hondamente mi tarea de creacién” (ROCHE, 1984, p.53):

Yo estoy encuadrado hacia la politica de la URSS, soy marxista
leninista. [...]

Yo soy musico no palitico. Mi pasion fundamental es la misica, pero
asimismo no dgjan de inquietarme las cosas que pasan dentro de mi
partido. Porque si milito politicamente es porque me interesa mi pueblo,
porque deseo meorar sus condiciones de vida y liberarlos de la
esclavitud de la tirania. Gracias a mi masicay a mi conducta civica
revolucionaria he logrado despertar a pueblo paraguayo. (ROCHE,
1984, p.174)
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Paralelamente as guaranias em forma de cancdo, Flores também passou a se
dedicar a musica erudita compondo poemas sinfénicos (ou guaranias sinfonicas) como
“Nanderuvusi”, “Pyhare pyte”, “Mburikao” e “Maria de la Paz’ em um processo que
passou a denominar jerarquizacion de la guarania (Olga Blinder in PECCI, 2004,
p.124):

mis guaranias sinfénicas, mi musica, estd escritapara ser interpretada de
lamésadtaforma. [...]

[...] la Guarania se vuelve rica y sonora alcanzando un climax de
jerarquiay exquisitez plenas.

El pueblo, nuestra gente, nosotros, € hombre comun, esta habituado a
escuchar — repito — la Guarania tocada sencilla y popularmente. Con
esto no quiero decir que reniego de lo popular. En absoluto. Si sefido
gue también es muy bueno que conozcamos la otra version: la completa.
La forma culta para que nuestros oidos vayan captando, poco a poco, y
se acostumbren alos sonidos més puros. (ROCHE, 1984, p.196)

Segundo Luis Szaran (in PECCI, 2004, p.146), a consciéncia mais ou menos
clara de um sentimento nacional e de afirmagdo de uma linguagem nacionalista
comegou — de forma incipiente — com Agustin Barrios, mas se definiu e se fortaleceu
com Flores. “apartir de entonces y hasta bien entrada la década de 1970, no se conocera
otra forma de expresién musical.”

Os discos contendo gravagdes de suas guardnias e poemas sinfonicos pela
Orquestra e Coro da R&adio e Televisdo Soviéticas circularam de forma clandestina no
Paraguai e para a geracdo dos musicos ligados ao movimento Nuevo Cancionero da
década de 1970: “Flores era[...] como la proa de esse barco magnifico” (José Antonio
Galeano in PECCI, 2004, p.171), pois “la figura de Flores, después de su desaparicion
fisica, se agiganto ante nuestros ojos’ (José Antonio Galeano, integrante do grupo
“Sembrador” in PECCI, 2004, p.172).

Se coube a Jose Asuncion Flores estruturar uma forma musical (sinfénica e de
cancdo popular urbana) a qual posteriormente se denominou “guarénia’, sua
legitimacdo como representagdo de uma identidade nacional paraguaia dependeu de seu
dimensionamento em um espago social extremamente contraditorio e construido
hi stéricamente em um processo de lutas simbdlicas e reais.

Creio que podemos afirmar que a emergéncia da guarania como simbolo de uma

luta politica se deu a partir das estratégias de agentes localizados tanto no Paraguai
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como na Argentina, especialmente em Buenos Aires, pois foi na capital portefia que
grande parte de paraguaios se organizou em uma rede de solidariedade e resisténcia.
Desde a década de 1930 instituicbes como a Associacion Paraguaya, Agrupacion
Folklérica Guarani, Associacdo Ortiz Guerrero, Tapyi Guarani (Casa paraguaya),
Asociacion de Artistas Paraguayos, Centro de Estudiantes Paraguayos e Centro
Gaspar Rodriguez de Francia agregaram intelectuais, artistas, estudantes e profissionais
liberais paraguaios no exilio (voluntério ou forgado) bem como argentinos identificados
com suas reivindicagBes. “habiamos formado un grupo compacto, en donde ya no
éramos argentinos ni paraguayos, sino artistas, escritores o intelectuales’ (Augusto Roa
Bastosin PECCI, 2004, p.66).

Promovendo publicagdes, criando mercado de trabalho para musicos e artistas e
organizando concertos, essas associagdes bi-nacionais foram fundamentais para a
construcéo de uma identidade nacional paraguaia em um contexto onde “las guaranias
de Flores eran una alta bandera de lucha” (Mario Rubén Alvarez in PECCI, 2004,
p.118).

Com relagdo ao Brasil, o primeiro musico paraguaio importante a se estabel ecer
no pais foi Agustin Barrios (San Juan Bautista Misiones, 1885 — San Salvador, El
Salvador, 1944) que chegou a S&o Paulo em 1916 e percorreu 0 pais durante quinze
anos, tendo se casado em 1925 com uma brasileira em Pelotas, no Rio Grande do Sul
(SZARAN, 1997, p.84).

Nas primeiras décadas do século, ha também noticias de apresentagdes dos
violonistas e compositores Quirino Baez Allendo no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro (SZARAN, 1997, p.69) e de Carlos Talavera'’® na Réadio Tupi (Ibid., p.456), da
atuacdo do instrumentista, diretor de banda e compositor Sixto Benitez Rojas como
integrante de bandas no Rio de Janeiro (Ibid., p.99) e da presenca do poeta e cantautor
Emiliano R. Ferndndez — que a partir da década de 1930 teve uma vida errante (1bid.,
p.192) —, adém do violinista e regente Bernardo Mosqueira e do compositor Juan Carlos
Moreno Gonzél ez que estudaram no Rio de Janeiro e Sdo Paulo respectivamente.

Embora Buenos Aires fosse o destino principal dos exilados paraguaios (o
préprio Jose Asuncién Flores foi para |a em 1933), o Brasil ndo ficou totalmente

desconectado desse processo diasporico. Conforme palavras creditadas a Flores em

72 Szaran (1997, p.456) informa que Carlos Talavera regressou ao Paraguai em 1932 para lutar na Guerra
do Chaco e em 1940 Getllio Vargas |he of ereceu facilidades para morar no Brasil, mas 0 musico decidiu
regressar definitivamente ao seu pais.
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Roche (1984, p.128), em 1933 na Asociacion Paraguaya “por primera vez se gjecuto,
mas o menos respetablemente, la Guarania en la Argentina [...] las guaranias mas
conocidas, por exemplo: Buenos Aires, salud! india, Panambi vera, Kerasy y otras’,
sendo que dois anos depois — em 1935/36 — eram langadas as primeiras gravagoes de
guaranias e polcas feitas no Brasil pelo musico Agustin Céceres (SANTOS et al, 1982),
ex-integrante do Conjunto Folklérico Guarani dirigido pelo famoso Julian Rejala
(Aregud, 1907- Assuncdo, 1981).

E preciso observar que, enquanto a maior parte dos artistas e intelectuais
paraguai os se exilava em Buenos Aires, uma grande massa de trabal hadores andnimos
atravessava as fronteiras para trabalhar nos ervais e nos campos de criacéo de gado no

sul de Mato Grosso'”

. Ao mesmo tempo em que a guarania era convertida em simbolo
de resisténcia da identidade nacional paraguaia e Agustin Céaceres e Amado Smendel
gravavam as primeiras polcas e guaranias em S0 Paulo, a Companhia Matte Laranjeira
atingia o auge de sua hegemonia econdmica, contribuindo indireta, mas decisivamente,

para a configuragdo de uma cultura guarani-paraguaia na fronteira com o Brasil.

2. De Assuncdo ao sertdo e do sertdo as periferias. a apropriacao,

resignificacao e nacionalizacéo da guar ania no Brasil

Géneros musicais sdo categorizagbes de préticas que, convertidas em
representacOes de identidade e de espaco — no sentido da manutencdo de territorios
simbolicos — estabelecem um campo de lutas condicionado pelas determinagdes da
dialética entre o espaco socia compartilhado e os habitus constituidos de seus agentes,
Suas armas principais sd0 as apropriagles, as ressignificagdes e 0s processos de
hibridizacéo.

As fronteiras entre os géneros musicais tendem a se tornar cada vez mais difusas
na medida em que retrocedemos no tempo, sendo impossivel estabelecer marcos
divisorios rigidos e pontos de ruptura visiveis no campo das préticas e dos fluxos
sociais. O que é possivel detectar: 1°) os momentos em que determinados objetos ou
agentes adquirem visibilidade e importancia como resultado de um longo processo de
lutas simbolicas (como o lancamento de “india’ e “Meu primeiro amor” por Cascatinha

e Inhana em 1952), e 2°) as acfes institucionais que estabelecem verticalmente um

173 Outro destino importante foi aregi&o nordeste da Argentina.
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paradigma oficial (como o decreto que designou “india’ como uma das “cangdes
nacionais’ do Paraguai em 1944). A cristalizagdo de objetos e préticas corresponde a
um momento critico que descortina uma situagdo que ja vinha sendo delineada pelas
heterogeneidades presentes no cotidiano dos grupos sociais, constituindo, a partir dai,
suas narrativas |l egitimadoras.

Segundo Rosa Nepomuceno (1999, p.129-132),

A influéncia dos géneros paraguaios € um dos aspectos da histéria da
mUsi ca sertangja que ainda merece estudos mais aprofundados, pois eles
dizem a respeito a trocas e fluxos entre o Paraguai e o interior do
centro-sul que remontam a segunda metade do século XIX, no minimo.

N&o foi por acaso que em 1935 a R&dio Record de Sdo Paulo manteve um
programa diario de meia hora dedicado as musicas paraguaias, assim como nao foi por
acaso que, dos géneros latinos presentes na musica sertangja do Brasil na primeira
metade do século XX, apenas os paraguaios foram “nacionalizados’ através do
rasqueado e da moda campera (embora se continuasse a fazer guaranias), hgja vista que,
mesmo “acaipirados’, os corridos e rancheiras continuaram sendo corridos e rancheiras,
0s tangos continuaram sendo tangos e o0s boleros continuaram sendo boleros,
reafirmando, portanto, seu caréter estrangeiro, o que levou Hamilton Ribeiro (2006,
p.174) a afirmar que: “hoje ja se compde guarénia com naturalidade por aqui, como se
nao fosse mais um artigo ‘ estrangeiro’”.*™

A assimilagdo — e adaptacdo — das estruturas musicais (notadamente no aspecto
ritmico) das polcas paraguaias e guaranias, de praticas de performance (como o
sapucay) bem como do imaginério fronteirico nas letras das guarénias brasileiras, dos
rasqueados e das modas camperas, configura as fronteiras como “fundadoras de

espacos’ (CERTEAU, 2012) namemoria cultural de varias geracOes:

A influncia dos géneros paraguaios sobre a mulsica sertangja se
aprofundou de tal forma nos anos 50 e 60, que ees constituem um
marco importante na memdria musica de toda uma geragdo de
ouvintes. Em Curitiba, a0 redizar trabalho de campo, diversos
informantes, indagados sobre gravagbes importantes, citavam uma

7% Conforme nos aertou Alberto Ikeda, mesmo n&o ocorrendo a transmutacdo/nacionalizacdo da

nomenclatura, a nacionalizagdo de aspectos estruturais ou mesmo a adocdo, na integralidade, das préticas
estrangeiras é suficiente para o processo identitério, pois sdo dindmicas simbdlicas, que superam os
aspectos “materiais’.
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guarania ou rasgueado. Cangdes como “Indid’, as guarénias “Meu
Primeiro Amor” e “Colcha de Retalhos’ [guarénia de Raul Torres] ou o
rasqueado “Chaland’ (langada em 1952), tornaram-se cléssicos da
mUsica sertangja, atingindo, inclusive, um publico que |he era externo.
(OLIVEIRA, 2009, p.299)

Ao perguntarmos a Brés Baccarin sobre a aceitacdo da musica paraguaia e

fronteirica no Brasil, em sua 6tica de produtor musical ele respondeu:

N&o, ndo havia restricdo ndo. Era bem aceito sm. Prova é que quase
todas as duplas, ou todas as duplas gravaram polcas paraguaias,
gravaram guaranias, gravaram rasqueado... € o importante € que tanto a
guarania como o rasqueado entrou na musica popular, né.

Segundo 0 mUsico e maestro paraguaio Oscar Nelson Safuan (1943 — 2007) que
morou no Brasil durante trinta anos no periodo entre 1962 e 1992 e que atuou
intensamente no campo da musica sertangja em S&o Paulo, a guarania foi divulgada no
pais gracas & presenca — esporadica — de conjuntos paraguaios nas décadas de 1930 e
1940, intensificada nos anos 1950 e 1960 (SAFUAN, 2004, p.13). Quanto a polca
paraguaia, segundo Safuan:

A polca levaria mais tempo para penetrar, pela dificuldade que tinham
0s musicos e cantores em assimilar o ritmo pela sua velocidade e,
principa mente, por ser um compasso de 6/8, sendo bem interpretado s6
pelos artistas paraguaios. E por gerar tal inconveniente, a polca foi
entdo o motivo inspirador direto para a posterior aparicdo do
rasqueado, ritmo este exatamente igual, apenas mais pausado,
situando-se entre a guarénia — lenta — e a polca — rgpida —, eliminando
ainda da parte melédica um dos elementos que dificultava muito a
interpretacdo desta Ultima: a ligadura de prolongacéo de um compasso
a outro. Isto, infelizmente, s6 pode ser compreendido caba mente por
guem Iémuasica. (Ibid., p.14)

A perspectiva de Safuan para fazer a leitura da introducdo da musica paraguaia
no Brasil é localizada a partir de Sdo Paulo e de um ponto de vista de musico e produtor
musical inserido na indUstria fonografica E determinante sua constatagdo das
dificuldades técnicas dos musicos sertanejos paulistas em lidar com as configuragdes
ritmicas da veloz polca paraguaia, bem como em realizar o sincopado paraguayo,
fatores que justificariam sua ressignificacdo na criagdo do rasqueado (e posteriormente

da moda campera). Segundo o ethomusicologo Marcos Branda Lacerda (2005, p.216),



212

essa configuracio que ele reconhece como offbeat *™

e que raramente é detectada nos
rasqueados, pode ser ainda encontrada “de forma oscilante, em grupos brasileiros
formados em estreito contato cultural com as popul agfes paraguaias.”

A prética musical feita nas fronteiras sul-mato-grossenses por musicos locais
tende a incorporar de forma mais organica essas caracteristicas ritmicas da musica
paraguaia "®, o que faz lembrar as palavras de Romildo Sant’ Anna (2000, p.164-165):
“Cultura e arte [...] sGo como o sopro do vento. N&o distinguem delimitactes
geopoliticas. V&o entrando sem pedir licenga as autoridades.”

N&o podemos esquecer os discursos divergentes e nacionalistas que, técita ou
expressamente se insurgiram contra a introdugdo da guarénia no Brasil. Um dos mais
incisivos foi o de Waldenyr Caldas (1979, p.44-46) que, fundamentado em uma rigida
concepcdo adorniana que vé o mercado fonogréfico como o grande vildo do campo da
musica sertanga, faz uma leitura negativa da presenca da mulsica paraguaia nas

fronteiras brasileiras;

O mercado consumidor [...] a longo da fronteira dos Estados de Mato
Grosso e Parana com o Paraguai, mostrava uma nitida vantagem dos
ritmos desse pais junto ao publico. A forma lamuriante da guarénia
agradava mais do que as nossas modas de viola. Alias, foi este o fator
determinante para a popularizagdo da musica paraguaia no Brasil. A
partir dai, ndo sd os cantores sertangjos, como também os da musica
popular, passam a incluir guarénias, polcas (de origem tcheca),
habaneras (de origem afro-cubana, muito populares, no Brasil, ao tempo
do Segundo Império), [sic] etc., em seu repertdrio. Esses ritmos saem da
fronteira e popul arizam-se em todo o Brasil, principal mente nos Estados
do Sul, Sudeste e Centro-Oeste.

Lembremos também da tentativa do proprio Mé&rio Zan, um dos mais
importantes compositores de rasqueado, que, junto com Nond Basilio, tentou implantar

0 género Tupianaem 1958:

15 Conceito associado a idéia de sincopacio aplicado especiamente & musica africana “Uma

configuragdo ritmica transcorre em posi¢ao de offbeat quando faz uso consistente de um ponto de apoio
ritmico constante, deslocado e independente do valor ritmico referencia de uma pega musical. Isto €,
cria-se um plano métrico ndo coincidente com o plano métrico hierarquicamente definido como bésico.”
(LACERDA, 2005, p.209).

178 para maiores detalhes, cf. HIGA, 2010.



213

Isto porque, segundo os autores, a influéncia de ritmos dienigenas
estava, a cada dia, ganhando maior campo e, consequentemente,
prejudicando a musica regiona brasileira. Entretanto, ambos os autores
conhecem teoria musical, e pretendiam muito mais que sd impedir a
influéncia da musica paraguaia. Objetivavam, aém disso, criar “um
novo género musical”, como se vé no trecho da reportagem abaixo:
“Acaba de ser apresentado ao publico um novo género musica que €,
por assim dizer, a procura de um ritmo mais genuinamente brasileiro
gue o rasgueado — ja que este possui raizes na guarania paraguaia— sem,
no fundo, parecer-se, em sua estrutura, com 0 andamento da discutida e
controversa manifestacdo musica a ‘tupiana. [...] criagdo de Nond
Basilio e M&rio Zan, surgiu como coroamento de trabalhosa pesguisa
realizada pelos dois conhecidos compositores que procuraram oferecer
a0 publico uma nova forma musical de sabor quase indigena.”
(Bernardino V. Silvegtrini, “Mério Zan, Nonb Basilio e 0 Duo Irméas
Celeste, unidos num grande langcamento: Tupiand’. In Revista
Sertangja, setembro de 1958, no. 6, p.4, apud CALDAS, 1979, p.44-
46)

Notemos que a matéria jornalistica publicada na Revista Sertaneja em 1958 se
refere a0 rasqueado como “discutida e controversa manifestacdo musical”, referido
como um “ritmo” ndo “genuinamente brasileiro”, ja que “possui raizes na guarania
paraguaid’. Apesar dessa visdo negativa da presenca da musica identificada com as
fronteiras paraguaias, a linha de pensamento dominante na Revista Sertanea
(1958/59), em comparacdo com a da Revista da M Usica Popular (1954/56), parecia ser
mais condescendente com as estratégias de negociagdo no interior do campo,
legitimando néo sb todas as formas de representacao relacionadas ao mundo rural, como
também reconhecendo sua apropriagdo e ressignificacdo na modernidade do ambito
urbano.

O violeiro e pesquisador Ivan Vilela (2011, p.75) afirma gue “a musica caipira é
0 maior guarda-chuva de ritmos distintos existentes na musica brasileira’, tendo,
modestamente — em comparacdo com o0 samba carioca e sua hibridagdo com o bolero na
congtituicdo do samba-can¢do — abrigado em s “ritmos fronteirigos que vieram do
Paraguai pelo Mato Grosso e Parana’ (Ibid.,, p.125), e faz um importante

guestionamento:

Seria razoavel pensarmos que a permeabilidade ja sofisticada do samba
abrigou os ritmos estilizados trazidos ao Brasil pelos Estados Unidos,
da mesma maneira que a permesbilidade ristica da musica caipira
abrigou os ritmos rusti cos vindos do Paraguai ?
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Seria, pois, uma questdo de identidade étnica? Os ritmos caribenhos
tinham todos na sua origem a cultura afro-americana, esta também
encontrada no samba. Utilizavam, ambos, as aquisi¢des harmonicas ja
presente nas musicas populares dos Estados Unidos, de Cuba e do
Brasil. No caso da musica caipira e da mulsica paraguaia, ambas
provinham de uma fusdo primordialmente ibero-americana (indigena);
luso-americana e hispano-americana, respectivamente.*’’

Pensar em identidade étnica implica considerar as “fronteiras étnicas’ (Fredrik
Barth, 2000) como espaco de diferenciagdo e até mesmo de dominagdo e opressio,
fazendo com que seus agentes cheguem ao extremo de desenvolverem téticas de
invisibilidade, ocultacdo e negacdo de suas etnicidades para poderem sobreviver no
campo social, inscrevendo-se em um “entrelugar” (Alves Janior, 2011) marcado por
crises e lutas identitérias.

O musicdlogo Alvaro Neder (2011, p.422) se reporta a “unidade cultural platina’
das fronteiras sul-mato-grossenses ndo como uma “identidade’, mas como uma
“diferenca’ que “impediria que a cultura sul-mato-grossense fosse sugada para o
Mesmo representado pela chamada ‘identidade nacional’, processo ideol 6gico fabricado
pelas elites do século XX”. A consequéncia € a emergéncia de uma “predominancia de
representacOes negativas dos vizinhos platinos’ e o0 “sucesso nas margens’ conquistado

18a certas

por grupos que possuem “real sustentacdo popular — como os ‘baileiros
duplas sertangjas’ que empregam 0s géneros musicais platinos (NEDER, 2011,

p.451).17°

1" Observamos que além da importancia fundamental da contiguidade geogréficalterritorial, é preciso
também considerar as mediagdes do rédio, da fonografia e dos circos na divulgagéo das préaticas musicais
fronteiricas, conforme abordaremos na préxima segéo.

1”8 Designagdo dos grupos de animagdo de bailes que se dedicam a géneros musicais como a polca
paraguaia, a guarania, o chamamé, o vanerdo, etc. e ab mesmo tempo utilizam uma poderosa percussao
gue os aproxima da misica baiana. Um dos grupos mais importantes desse segmento é o Tradic&o, cujo
vocalista foi durante muito tempo o cantor Michel Telé (que em 2012 obteve enorme sucesso
internacional com o hit “Ai, se eu te pego”).

7% A tese de Neder esta dirigida ao estudo da cang&o popular urbana de Campo Grande, MS, a partir da
década de 1960, em um contexto onde seus agentes — de um modo geral mlsicos oriundos das elites
intel ectualizadas — procuram afirmar uma identidade musical conectada ndo apenas com o Paraguai, mas
também com os demais paises latino-americanos, além de géneros como o rock, a MPB e amusica caipira
“ralz”. Segundo o autor, a luta ideol dgica travada pela hegemonia de uma representagdo homogénea da
identidade nacional formulada pelas elites brasileiras no século XX, ignorou — e até mesmo rejeitou — as
culturas fronteirigas — que o autor engloba em uma “unidade cultural platina’ — que traziam as marcas da
“diferenca’ em relagdo as representacOes oficiais. Os segmentos que conseguiram derrubar esses
blogueios e impor suas préticas a partir das “margens’ do campo legitimado da musica popular brasileira
foram os grupos baileiros e as duplas sertangjas sul-mato-grossenses que Neder afirma serem portadores
de “real sustentac&o popular”.
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Na edicdo de margo de 1987 da Revista MS Cultura o jornalista Rubens

Aquino ja se referia a hegemonia da musica paraguaia e fronteirica tanto na produgéo

urbana de Campo Grande, quanto narural, consubstanciada por aguela na construcdo de

uma narrativa identitéria, e por esta na assimilacdo “sem fronteiras’ da musica e dos

costumes paraguai os:

Acentuadamente depois de 1970, uma corrente de jovens autores do
Estado disseminou suaintencdo de fazer uma musica fincada nas raizes.
Gradativamente os shows e apresentagfes foram tomando uma
tonalidade influenciada pela guarénia, polca, rasgqueado e ciranda,
principalmente. Compositores da terra, com viola e inspiragfes
vanguardistas, aportaram a S&o Paulo, com versos recheados de garcas,
boiadas, varandas e erva mate.

Os gue entraram pelas portas dos fundos da tradicdo, criaram duplas,
trios e grupos de polcas e chamamés, polarizando os dois lados da
mlsicarura [amUsica caipirae amusica sertangjal.

Aurdlio Miranda, Tostdo e Guarani, Castelo e Mansdo, Duo Canto
Livre, Bete e Betinha, Jandira e Benitez, principamente, substituem
atualmente grandes nomes e mitos do passado [da mUsica caipirg). Ha
gue se considerar a preponderanciado fator chamado “ polca paraguaid’,
que, dizem alguns cantores € mais sul-mato-grossense do que paraguaia.
O préprio contexto cultural e aforte assimilacdo desse povo em relacdo
a musica e aps costumes paraguaios se confundem sem fronteiras. E,
justamente, com este ingrediente latino-americano, a cancéo sertaneja
feita no Estado € uma das mais genuinas e excticas do pais. Esta é uma
justificativa, segundo compositores daterra, para o crescente nimero de
produtores e intérpretes das grandes gravadoras que vém em busca das
composi¢ies de Mato Grosso do Sul. (AQUINO, 1987, p.20, grifo
NOSso)

Neder (2011, p.309) lembra que até ser legitimada como “ parte da identidade do

estado”, a mulsica paraguaia provocava “estranhamento e recusa, uma vez que

desrecalcava o0 marginalizado e ndo era acolhida pela sociedade imbuida de uma certa

ideologia modernizante, pautada nos grandes centros brasileiros.” Apesar da relativa

negatividade com relagdo aos paraguaios e sua cultura nos padres de distinggdo das

elites urbanas de Mato Grosso do Sul, em alguns momentos a musica paraguaia aflorava

estratégicamente de forma avassaladora mesmo nos el egantes bailes do Radio Clube:

virtualmente, todos os bailes da cidade, indefectivelmente, executavam
diversos géneros musicais da moda até a animagao chegar ao auge, por
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volta da meia noite, quando entdo eram substituidos pela polca
paraguaia.

Fossem bailes de carnaval, de réveillon ou qualquer outra ocasido
durante o ano. Era s6 entdo que o supostamente polido e moderno
sujeito apolineo campo-grandense se apagava para dar as rédeas da
subjetividade a0 seu outro, o selvagem e sensua habitante da fronteira
Nesses eventos, construia-se, pouco a pouco, um ritua dionisiaco, por
meio do qual todo o mundo rural emergia com forcairresistivel apds ter
sido recalcado, a maneira de um verdadeiro retorno do oprimido.
(NEDER, 2011, p.132-133)

A percepcdo da forca e da historicidade dessas praticas foi decisiva para a
emergéncia, a partir do final da década de 1960, do que Neder chama de MUsica do
Litoral Central (MLC):

Ela seria instrumenta para a producdo do consenso requerido, pois
sintetizava, como vimos, a experiéncia urbana dos grandes centros
nacionais e globais as influéncias pantaneiras, caipiras e latino-
americanas, constituintes do interior do estado e, enm menor escala, do
cotidiano de Campo Grande. Buscava, entretanto, um relato
fragmentério, que priorizava Campo Grande em relagdo ao interior,
uma vez que, devido a sua dependéncia direta da economia agraria, o
restante do estado estava separado do universo cultura urbano e
cosmopolita proposto pdaMLC. (NEDER, 2011, p.437)

Essa urbana Musica do Litoral Central, corporificada nas cangdes de Geraldo
Espindola, Paulo Simdes, Almir Sater, Geraldo Roca e outros, pode ser localizada em
um amplo quadro de producgdo regional no pais que Maria Améia Alencar denomina

“musicaregionalista’:

Compositores do interior do pais, com uma vivéncia urbana mas ainda
ligados a0 mundo do sertdo, incorporaram elementos da cultura erudita,
mesclando-os a cultura popular, recuperando a tradi¢do iniciada com
Catulo da Paixdo Cearense, [...]. Chamo producéo de “musica
regionalista por extensdo da “literatura regiondista’. Seu publico,
diferente da musica sertangja romantica, encontra-se geralmente entre
universitarios e segmentos da dite intelectual do pais. Nesse aspecto,
engquanto a masica sertangja romantica se volta para os interesses da
indlstria cultura, inscreve-se na cultura de massa, a misica regionalista
sofre grandes restricdes namidia. (ALENCAR, 2000, p.8)
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No ambito da musica rural, além do papel mediador importante desempenhado
pelo radialista, jornalista, letrista e produtor musical Zacarias Mouréo entre o final das
décadas de 1950 e 1980, e da atuacdo no meio musical sertanejo de duplas como Délio
(José Pompeu) e Delinha (Delanira Pereira Gongalves) — “o casal de ongas de Mato
Grosso” — e Beth (Josabeth Brandd@o) e Betinha (Leonor Aparecida Branddo) — “as
princesas da fronteira” — é preciso lembrar a grande projecéo — e legitimagdo — nacional
alcancada por Helena Meirelles (Bataguassu, MS, 1924 — Presidente Epitacio, SP, 2005)
a partir da década de 1990, objeto de estudo da historiadora Geni Rosa Duarte: “ao
observar a execucdo de violdo nas rodas formadas na fazenda com pessoas que por la
passavam, principalmente paraguaios, como seu avO, aprendeu ndo apenas a tocar,
como aafinar o instrumento” (DUARTE, 2009, p.187).

Duarte ressalta a condicdo flutuante das populagdes fronteiricas, cujas praticas

musicais vao na contramao das politicas oficiais:

Encontrar as marcas dessa producdo intelectua paraguaia para além das
fronteiras do pais, nesse sentido, nos permite dimensionar permanéncias
e formas de difusdo que se situam fora— e mesmo em contraposicéo —
aos canais de difusdo normal mente considerados. Pensando as fronteiras
Nnao como espacos de separacdn, mas como zonas de encontro, podemos
encontrar ai formas de difusdo da cultura popular a partir de migracdes
e erancias de populacfes — muito especialmente de paraguaios que
percorriam 0 sertdo mato-grossense trazendo, refazendo e reformulando
novas e velhas formas de viver e de se expressar.

Quando encontramos ecos — e n&o a reproducdo pura e simples — dessa
producéo paraguaia nas gravacOes de Helena Meirelles, considerando
suas proprias errancias no territorio mato-grossense e 0s contatos com o
universo popular sempre flutuante das populagBes que ai viviam (e
conviviam), podemos dimensionar inclusive o aspecto transgressivo
dessas permanéncias, contra as tentativas de apagamento tanto da
ditadura paraguaia quanto das formas de intervencdo e ocupacédo por
parte do governo brasileiro, a partir da chamada Marcha para o Oeste.”
(Ibid.,, p.203)

Consideramos as hibridagdes como processos de luta simbdlica em que os
agentes articulam estratégias e “astlcias’ (no sentido trazido por Michel de Certeau)
para se posicionar no campo social. A musica, categorizada em géneros musicais que
denunciam vinculos identitérios heterogéneos, carrega uma carga semantica presente
nas memoérias individuais e coletivas que reconhece — e modifica — configuracdes de

ordem poética e intra-musical a partir de um processo de apropriacdo e ressignificagéo.
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Em entrevista readlizada com a cantora Delinha, da dupla Délio e Delinha, em
02.06.2011 — consagrada por seus rasqueados — podemos perceber a complexidade dos
processos envolvidos na categorizac8o genérica, inobstante a firmeza com que sdo
estabel ecidas as fronteiras e a manutencdo do “nacional” (aqui relacionado ao “folclore”
de Campo Grande e Mato Grosso do Sul) representado pelo rasqueado e pela guarénia
“nacionalizada’:

Vocés gravaram guaranias?

Gravamos, porgue 0 nosso estilo mesmo € mais € rasgueado né, porque
0 rasgueado tem diferenca da guarénia, do chamamé e da polca
paraguaia. Nosso é rasqueado. Nés gravamos alguma guarania, mas €
muito pouco.

Quais?

Ai! Na hora assm ndo me lembro. E, tem umas que nés fizemos
adaptacao, ndo traduziu. N&o € versdo, porque versdo tem que ser vocé
falar quase igual tafalando no castelhano, as vezes ndo rima, entendeu?
Entdo a gente faz adaptacdo. Mas guarénia mesmo assim... ndo to
lembrada...

E o rasqueado?

O rasgueado ndo é nem guardnia nem polca paraguaia, € no meio, é o
mesmo tipo de bater s6 que é diferente, eu ndo sei te explicar como é
que &, édiferente.

E quando se comegou a falar de rasqueado?

N&o, é por causa que toda vida... agui o folclore aqui em Campo
Grande, agui em Mato Grosso do Sul é sempre 0 rasqueado, ja veio...
porgque tem o chamamé que € |4 da Argentina né, eu canto também
chamamé com o Mauricio e... e tem a polca paraguaia, que polca
paraguaia a gente ndo gosta de cantar muito porque ela € muito corrida,
ela é rgpida sabe, a guarania a gente canta, canta em portugués as vezes
alguma ... porque tem artista sertangjo que canta guarénia, ndo € em
castelhano nem nada, mas € em portugués e faz guarénia do mesmo
jeito, cé entendeu? E o ritmo que chama... que é a guarania... entendeu?
eu ndo sel assim te explicar detalhadamente assim mas... (grifo nosso)
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Na perspectiva tedrica da historiadora Geni Rosa Duarte, “pensar a producéo
musical popular de Helena Meirelles na e a partir das aeas fronteirigas
Brasil/Paraguai/Argentina exige que quebremos a concepgdo unitéria do tradicional
como categoria homogeneizante” (DUARTE, 2009, p.200):

ndo se trata de uma producdo musical resultante de um amalgama
indefinido de composi ¢des trazidas de diferentes paises fronteiricos que
resultassem num outro conjunto definido enquanto sul-mato-grossense.
As hibridizagbes ndo conseguem apagar 0s tragos originais dessas
composi ¢cdes, que permanecem indicando vivéncias, contatos, trocas.
Nossa proposta € fazer a leitura dessas composicOes enquanto
memorias, [...] A expressdo sonora, nesse caso, vem carregada das
vivéncias, das experiéncias dos deslocamentos e das errancias, na
medida em que ela comporta e el abora tradi¢cdes — compartilhadas por
diferentes grupos e individuos. Nessa perspectiva, a producéo musical,
mesmo referida a um passado, ao narra-lo, apresenta-se como algo
vivo, [...]. (Ibid., p.198).

A porosidade das fronteiras geopoliticas possibilita a complexa e contraditéria
articulagdo tatica entre as memorias dos agentes e a construcdo e manutencdo das

i dentidades nacionais;

Essa memdria musical, por outro lado, expande e coloca em cheque os
proprios limites nacionais dessas manifestagcdes populares. A
hibridizacdo cultural decorrente da situagdo de fronteira — de fronteira
expandida, frente as proprias caracteristicas do povoamento da regido
centro-oeste até pouco mais de meados do século XX — ndo anula o
entendimento do nacional enquanto um dado sempre presente, embora
potencialize a percepcdo dos seus limites enquanto finitos, embora
dasticos|...]. (Ibid., p.199).

Quando Gilberto Freyre esteve em Assuncdo em 1942, manifestou sua
percepcdo de que havia “tantas afinidades’ entre o paraguaio e o brasileiro, porém “com
certo tipo de brasileiro menos exuberante e mais concentrado” (SCHWARTZMAN et
al., 2000, p.339). Por sua vez, Jose Asuncién Flores, segundo Armando Almada Roche
(1984, p.82), teria declarado que “el paraguayo es de pocas palabras, melancolico (se
volvio asi luego de la guerra del '70) y desconfiado. Predomina en el e caracter
indigena que nos legaron nuestros padres guaranies.” As visdes de Freyre e Flores

coincidem na consideragdo do caréter introspectivo do homem comum paraguaio, o que
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contrastaria com a idealizada brasilidade freyriana. Porém, Gilberto Freyre, ao perceber
“tantas afinidades’ com o brasileiro, provavelmente estivesse se referindo ndo s6 a
“sSimpatia e vivo desgjo de maior contato com a cultura brasileird’ por parte dos
paraguaios e nem apenas as “origens amerindias’ comuns, mas, de alguma forma, se
reportando a presenca da musica paraguaia no pais, hgja vista que pelo menos uma
década antes, diversos musicos paraguaios ja haviam gravado discos e circulavam no
Brasil, assim como programas de mulsica paraguaia eram transmitidos em emissoras
paulistanas como a Radio Record em 1935 (MORAES, 2000, p.75-76).

Pelo que consta na Discogr afia Brasileira 78 rpm (SANTOS et al, 1982), os
mUSiCOS e grupos paraguaios que gravaram e langaram discos de polcas e guaranias no
Brasil a partir de meados da década de 1930 foram Agustin Caceres, Amado Smendel e
Conjunto Paraguaio ColUimbia. Segundo Diogo de Souza Brito (2010, p.54) e Rosa
Nepomuceno (1999, p.123), na mesma época Raul Torres teria realizado sua primeira
viagem ao Paraguai (posteriormente voltaria aguele pais em 1944 e 1950) — fato
contestado por Mario Zan.

Com a subida de Higino Morinigo ao poder em 1940 — cujo mandato durou até
1948 — podemos perceber um aumento na circulagdo de musicos paraguaios no Brasil,
bem como de musicos sertangjos de Sdo Paulo no Paraguai. Foi nesse periodo que a
mobilizagdo de oposi¢do a ditadura de Morinigo por parte de Jose Asuncion Flores e
diversos musicos, intelectuais e artistas paraguaios ha Argentina, se tornou mais intensa
principalmente com a organizac&o da Agrupacion Folclorica Guarani, em Buenos Aires,
cujo objetivo principal era “difundir la cultura del Paraguay, en especial su musica’, e
que gragas a ela“crecio lareputacion de nuestra patria en e extranjero” (ROCHE, 1984,
p.138). Essa ingtituicio foi “arbitrariamente desmantelada y se prohibio su
funcionamento” por Higino Morinigo com a “complicidad de la policia argentina”
(ROCHE, 1984, p.137-138).

Em 1943, o Capitdo Furtado, Nh6 Pai, Nha Fia e M&rio Zan, realizaram uma
turné de shows em cinemas da Rede Pedutti nos Estados de Minas Gerais, Goiés e Mato
Grosso, chegando até as fronteiras paraguaias. Inspirados por essa viagem, Mario Zan e
o Capitdo Furtado, teriam composto, respectivamente, os rasqueados “Chalana’ (Mé&rio
Zan e Arlindo Pinto) e “Paraguayta, pepitade oro” (Pameirae Ariovaldo Pires).

Apesar do clima hostil e provavelmente tentando reverter o quadro, em 1944 o

governo paraguaio se apropriou da guarania “india’ de Flores e, através de decreto, a
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Ac b

declarou uma das trés “cangbes nacionais’. No mesmo ano, a dupla Palmeira e Piraci
gravou pela Continental o rasqueado “Paraguayta, pepita de oro” (que seria novamente
gravado pelo Conjunto Folclérico Guarany como “cangdo” no ano seguinte, pela mesma
gravadora). Conforme ja comentamos anteriormente, esse rasqueado, que caiu nas
gracas de Higino Morinigo, rendeu ao Capitdo Furtado um convite do presidente para
visitar o Paraguai integrado a uma comitiva brasileira (FERRETE, 1985, p.66).

Porém, foi em 1946, ano que coincide com o final da Segunda Guerra Mundial,
gue no Paraguai se abriu uma breve “primavera democratica’ que possibilitou a
liberdade de imprensa e a atuac&o publica de todos os partidos politicos. Jose Asuncién
Flores retornou ao Paraguai na condi¢éo de “ compositor més popular del pais’ (PECCI,
2004, p.212) realizando diversas apresentacdes publicas em Assungdo (algumas
organizadas pelo Partido Comunista) e cidades do interior. Concomitantemente, através
da mediagio do embaixador brasileiro Negréo de Lima, Méario Zan, apds tocar “india’ e
apolca “Virginia' (de Teodoro Mongel6s e Diosnel Chase) em um jantar oferecido ao
presidente Higino Morinigo, foi convidado para integrar sua comitiva em comicios pelo
pais. Na condic&o de hospede oficial, Zan tocou todas as noites durante vinte dias antes
do discurso do presidente. Nessa condic¢éo, 0 musico brasileiro se colocava em posicéo
politica antagdnica a Flores, autor da guarania “india’ e defensor de um nacionalismo
paraguai o que se manifestava contrério a permanéncia de Morinigo no poder. Viriadai a
exacerbacdo nacionalista de Mario Zan que procurou afirmar a brasilidade do rasgueado
em oposi¢do a polca paraguaia, bem como aidéia de criar um género musical brasileiro
(tupiana) doze anos depois para substituir a guarénia no Brasil? Seria por isso que ele s6
compOs duas guardnias (“Nostalgias do Paraguai”, em parceria com Saly [sic] e
“Auséncia’ em parceria com Palmeira) em toda sua trajetoria, evitando se vincular ao
género? Ele teria percebido que a guarénia era ideoldgicamente ligada a0 Paraguai e
acreditado que sO ali faria sentido?

Seja como for, a “primavera democrética” paraguaia durou pouco. No ano
seguinte, em 1947, Flores retornou ao exilio na Argentina e o Paraguai mergulhou em
uma guerra civil (PECCI, 2004, p.213), enquanto no Brasil, Mario Zan, ao acordeon,
registrava em disco 78 rpm sua guarania “Nostalgia do Paraguai” (Continental 17.799),
e em Buenos Aires, o compositor e pianista argentino Ariel Ramirez gravava seu arranjo

pianistico de “india’ declarando posteriormente que ele considerava “una de las
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mejores obras del repertorio que tiene Latinoamérica” (Ariel Ramirez in PECCI, 2004,
p.170).180

Enquanto na Argentina os exilados paraguaios se identificavam com a militancia
politica e artistica de Flores, se organizando em associagdes e circuitos de informagéo e
solidariedade, no Brasil da década de 1940 alguns mUsicos e conjuntos paraguaios se
apresentavam em turnés e gravavam discos. Além dos ja citados Agustin Caceres e
Amado Smendel (com seu Trio Guarani, Trio Los Campesinos e Los Paraguayitos) a
partir de 1935, com base no cruzamento dos dados das gravagdes da Discografia
Brasleira 78 rpm (SANTOS et al, 1982) e das informagdes garimpadas no
Diccionario de la musica en € Paraguay (SZARAN, 1997), observamos a atuagéo
mais expressiva de Julian Regala, Herminio Gimenez e Aristides Valdez a partir da
década de 1940 (ver capitulo I11); de Luis Bordon e do grupo Los Zorzales Guaranies na
década de 1950; e Oscar Nelson Safuan a partir da década de 1960.

Ao redor de Julian Rejala (e seu Conjunto Folclérico Guarany ou Conjunto
Folclorico Paraguaio), orbitaram diversos musicos paraguaios como Santiago Cortes,
Jorge Caballero, Agustin Céceres, Agustin Laramendia, José L. Melgarejo, Fidelino
Castro Chamorro (lbid., p.410), Wilma Ferreira (Ibid., p.196), Rodis Segovia (Ibid.,
p.438), Anibal Lovera (Ibid., p.285), Ramén Mendoza (Ibid., p.313), Juanita Espinola,
(Ibid., p.185) e Martin Leguizamon (lbid., p.278).

Herminio Gimenez (ver capitulo 111), um dos compositores mais conhecidos da
América Latina, assim como Flores, também viveu grande parte de sua vida no exilio
(na Argentina e no Brasil) e também se dedicou a chamada “jerarquizacion de lamisica
paraguaya, que consistio en trasladar a lenguaje de la musica sinfénica, la musica
popular del Paraguay, a la manera de los nacionalistas europeos del siglo pasado [séc.
X1X] y los americanos de principios de siglo [séc. XX]” (SZARAN, 1997, p.224). Entre
0s musicos que 0 acompanharam em seus periodos vividos no Brasil estdo o compositor
Emigdio Ayala Béez (Ibid., p.66) e os integrantes do Conjunto Latino-americano,
Conjunto Folklérico Perurima e Conjunto Ponta Pora.

Aristides Valdez (ver capitulo 1ll), com seu Trio ou Quarteto ou Conjunto

Calandria Nu, trabalhou com os mdsicos paraguaios Hilarién Correa e Paulino Rivarola.

180 |_embramos que no final da década de 1940 (ou inicio de 1950), o acordeonista Rielinho realizou nova

viagem com Nho Pai e Nho Fio pelo interior de S&o Paulo e Mato Grosso até as fronteiras paraguaias.
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Hilarion Correa, por sua vez, entre fins da década de 1940 e na década de 1950, formou
0 conjunto Los Paraguaytos (com Paulino Rivarola e Amado Smerdél [sic]), tendo
realizado gravactes paraa Continental (SZARAN, 1997, p.153 e 466). &

No dicionario de Luis Szaran (1997) localizamos ainda referéncias aos seguintes
mUsicos e grupos paraguaios gque trabalharam no Brasil a partir da década de 1940:
Digno Garcia (Ibid., p.313), Tedfilo Escobar, Roberto Barta e Basilico Echagie (Ibid.,
p.184), Gran Orquesta Tipica Hermanos Véazquez e duo Riveros-Echagule (Ibid., p.478),
Demetrio Ortiz e Ignacio Melgarggo com o Trio Asunceno (lbid., p.364), e Los Hijos
del Guaran (SANTOS et al., 1982).

O harpista e compositor Luis Bordén (1926 — 2006) tornou-se conhecido no
Brasi| a partir do langamento do LP “Arpa Paraguaya en Hi-F” em 1958 (ou 1959,
segundo Luis Szaran) pela Chantecler:

sucediéndose luego la grabacion de 34 discos de larga duracion en un
lapso de tres décadas y media, obteniendo 8 discos de oro. Difundio €
repertorio para arpa paraguaya, popularizé e instrumento y amplié su
repertorio atodo tipo de musica popular.

En la década del 70 y 80 figurd entre los artistas de mayor suceso y
ventadiscogréficaen todo € Brasil. (SZARAN, 1997, p.113)

O produtor musical Bras Baccarin foi compadre de Luis Bordédn, e sobre o

musico, que em 1951 se radicou em Sdo Paulo, forneceu o seguinte depoimento:

O Luis Bordon eratécnico de televiséo, eu era chefe dele. 1sso em 1954,
E ele de vez em quando tocava com um conjunto paraguaio aqui e
chegou até a gravar um disco 78 pela Odeon, disco rarissmo que
infelizmente ndo tem. Mas quando surgiu a Chantecler em 1958 e foi
convidado pra gravar e como o departamento de disco da Céssio Muniz
ficava no mesmo prédio que eu estava... era dois andares, eu ficava em
cima eles ficavam em baixo e 0 Jairo de Almeida Rodrigues que era o
gerente do departamento de disco, na hora do café subia prd minha sala
e a gente ficava batendo papo. E eu j& nessa época conhecia toda a
estoria da musica brasileira, popular, folclérica, erudita. E surgiu entdo
a gravacd do Luis Bordon. O Luis Bordon conversando com o
Palmeira, havia plangado fazer um disco com um conjunto paraguaio,
harpa e tudo o mais e ta, e um cantor. Eu, e o outro, subchefe da
oficina... [toca o telefone.Interrupgéo.]

181 N&o localizamos as gravagdes de Los Paraguaytos nos catal agos da Discogr afia Brasileira 78 rpm.
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Entdo, conversando com o Luis Bordon, eu e esse Edmundo Ferreira
Amorim que era outro técnico, nds falamos. tem mais um disco pra
prateleira. Mas como assim? Vocé toca o qué? Toca harpa. Entdo ce
tem que gravar harpa. Um disco inteiramente de harpa, né? E e voltou
a conversar com o Palmeira e o Pdmeira concordou: devia gravar
mesmo sb harpa. E ai surgiu o LP “Harpa Paraguaya Hi-Fi" que foi um
grande sucesso e foi 0 que popularizou a musica paraguaia no Brasil.
Isso foi em 1958. E esse disco transformou rapidamente num grande
sucesso em todo o Brasil né. Entdo a misica paraguaia que estava assim
restritaa &reaai do Brasil central, Mato Grosso, essa regido al, passou a
ser conhecida em todo o Brasil, né. Todo aguele repertdrio que ele
gravou, né. Entdo esse foi o inicio do Luis Bordon e foi a primeira vez
também que se gravou um disco inteiramente com harpa. Porque os
artistas anteriores como Félix Perez Cardozo, o Luis Guerrero, Samuel
Aguayo sempre gravavam cantada, sempre musica cantada e ndo
mUsi ca apenas com harpa como fez o Luis Bordon.

Ele chegou agqui no Brasil, se ndo me falha a memoéria em 1950 com o
conjunto Os Quatro Guaranis *®. Depois nés tinhamos outro
paraguaio que trabalhava comigo no Céssio Muniz, Oswaldo Aguillar.
N&o sei se vocé viu isso... sefor vivo deve estar com quase cem anos. E
0 Oswaldo erarepresentante do consul paraguaio aqui em S0 Paulo e 0
Luis Bordon j& o conhecia. E ele que trouxe o Luis Bordon para o
Cassio Muniz para o Departamento de Assisténcia Técnica e da Oficina
de Televisdo. E nessa éoca o Luis Bordon ndo conhecia nada de
técnica. Ele aprendeu dentro da oficina. Ele era muasico.” (Brés
Baccarin, em 19.05.2011)

O também harpista paraguaio Papi Galéan confirmou o relato de Bras Baccarin
tanto no aspecto da importancia da consagragdo de Luis Bordon (“comprou um
apartamento dentro da cidade, no coragdo de S8o Paulo; naguela época eraimpossivel!”) paraa
inser¢do de outros musicos paraguaios no mercado brasileiro (“atrés disso, nos também, os

artistas paraguai os, viemos muitissimo a Sdo Paulo.”), como no talento empresarial de Palmeira:

Palmeira foi um génio brasileiro em descobrir artistas! [..] E esse
Palmeira falou com Luis Bordon pra montar um... pra fazer um trio e
gravar um disco. Ent&o o trio ia cantar seis musicas e ele ia fazer seis
solos de harpa. No caminho, fatando algum certo tempo para a
gravacéo, o Bordon vai junto ao Pameira e fala o trio se desmanchou
n& quer gravar, foi... vigou. E Pamera fala assim: entdo grava
sozinho. Imagina! (Papi Galan em 06.11.2011)

182 Segundo Szaran (1997, p.112), Luis Bordon veio pela primeira vez ao Brasil em 1949 para uma turné

com o Conjunto Folkorico Guarani de Julian Rejala.
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O conjunto Los Zorzales Guaranies, criado em 1959 por Ireneo Ojeda e
integrado por Chinita Y auff, Alberto Carfiete e Eulalio Iglesias (SZARAN, 1997, p.342)
gravou seu primeiro 78 rpm pela Sinter em margo de 1957, tendo no lado A a guarania
“Anahi” de J. Sosa Cordero, e no lado B o bolero (que na verdade € uma
conhecidissma guarénia) “Mis noches sin ti” de Demetrio Ortiz (Sinter 533). Pelo
grupo também passaram os cantores Amado del Paraguay (SZARAN, 1997, p.37),
Francisco Javier Martinez (Ibid., p.299) e Juan Carlos Oviedo (lbid., p.368).

Lembramos que no Paraguai, a década de 1950 foi marcada pelo inicio da longa
ditadura de Alfredo Stroessner (de 1954 a 1989) que colocou José Asuncion Flores na
lista dos inimigos do pais, Ihe negou passaportes e proibiu a difusio de seu nome e de
suas obras (PECCI, 2004, p.139). No mesmo ano em que Stroessner comegava seu
governo, um grupo de artistas e intelectuais latino-americanos organizou em Goias uma
homenagem especial aFlores e a Pablo Neruda (Julio Rojas in PECCI, 2004, p.86). Nos
dois anos seguintes, em 1955 e 1956, Flores solicitou certificados de “boa conduta’ para
poder vigjar ao Chile e a0 Brasil 1%

Em 1952 a dupla Cascatinha e Inhana se consagrou no Brasil com a gravagéo
das guarénias “india’ e “Meu primeiro amor”, e en meados da década as Irmés Castro
realizaram uma temporada consagradora em Assuncdo (ver capitulo I1l) cantando
guarénias “bradileiras’ como “Che Yara pora tupy” de Rielinho e Ariovaldo Pires (Capitdo
Furtado) e “Che china mi” de Anténio Cardoso e Ariovado Pires, recebendo do governo
paraguai o tratamento reservado a grandes celebridades.

Outros musicos e conjuntos paraguaios que circularam pelo Brasil a partir da
década de 1950 foram: Juan Carlos Soria (SZARAN, 1997, p.445), Virgilio Centurion
(Ibid., p.141), Juan Nemesio Bordon (lbid., p.112), Wilfrido Pratt Godoy (lbid., p.394),
Juan Alfonso Ramirez , Chinita Montiel e Julio Jara (Ibid., p.405), Ram6n Mendoza
(Ibid., p.313), Antonio Aguiler (Ibid., p.40), Virginio Villagra (Ibid., p.487), Ladislao
Orrego (Ibid., p.362), Pedro Gamarra (lbid., p.214), Daniel Barrios (lbid., p.91), o poeta
Teodoro S. Mongel6s (Ibid., p.322), Conjunto Alma Guarani, Trio Los Pampas, Ruben
Sanabria, |. Alderete, Trio Y pacarai, Trio Amambay, Los Candilgas, Trio Nhanduti,
Dionisio Bernal, Los Fronterizos, Trio Guarany, Julio Godoy y sus Paraguayos, Oscar
Del’Alba, Trio Paraguayo Joly Sanches ou Joly Sanches e Seu Conjunto Paraguaio,

183 N&o conseguimos saber se ele foi atendido e se pode vir a0 Brasil.
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Trio Los Asucefios, Pepe Velasquez, Julio Cesar del Paraguay (SANTOS et al., 1982),
etc..!®

Conforme ja mencionado no inicio desta se¢do, na década de 1960, 0 nome mais
importante para o campo da musica popular brasileira foi do compositor e arranjador
paraguaio Oscar Nelson Safuan que se estabeleceu em Sdo Paulo em 1964, onde viveu
por dezoito anos até regressar ao Paraguai em 1992, tendo se tornado um requisitado

produtor musical no campo da misica sertangja:

Eu tinha chegado a S&o Paulo a meados de 1964 com o0 meu conjunto
Los tres soles, depois de ter permanecido em Curitiba — Parana —
durante um ano e meio, aproximadamente. E pelos restaurantes e
churrascarias onde muitas vezes nos apresentdvamos, de vez em quando
apareciam aguns artistas ou “arregimentadores’ caipiras que, acabando
de ouvir as nossas cangdes, se gproximavam a mim propondo-me
participar na gravacdo da sua dupla ou de outros, ja que eu executava a
harpa e o requinto, interpretando aqueles ritmos latinos ja enumerados.
(SAFUAN, 2004, p.21)

Além de sua atuagdo nos estudios, Safuan, juntamente com o cantor paraguaio
Raul Achon fundou em 1969 uma pequena escola de musica no bairro paulistano de
Bela Vista, onde ensinava solfgo, diccdo, interpretacdo e canto “totalmente gratuita
para profissioniais copatriotas radicados em S&o Paulo, como também para brasileiros
interessados em estudar, igualmente sem custo algum” (SAFUAN, 2004, p.80). Com o
nome de EMA (Escola de Musicos Amigos), a escola manteve um coral que chegou a
gravar um disco com musicas paraguaias. Entre os integrantes do grupo estavam os
cantores Radl Achon, Victoria Valiente, Judith Obrit, Lila Prado, Elena Queiroz, Lidio
Ortiz, Rubén Bobadilla, Rufi Gonzalez, Rall Achén, Carlos Achdn, Cesar A. Britez,
Tomés Acosta, Teodosio Cabafas, Carlos Bobadilla, Carlos Romero, Félix Acosta,
Marcos Monges, Javier Sanabria, Esteban Britez, Vidal Paniagua, os harpistas Juan
Carlos Herrera, Sebo Guarani e Frogita Gonzdlez e o contrabaixista Daniel Salinas
(blog “Paraguay Teete’ acessado em 21.07.2012).

Além de nomes importantes da &rea sertangja como Roberta Miranda, Safuan

também trabalhou com os cantores: Perla, Nilton Cézar, Aguinaldo Raiol, Angela

184 | uis Szaran (1997, p.429) também cita o poeta Miguel Rotela Quintana, que residiu em Pedro Juan

Caballero a partir da década de 1950.
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Maria, Valdik Soriano, Tom Zé, Lindomar Castilho, Claudia Barroso, Almir Sater,
Carlos Alberto, Tony Damito, Carmen Silva, José Augusto, Wilson Miranda, Dom e
Ravel e Taiguara (SAFUAN, 2004, p.80), o que indica seu ecletismo profissional que
tendia principal mente ao segmento da misica roméantica que com o tempo passou a ser
desqualificada como brega.

Ainda na década de 1960, Jose Asuncion Flores sofreu diversos tipos de
perseguicao politica, tendo ficado preso na Argentina durante um ano juntamente com o
escritor paraguaio Carlos Garcete, o que motivou uma mobilizagdo transnacional que

pedia sua liberdade:

En todos lados hubo manifestaciones por la libertad de .
Manifestaciones, petitérios, de todo um poco. Em sintesis, Jorge
Amado, € Consgo Mundia de la Paz, Portinari gran pintor brasilefio,
Rafael Alberti, Pablo Neruda pedian por lalibertad de €. (Julio Rojasin
PECCI, 2004, p.86).

O fato de que a figura de Jose Asuncion Flores (e suas guaranias) se constituiu
em poderosa representacdo politica conectada com diversos movimentos
revoluciondrios mundiais, fez surgir, no Paraguai, apds sua morte no exilio em 1972,
um movimento musical denominado Nuevo Cancionero™®®, gue teve em Flores uma
fonte de inspiragdo e motivagdo para sua militncia artistica, e que criticava o
esvaziamento do significado ideolégico que a guarénia havia adquirido nas Ultimas

décadas a0 se converter em uma espécie de “guarania abolerada’ :

La figura de José Asuncién Flores fue muy importante para la
generacion del Nuevo Cancionero, que no solo reinterpretdé sus
composiciones, sino que también cred nuevas guaranias. Em los afios
sesenta habia surgido uma nueva guarania, la guarania abolerada, una
mUsica romantica melosa, ao estilo de los trios de boleros que estaban
de moda en todo € continente. Para muchos, més ala de una variedad
de la guarania tradicional, fue todo um atropello para € ritmo creado
por Flores. Fue tomada como una musica ligera, que venia como anillo
a dedo para € repertorio facilista de las parrilladas y de los musicos
paraguayos que salian de gira por todo € mundo.” (Sergio Ferreirain
PECCI, 2004, p.199)

18 Contemporaneo a emergéncia de diversos movimentos musicais engajados intitulados Nueva Trova
em Cuba, Nueva Cancion no Chile, Nuevo Cancionero na Argentina, Canto Nuevo no México etc..
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A construgdo de um significado politico para a guarénia nos meios intelectuais
paraguaios ndo parece ter acompanhado — pelo menos ndo de forma evidente — o
circuito realizado pelos musicos no Brasil. Impelidos pela busca de trabaho e
sobrevivéncia, cantores e instrumentistas percorreram as pequenas e grandes cidades,
gravando discos e se apresentando em espacos heterogéneos que incluiam prostibul os,
churrascarias, programas de radio e televisdo, sendo compelidos a aceitar outros
trabalhos quando o mercado musical ficava escasso, e estabelecendo teias de
solidariedade a0 negociar seu capital ssmbdlico com os brasileiros.

O maestro, compositor e harpista Papi Galan, e que chegou ao Brasil em 1960,
ilustra diversos aspectos dessa realidade dos mUsicos paraguaios e suas errancias no

s

pais:

Ja, falando de todos os musicos que empreenderam aviagem. Eu jafad el
a0 senhor gue nds temos No sangue esse espirito de sair do Paraguai e...
parece que naquela época, no subconsciente Nosso, era buscar um lugar
onde tem maior propulsdo da musica ou de artistas ou onde se podia
gravar, entdo nos de Assuncdo que estamos la dentro, bem abaixo da
Ameérica do Sul, pensamos: onde tem o centro? E teriamos duas metas.
Buenos Aires e S8o Paulo. E Buenos Aires muita gente vai muitissimo
mais que S8 Paulo, uma pelo idioma, outro, é mais fécil ir a Buenos
Aires que a Sdo Paulo. Por qué? Porqué de Assuncéo tinha um trem que
va até Buenos Aires, tem [?7] sem embargo nés ndo tinhamos esse
trem... S0 Paulo n&o... porque S&0 Paulo tinha trem a ndo ser como...
até onde vem ... Ponta Pora... ndo... até Corumbal E! Ent3o até chegar a
Corumbé é muito dificil pranos! E demora mais ou menos uma semana
de caminho. E uma semana pra sobreviver o masico sem trabahar é
impossivel, entdo... ou saiamos de avido, no meu caso. Mas muita gente
comegaram agui por Campo Grande, Foz do Iguacu, depois Campo
Grande, e dai a pouquinho Curitiba... Eu tive a sorte ja diretamente a
S0 Paulo pela época, mas eu imagino que Amado Smendel, Aristides
Valdez vieram quase caminhando até S&o Paulo, né... (Papi Gaan em
06.11.2011)

0 Joly Sanches'®® que era... depois passou o Joly Sanches para o Luis
Bordon, para a equipe de Luis Bordon, e tinha outro também que nédo
lembro agora... E... Japassavaja quase alguns dias e ndo tinha trabalho
entdo elesfalaram para o Joly, um deles era sapateiro, sapateiro, falava
Joly vamos buscar trabaho pr& vocé porque ndo temos pra comer e

18 Conforme o catdlogo da Discografia Brasileira 78 rpm (SANTOS et al, 1982), em 1959 Joly
Sanches com seu Trio (ou Conjunto) Paraguayo gravou dois 78 rpm com polcas, valsa e guarénia
(Continental 17.646 e Continental 17.715).
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vamos... e foram buscar trabalho para o Joly como sapateiro. O Joly ndo
gueria trabalhar [ri] porque o musico quando € mulsico ja ndo quer
trabalhar noutra coisa ndo... E... e ele tinha um paleté entdo eles foram
vender o paletd dele para comer um dia [ri] vendeu o paleté [7] para
comer aguns dias, né. Essa é uma estéria da parte muito dificil dessa
turma que... entdo... porque 0 paraguaio € muito comunicativo, muito
f&cil de fazer amizade, entdo eles sabe, andando por ai, na pensdo, a
dona da pensdo, a dona as vezes tinha dé dos musicos, e deixava ficar
um tempo ai sem pagar, muitas vezes fugiam sem pagar porque nao
tinham dinheiro, tinham vergonha de enfrentar. Mas muitas vezes a
dona mesmo dava comida porque faava, é, gostava da musica que
faziam etdl... e t&o contente que estavam na sua casa 0s mUsi cos.

As pensdes eram de brasileiros ou paraguaios?
Sim brasileiros, brasileiros.
Havia uma convivéncia tranquila entre brasileiros e paraguai 0s?

Sim sim, muito bonita. Muito bonita Sim, sim, havia. Nunca, nunca
guando eu estive agqui em S&o Paulo, no Brasil, nunca eu escutei uma
briga de um paraguaio com outro paraguaio nem paraguaio com um
brasileiro ou brasileira, a ndo ser que caso de amores, assim, ai é outra
coisa né, mas é... Briga mesmo nunca assisti, a0 contrério, é... Todo
mundo: Uhh!!! Onde estd aquele cara que gosto tanto dele assim... O
brasileiro também € muito evocativo, né, porque naguela época estava
muito de moda as musicas do viol&o, da mlsica da seresta, era muito
romantico. Brasil teve uma época muito roméantico, essa musica... Essa
época é... No fina dessa época que eu cheguel ao Brasil. (Papi Galan
em 06.11.2011)

No inicio desta secdo, afirmamos a dificuldade dos musicos sertanejos de S&o
Paulo em realizar a configuragdo bi-ritmica e sincopada da mulsica paraguaia. Ao
perguntarmos a Papi Galan sobre isso, 0 maestro nos respondeu:

brasileiros compdem em 3/4 porque para o brasileiro € muito dificil
tocar a musica paraguaia em compasso de 6/8. Por que é dificil assm?
O contrabaixo faz trés tempos, nGs mesmo outros também fazemos, mas
amelodia trabalha sobre dois tempos. Ent&o ai esta o problema, porque
€ dificil... se a gente nd nasce nesse ambiente... tem que nascer nesse
ambiente de polca e de guarénia, como nds nascemos. (Papi Galan em
06.11.2011).
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Na percepcdo dos musicos paraguaios Papi Galan e Oscar Nelson Safuan, a
dificuldade de redizacdo das sutilezas ritmicas da musica paraguaia acabou por
desencadear um novo tipo de pratica musical no Brasil que converteu o compasso 6/8
em 3/4. Essa adaptacéo € possivel de ser percebida na ambiguidade dos rasqueados, das
modas camperas e mesmo na interpretacdo de musica paraguaia feita por intérpretes
brasileiros que, apds se apropriarem de um repertorio categorizado em géneros musicais
do Paraguai, ressignificou ndo apenas suas configuragdes intra-musicais, mas também
seus significados historicos e culturais, diluindo grande parte de sua carga simbdlica
que, direta ou indiretamente, aponta para um processo de luta simbdlica pela
manutencdo de um territdrio identitario guarani:

O povo [paraguaio] estuda e pensa em castelhano, mas ama, odeia e
briga em guarani. E o que fazer com um povo que canta suas dores em
guarani? Que literatura pedir-lhe, para 0 Parnaso espanhol, se suas
impressdes sdo traduzidas na lingua indigena? O guarani € uma forca
coesiva da nacionalidade: o veiculo de sentimentos profundos. As letras
paraguaias terdo sempre duas vertentes: o robusto espanhol e o guarani
agudo, [e terdo que] fazer um duplo esforgo para sentir em doisidiomas
ou para traduzir a emogdo de um nas letras do outro. H& poesias da
lingua vernécula quase intraduziveis para o castelhano.

Enquanto isso, 0 povo canta em guarani... (Justo Pastor Benitez, in
SILVA, 1998, p.118).

Se as condigdes socio-culturais das fronteiras incluiram de forma decisiva os
repertérios e praticas musicais paraguaias como poderosa representagdo de uma
historicidade e territorialidade simbdlica marcadas por violentas rupturas, migracfes e
hibridizacGes, em que as fronteiras, mais do que linhas divisorias se constituiram em
espacos de encontros e trocas — 0 que ndo quer dizer que ndo tenha havido lutas por
legitimacg&o de identidades nacionais —, nos ambientes urbanos — e principalmente no
polo de producéo fonogréfica paulistano —, 0 papel dos muisicos e conjuntos paraguaios
foi fundamental para despertar o interesse do publico e dos mUsicos sertane os.

O espaco social urbano, desde as primeiras décadas do século XX, jadavasinais
da dimensdo que os movimentos migratorios da populagdo rural iria alcangar até o final
do milénio. Ao informar que “de aproximadamente 68% da populagdo vivendo em
zonas rurais, no decénio de 1940, o pais passou para alarmantes 67% nos anos de 1980,
vivendo nas cidades’, Romildo Sant’ Anna (2000, p.349) afirma que “aModa Caipira de
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raizes sofreu transformagdes em consonancia com sua referéncia com o mundo atual,
adaptando-se organicamente” e que esse éxodo “interferiu na contrafacdo simbdlica das
modas caipiras, no repertorio de referéncias, pela interpenetragdo no codigo de valores
tradicionais do campo com outra ordem de valores, os da cidade.” (SANT'ANNA,
2000, p.351)

Segundo Ivan Vilela (2011, p.65) “a cultura dos migrantes, embora modificada,
resistiu em seus valores fundamentais [...] as populacBes de migrantes resistem em
bairros periféricos das grandes cidades sustentados pela solidariedade e por umarede de
relagbes comunitérias que muitas vezes a cidades desconhecem.” Como uma das
conseqiéncias desse processo migratorio, “por volta dos anos 50, comegou a se delinear
um quadro no qual a musica sertaneja passou a ser relacionada a uma populacéo de
baixa renda, oriunda de éreas rurais e moradora dos bairros periféricos das grandes
cidades’ (OLIVEIRA, 2009, p.310).

O perfil estético dessa musica sertangja praticada nas periferias urbanas ja estava
repleto de referéncias e procedimentos préprios das novas configuragdes socio-
econdmicas que, através da apropriacao estratégica dos meios tecnol 6gicos disponivels,
absorveu o que fosse possivel absorver, porém sem se desvencilhar totalmente de um
sentido de ruralidade (um dos aspectos fundamentais de seu habitus) que continuava a
alimentar seu comportamento e, de alguma forma, sua poética. Segundo Diogo de
Souza Brito (2010, p.69):

N&o negamos que a mUsica sertangja sgja produto da cultura de massas,
mas — pensando de acordo com os ensinamentos de Jesis Martin-
Barbero — seu sucesso s6 foi possivel porque manteve uma forma cujos
padrdes remetiam a uma matriz cultural antes vivenciada, o que fazia
com que seu significado se referisse a um passado ainda ndo enterrado.

Em um processo de hibridagdo, a masica sertaneja, apos se apropriar de tudo o
que fosse possivel de ser apropriado e que revelasse algum sentido de identificagdo em
Seus agentes — sgja nos segmentos produtor, mediador ou consumidor —, ressignificou e,
no caso especifico da guarénia paraguaia, nacionalizou préticas musicais através da
legitimac&o de géneros como o rasqueado e a moda campera, inserindo-os — e também a
guaraniafeita por brasileiros — vigorosamente como representacfes rurais, suburbanas e
simbolicamente periféricas no campo da musica popular brasileira. Essa mudanga — ou

adaptacdo estratégica — de condi¢do € comentada por Jalio Mendivil (2008):
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Lejos de las instantdneas estereotipadas del sertdo como una region
inhdspita o retrasada, ese espacio € sertédo ha pasado a convertirse en
una fuerza cultural que permite convertir todo, hasta la cultura de
masas, en cultura brasilefia moderna y tecnol 6gicamente competitiva
con & [lamado mundo civilizado.

Dessa forma, a musica sertangja passou a abrigar em seu “guarda-chuva’
genérico, apropriacfes de diversos géneros musicais com a selecdo de alguns aspectos
de seus respectivos universos simbdlicos e identitarios, adaptando — e ressignificando —
aquilo com o qual pudesse de alguma forma se identificar. Mais do que simplesmente
uma “deturpacdo” da “esséncia’ da musica sertaneja, percebemos uma luta estratégica
de sobrevivéncia do proprio campo através da emergéncia de rasqueados, modas
camperas e guaranias brasileiras. Interessante observar que outros géneros latinos como
0 tango, o bolero e o corrido, ndo se desdobraram em géneros sertanej os nacionalizados
como ocorreu com a musica paraguaia que originou o rasgueado e a moda campera.
Além disso, a apropriacdo de géneros musicais estrangeiros (incluindo o enquadramento
da guarénia como tal) ndo foi feita apenas pelos musicos sertanejos, mas também por
muUsicos e intérpretes romanticos de modo geral e até mesmo por homes consagrados
como Emilinha Borba, Angela Maria, Carlos Galhardo, Luiz Bonfa, Trio de Ouro,
etc.187

Conforme comentamos antes, essas praticas, condenadas pelas elites como
“expressdo de um comportamento massificado de consumo” (JOSE, 2002, p.14) ou
“qualificagdo de mau gosto” (lbid., p.37) acabaram sendo categorizadas como “bregas’.
Carmen Lucia José entende que “o brega € a formula encontrada para manter a
discriminagéo da elite em relagdo a todas as outras categorias culturais’ (Ibid., p.51) e
“€ congtituido de elementos retirados do universo de signos dos segmentos baixos da
popul acio e promovidos & estrutura média de informagzo” (Ibid., p.89).*%®

Esses produtos e comportamentos bregas se fortaleceram nos sublrbios e
periferias urbanas exemplarmente metaforizadas na sobrevivéncia dos pequenos circos

de variedades, etnografado por José Guilherme Cantor Magnani nha década de 1980:

¥ Um exemplo de apropriagdo de género musical latino é o caso do bolero que — a partir de

configuragdes de espacos sociais e simbdlicos completamente diferentes do caso da guarénia — sob
protestos dos puristas, teria deturpado a “pureza’ do samba carioca ao se hibridar com o samba e
possibilitar a emergéncia do samba-cancdo ou “sambolero”.

188 Um dos trabalhos pioneiros no estudo da categoria “brega’ na musica brasileira é a tese de mestrado
de Samuel Araljjo intitulada“Brega: music and conflict in urban Brazil” (Universidade de lllinois, 1987).
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Antes de concluir, portanto, pelo carater conservador ou contestatario
das manifestagdes de cultura e entretenimento populares, é preciso estar
atento para os significados de que estdo investidos. O fundamental é
fixar-se menos numa suposta clareza ideoldgica — afina, ndo sdo nem
pretendem ser programas partidarios — e mais na logica que preside e
sustenta os fragmentos aparentemente contraditérios dessa verdadeira
bricolagem que é chamada cultura popular. (MAGNANI, 1998, p.34)

E essa mesma musica desqualificada como cafona e brega que Allan de Paula
Oliveira detectou recentemente nos circuitos musicais das periferias de Curitiba, e que
podemos encontrar fartamente nos bares e churrascarias dos sublrbios de Campo
Grande e nas prateleiras de vendas de CD’s das paradas de 6nibus das estradas do

interior do pais:

Assim, duplas dos anos 70, como Milion&io e José Rico ou Léo
Canhoto e Robertinho tinham seus L ps el aborados em torno de cangdes
a0 egtilo do pop ou de rancheiras e guarénias. Ainda hoje, esta é a
mUsica sertangja mais praticada e escutada em circuitos organizados em
bairros populares das cidades grandes e médias no Brasil. (OLIVEIRA,
2009, p.304)

Mesmo um autor como Hamilton Ribeiro, que, ao justificar alguns critérios para
sua escolha das “ 270 maiores modas de todos os tempos’, inclui a guarania e a musica
de fronteira como “auténtica musica caipira’ — ao lado da valsa, quero-mana, maxixe,
Xote e “um ou outro tango” — encontramos um discurso que desconsidera 0s processos
de luta simbdlica do campo e exclui do rol das préticas legitimas, grande parte da
producdo musical que a cada dia — para desespero dos guardides do “bom gosto” e da

“auténtica’ musica popular brasileira— parece se tornar mais central do que periférica:

A “contaminacdo” que se deu na musica caipirando foi so instrumental,
mas também nas letras, nos assuntos, na temética. Em aguns casos, a
coisa descambou para um sub-género que muitos classificam como
“misica de zond’ — que certamente ndo consta desta selecdo.
(RIBEIRO, 2006, p.73)

Comumente associado as classes subalternas — 0 “povo” — e emergentes — 0s
“novos ricos’ —, a categoria do “brega’ esta relacionada as questdes do gosto desviante

que se opBe aos canones legitimados pelas elites culturais, como se sua producéo,
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circulacdo e consumo também ndo pudessem ser atravessados por taticas de
apropriacdo, hibridacéo e ressignificagdo de tecnologias e objetos que possibilitam aos

agentes a manifestacdo de uma voz possivel naimpossibilidade de umavoz ideal.

3. Epilogo: as mediagdes

Jesus Martin-Barbero (2009, p.250) afirma que, se até o final da década de 1950
a concepcao latino-americana de modernidade esteve associada a idéia de nacdo, apos a
década de 1960 o eixo principal passou a ser a idéia de desenvolvimento. O papel
catalizador central da “vivéncia cotidiana da Nag&o” coube de forma extensiva ao radio
e, de forma mais restrita, ao cinema (Ibid., p.234), pois, enquanto o cinema — onde foi
possivel se instalar de forma mais massiva — deu “voz e imagem as identidades
nacionais’, o radio — com um raio de abrangéncia maior — conectou “o que vem das
culturas camponesas com 0 mundo da sensibilidade urbana’ (Ibid., p.270).

Como parte de um contexto onde a idéia de desenvolvimento adquiriu
hegemonia, a consolidacdo de um “mercado de bens ssimbélicos no Brasil” verificada a
partir do final dos anos 1960 esteve apoiada em uma “grande expansdo dos meios de
comunicacdo de massa e da industria cultural . *®

As musicas veiculadas nesses meios — sempre associadas a producdo fonografica
— mesmo categorizadas em géneros musicais associados a identidades nacionais,'® se
constituiram como objetos hibridos, implicando “idéias de fratura, deslocamento e
transitividade” (VARGAS, 2007, p.63). Se desde os anos 1930, o rédio e o disco eram

responsaveis pela comunicagao de culturas musicais nacionais,

a partir dessa época, e notadamente por volta das décadas de 1940 e
1950, este cruzamento de musicas ficard mais intenso: uma melodia
originaAlmente em ritmo vasa metamorfoseiase, assimilando a
instrumentacdo do danzon; um tango argentino transforma-se em
bolero, quando este € 0 género da moda; encontrase também a

% ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e indistria cultural. S&o Paulo:
Editora Brasiliense, 1988, p.77, apud ZAN, 2004, p.4.

190 segundo Heloisa Duarte Valente, “no universo das cancées nascidas nas midias, ou popularizadas
através delas, o género musical dominante é prontamente associado aos paises de origem. [...] 0s géneros
se tornam cartdes postais sonoros.” (VALENTE, 2007, p.83).
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influéncia das big-bands sobre outras formas de expressao musical”.
(VALENTE, 2007, p.82)

Outro aspecto importante relacionado ao processo de hibridacdo € o das
apropriacbes e estratégias (ou téticas segundo Certeau) praticadas pelo publico
consumidor:

diante do popular urbano a concepgdo mais freqliente é negar pura e
simplesmente sua existéncia cultural. [...] as concepgdes pessimistas
gue chegam até esse ponto, sgam de esguerda ou de direita, conservam
fortes lagos de parentesco, as vezes vergonhoso, com aguela
intelligentsia para a qual o popular se identifica sempre secretamente
com o infantil, com o ingénuo, com aquilo que é cultura e
politicamente imaturo. (MARTIN-BARBERO, 2009, p.268)

Conceber a emergéncia da mulsica sertanga em termos estritamente
economicistas, a partir de um referencial adorniano — por exemplo, como faz Waldenyr
Caldas — ndo d& conta da complexidade envolvida na constituicdo do campo e suas

dimensdes simbdlicas. Conforme afirma Heloisa Duarte Valente,

€ possivel que, mesmo as cancdes artificiais, criadas sob as ordens de
um escritério comercia — impostas verticalmente pelas majors -,
possam imprimir 0s seus tracos na paisagem sonora. E precisamente
papel da cultura proceder aesta selecdo. (VALENTE, 2007, p.96)

O papel das midias na configuracdo do campo da musica popular tem sido
estudado a partir de vérias perspectivas epistemol 6gicas. Embora nossa andlise sgjafeita
a partir do estudo das identidades nacionais, das lutas de representacbes e dos
hibridismos, consideramos pertinente citar a Teoria dos Media formulada por Harry
Pross, que categoriza as midias em trés segmentos: midia primaria (quando o préprio
corpo, enquanto midia € tratado como um “texto cultural”), midia secundaria (quando se
utiliza algum tipo de ferramenta de comunicagdo como mascaras, pinturas, aderecos e
até mesmo impressos e livros) e midia terciaria (quando os meios eletrdnicos como o
radio, o disco e o cinema sdo acionados) (MENEZES, 2007, p.22-23):

Se, na midia priméria, um homem consegue falar diretamente para um
pequeno grupo, ou No maximo para um grande grupo reunido em uma
arena de teatro, através dos meios eetronicos os comunicadores
expressam o fato que Harry Pross denomina “economia dos sinais’. Os
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meios €eetrénicos, utilizando apardhos de emissio e recepcdo,
economizam a energia dos emissores que conseguem partilhar sons com
um maior nimero de pessoas. As ondas que reverberam no interior de
um pegqueno estudio de uma emissora de radio, através dos mecanismos
de codificacéo e decodificacdo de sinais eletromagnéticos, através de
aparelhos emissores e receptores, possibilitam a economia de sinais
guando chegam a uma multiddo de radioouvintes. (MENEZES, 2007,
p.41).

Na mediagdo da musica sertangja, ndo sO as midias tercidrias (cinema, radio e
fonografia) foram fundamentais para sua sustentacéo. Dial ogando principa mente com o
mundo da fonografia e do radio, os circos, enquanto mescla de midia priméria e
secundaria, foram espacos privilegiados para a circulagdo dessas préticas. A seguir,
faremos cons deracBes sobre a polarizagdo entre as duas maiores emissoras de radio do
Rio de Janeiro e de S&0 Paulo, a importéncia central das gravadoras de disco na
congtituicdo do campo da musica sertaneja no Brasil, bem como do cinema e do circo
enguanto polos mediadores para a constitui¢do de identidades e identificagOes.

No ambito dos dois centros hegemonicos do pais — Sdo Paulo e Rio de Janeiro —
podemos afirmar que, até o final da década de 1950, duas emissoras de rédio
desempenharam fungdes fundamentais tanto na area cultural e artistica, quanto na &rea
politica: a Radio Record em S&o Paulo e a Radio Nacional no Rio de Janeiro.

Fundada em 1928 com o nome de Rédio Sociedade Record, a Radio Record,
embora pioneira em muitos aspectos, tinha sua hegemonia disputada por outras
emissoras locais, principalmente as radios Educadora e Cruzeiro do Sul (TAVARES,
1999, p.79), sendo que um de seus maiores trunfos era ser a Unica emissora da capital
que tinha alcance no interior de Sao Paulo.***

Refletindo a heterogeneidade paulistana, em 1935 a Record segmentava seu
publico apresentando programas diarios com musica argentina, americana, alema,
portuguesa, paraguaia, espanhola, etc. (MORAES, 2000, p.75-76) e, na década de 1950,
seu casting de cantores e conjuntos musicais incluiam Cascatinha e Inhana, Inezita
Barroso, Mério Zan, Raul Torres e os Trés Batutas do Sertdo, Tonico & Tinoco, Torres
e Floréncio & Rielli (TAVARES, 1999, p. 236-237), isto €, principalmente artistas do

segmento de musica sertangla. Mesmo que, por ocasido das comemoragOes do 1V

191 http://www.dicionariompb.com.br/as-galvao - acesso em 12.04.2012.
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Centenério da cidade de S&o Paulo em 1954 tenham sido convidados musicos do Rio de
Janeiro como Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana, Benedito Lacerda, Jacob do
Bandolim, Aracy de Almeida e outros (convidados por Almirante que produziu o
programa comemorativo), o destague coube a musicos de Sao Paulo como Mé&rio Zan,
Inezita Barroso, Cascatinha e Inhana, Demonios da Garoa e Adoniram Barbosa (1bid., p.
268-269).

A polarizacdo entre a radiofonia paulistana e carioca ndo se evidenciou somente
no campo musical. Também no posicionamento politico, a participagdo ativa e
fundamental da Radio Record na Revolugéo Constitucionalista de 1932, que se insurgiu

contra o governo ditatorial de Getulio Vargas, deve ser considerada:

César Ladeira e seus companheiros de microfone Nicolau Tuma, Renato
Macedo e Licinio Neves imortdizaram-se em memoraveis
“irradiagbes’, que avancavam pelas madrugadas, transformando a
Ré&dio Record de S&o Paulo em “A Voz da Revolucdo”, inscrevendo-a
definitivamente na historia da radiofonia de S&o Paulo e do Brasil!

A R&dio Cruzeiro do Sul — PRB-6, de forma bem mais amena,
participou daguele movimento, que “expirou” no dia 1°. de outubro de
1932, de formafrustrante para os paulistas. (TAVARES, 1999, p.178).

A Ré&dio Nacional do Rio de Janeiro entrou no ar em 1936 — quando a Radio
Record j& funcionava a oito anos em S&o Paulo — tendo sido incorporada ao patrimonio
da Unido em 1940 pelo Estado Novo de Getdlio Vargas. Em 1942, em discurso de
inauguracdo dos novos estudios, o diretor Gilberto de Andrade afirmou que um de seus
objetivos era 0 de “transformar a radio em veiculo de difusdo cultural-artistica e de
brasilidade”,*** e no mesmo ano, a Secretaria de Educacdo e Cultura instituiu um
prémio para a rédio “ que melhor seguisse a orientacéo do DIP” (Ibid., p.29).*

Apesar dos indicios que apontavam a intencdo de seu controle pelo governo
autoritario, este ndo assumiu totalmente essa postura, preferindo manter uma relacéo

ambigua néo apenas com a Radio Nacional, mas com a radiodifusdo de um modo geral:

a0 longo do Estado Novo n&o houve, por parte do proprio regime, uma
orientacdo clara dos rumos a serem impostos a radiodifusdo em se

192 REIS, Nélio. O dia do presidente e os novos estidios da Radio Nacional. Jorna A Manhg, 19
abr.1942. p.5, apud VELLOSO, 1987, p.22.

198 Departamento de Imprensa e Propaganda que funcionou de 1939 a 1945 exercendo intensa atividade
de controle, censura e de propaganda oficial durante o Estado Novo de Getllio Vargas.
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tratando de iniciativa oficid. Ou mehor, o regime estadonovista néo
encampou de forma definitiva nenhum dos projetos que, no interior do
governo, disputavam a primazia do controle, fiscalizag&o e orientacéo
da sua politica para o radio. A disputa entre os dois 6rgéos revela que
do ponto de vista prético, o Estado Novo optou por se colocar em
movimento pendular, ora indo de encontro aos interesses daqueles que
defendiam o ré&dio com fei¢do educativa, ora atendendo as solicitagdes
dos que pretendiam colocar o radio sob o controle exclusivo da maquina
de propaganda politica do regime. Mas em momento algum o Estado
Novo se definiu pela encampacdo absoluta de um desses dois projetos.
Manteve com cada um deles umarelagdo de equilibrio que possibilitava
a0 Estado manobrar, de acordo com seus interesses momenténeos.
(GURGUEIRA, 1995, p.123)

A truculéncia do poder repressor do Estado Novo, porém, foi sentida na pele
pelo radiaista e dramaturgo Dias Gomes em 1945 quando, ao identificar a presenca de
dois policiais “que até tinham sido guarda-costas do Getulio Vargas' durante a
transmissdo de seu programa na Rédio Panamericana de Sdo Paulo, improvisou um
discurso onde criticou com veeméncia a ditadura getulista: “Os dois policiais vieram
atrés de mim e ali, no corredor, me pegaram € me deram uma vasta surra. Apanhei
desesperadamente! N&o sei como consegui me livrar deles.” Ainda segundo o relato de
Dias Gomes, a surra havia sido preparada ndo para ele, mas para M&io Lago,
provavelmente como represdlia por sua militancia comunista (MATTOS, 2004, p.71-
72).

Em outro momento, Dias Gomes relata sua demissdo da Radio Tupi-Difusora
por exigéncia do cdnsul norte-americano apos ter feito comentérios que ironizavam e
criticavam a Conferéncia Interamericana de Petrépolis de 1947 em que os Estados
Unidos propunham tutela aos paises latino-americanos para defendé-los das ameagas
comunistas: “Na verdade, era o Dops [Departamento de Ordem Politica e Social, da
Secretaria Estadual de Seguranca Publica] que estava me perseguindo. Aonde quer que
eu fosse, ele chamava o diretor da emissora e dizia: * Ele ndo pode ser contratado porque
é comunista’.” (MATTOS, 2004, p.73).

Voltando a Radio Nacional do Rio de Janeiro, o compositor e jornalista Haroldo
Barbosa (1915 — 1979), que foi o apresentador do “Um milh&o de melodias’, um dos
programas musicais mais embleméticos da emissora na década de 1940, afirmou que

“0s grandes programas da Radio Naciona foram baseados mais ou menos dentro das
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grandes audicBes americanas’.*® “Um milh&o de melodias’, patrocinado pela Coca-
Cola e que tinha no trabalho do maestro Radamés Gnatalli um de seus maiores trunfos,
procurava “dar a misica brasileira um tratamento orquestral semelhante ao dispensado
as composicies estrangeiras’ (SAROLDI; MOREIRA, 1984, p.30-31), a0 mesmo
tempo em que “evitava o astro, o grande home, para valorizar o produto. A masica, e a
Coca-Cola.” 1%

“Um milhdo de melodias’ pode ser considerado quase uma metafora da
ideologia da Rédio Naciona, que, apoiada em equipamentos de ponta e potentes
transmissores, a partir de 1942 passou a transmitir programas diarios em quatro idiomas
ndo sO para o territdrio nacional, mas também para os Estados Unidos, a Europa e a
Asia (Ibid., p.48), confirmando o que seu diretor Gilberto de Andrade afirmara dois

anos antes:

E a voz do Brasl que vai falar a mundo, para dizer aos povos
civilizados do universo o que aqui se faz em prol dessa civilizago. E a
mUsica brasileira que sera difundida através dos recantos mais distantes
do globo, exibindo toda a sua beleza e todo o seu esplendor. (Gilberto
de Andrade em texto datilografado de 1941, apud SAROLDI,
MOREIRA, 1984, p.48)

O ufanismo patriético se coadunava com um dos géneros musicais
representativos dessa fase da Radio Nacional: o samba-exatagcdo envolvido nos
grandiosos arranjos de big band feitos por Radamés Gnatalli, que, segundo o jornalista
Pedro Anisio, em publicagdo do Boletim Informativo da Radio Nacional de 1943,

fazia uma espécie de up grade do samba:

O samba vestiase pelo figurino humilde dos regionais ssimplérios —
flauta e cavaquinho e viol 8o — das serestas dos bairros pacificos, ou pelo
porte das escolas — coro, tamborins, pandeiros e cuicas.

Ary Barroso comegou a vestir o samba. Tirou-0 das esquinas e dos
terreiros para levalo ao Municipa. Ary Barroso vestiu a primeira
casaca ho samba. O samba ganhou 0 smoking da orquestra.

Radamés Gnattali deu uma orquestra ao samba, a Orquestra Brasileira
Nunca o samba chegara a sonhar com uma orquestra assim. E tratado

1% Haroldo Barbosa em entrevista ao jornal O Pasquim, no.249, abril 1974, apud SAROLDI;
MOREIRA, 1984, p.32.

1% José Mauro [Diretor Artistico da Réadio Nacional na década de 1940], em depoimento gravado em
20.10.82, in SAROLDI; MOREIRA, 1984, p.31.
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pela cultura e bom gosto de Radamés, o samba comegou a vigjar pelo
mundo afora, através das ondas curtas da Radio Nacional.

Agora 0 samba ja possui 0 seu lugar definitivo entre as musicas
populares dos povos civilizados, digno e elegante representante do
espirito musical de nossa gente, indo visitar, pelas emissoras de ondas
curtas da Radio Nacional, os lares do mundo inteiro, entrando neles de
casaca e cartola, gentleman, rapaz de tratamento. (SAROLDI;
MOREIRA, 1984, p.49).

Apesar da modernidade de “Um milh&o de melodias’, a Radio Nacional também
produziu, com sucesso, programas voltados para o interior do pais como “Alma do
sertdo” de Renato Murce na década de 1940 e “Brasil sertangjo” e “Alvorada sertanegja”’
de Zé Praxédi na década de 1950 (lbid., p.74).

José Ramos Tinhor&o (1981, p.73), ao se referir aos concorridos programas de
auditorio, constata que:

a0 ouwvir a Radio Naciona, todos se sentiam também um pouco
integrantes do auditério. E, assim, o fascinio exercido por esses
programas ndo estava apenas em suas apresentacoes artisticas, mas na
forca de atracdo que o grande centro urbano do Rio de Janeiro — a
idedlizada Capital Federa — exercia sobre pessoas em processo de
ascensdo socia nas éreas menos desenvolvidas do Brasil.

Mesmo com toda a grandiosidade, glamour e brilho da “Voz do Brasil”
personificada na Radio Nacional do Rio de Janeiro, suas ondas curiosamente ndo eram
captadas na cidade de Sdo Paulo, onde a Radio Record se mantinha como uma das

preferidas em termos de popul aridade:

Estamosno ano de 1954 [.. ]

A capita paulista, bafejada pela sorte, talvez pelairregularidade de sua
formac&o geogréfica e pelas montanhas e serras que se interpdem entre
a maioria de seus bairros ndo sofria em nada a concorréncia das
emissoras cariocas, principal mente da PRE-8 Radio Naciona do Rio de
Janeiro. Era uma situacdo das mais estranhas; a Naciona do Rio, com
um canal exclusvo, com transmissores de Ultima geracdo, de dta
poténcia, era ouvida no Brasil inteiro e até no exterior (pelas suas
estacOes de ondas curtas), menos na cidade de S&o Paulo, onde suas
ondas entravam muito mal. As emissoras paulistanas ficavam livres da
influéncia de suas concorrentes do Rio de Janeiro, principamente
daguela que era considerada a mel hor e mais completa radiodifusora em
todo o pais!
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A PRB-9 Radio Record de S&o Paulo, com um broadcasting dos mais
expressivos, como tivemos oportunidade de constatar, mantinha-se
entre as primeras na preferéncia do grande publico, ja que suas
iniciativas e sua politica agressiva elevaram-na a uma posi¢éo invejavel
no ranking brasileiro. Seu dogan refletia bem o que estamos tentando
dizer: ‘Rédio Record, aMaior’. (TAVARES, 1999, p.239).

A modernidade contraditéria de Sdo Paulo parecia se opor a modernidade
idealizada do Rio de Janeiro, em disputa simbdlica pela invencéo de uma identidade
nacional, cujas representacbes eram transmitidas e reproduzidas no espago social
através dos sons radiofénicos que contribuiam decisivamente para a constituicdo das
“comunidades imaginadas’ .

Renato Ortiz, em prefacio do livro Os donos da voz: industria fonogréfica
brasileira e mundializacdo da cultura, de Marcia Tosta Dias (2008), utilizando
no¢oes de Michel de Certeau, relembra o cardter dialdgico — em que o jogo de forgas €
desigual — entre a criatividade musical e a mediag&o técnica operado através das taticas

do artista e das estratégias da industria fonogréfica:

A musicalidade dos sons e dos arranjos, a poesia das |etras, a entonago
da voz fazem parte de um campo de organizacdo socia, cultura e
econdmica, no qual a criatividade individual se encerra e se desenvolve.
Criatividade dificil, negociada, mediada pela técnica e pelas leis de
mercado. (Renato Ortiz in DIAS, 2008, p.12)

Se a criatividade artistica se torna mais dificil em um contexto subordinado a
I6gica comercial, ndo quer dizer que ela ndo se expresse mais ou que desapareca
totalmente.® Esse argumento, fincado em uma idéia de “sociedade totalmente
dominada pelo fetichismo da mercadoria’ (MORELLI, 2009, p.39) ndo se sustenta, hgja

vista que:

antropologicamente falando, a cultura se mantém como atributo dos
homens mesmo quando estes sd0 excluidos das formas mais
institucionalizadas do saber através da divisdo sociad do trabalho,
mantendo-se também como instdncia a partir da qua os objetos
adquirem para €eles outros significados que ndo o mero valor de troca
(Ibid., p.39).

1% ORTIZ, Renato. A moderna tradicéo brasileira: cultura brasileira e indstria cultural. 32 ed. Sao Paulo:
Brasiliense, 1991, p.147/148, apud Brito, 2010, p.161.
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A dicotomia entre o que pode ser considerado “cultura” e o que é apenas
“comercial” deve ser relativizada, embora ndo desconsiderada em determinados
momentos e contextos especificos. O prestigio atribuido pela critica especializada — em
uma perspectiva bourdiesiana — reproduz os julgamentos valorativos construidos no
ambito das hierarquias internas de campos artisticos em que o grau de consagracao é
proporcional ao desinteresse das demandas do publico, em oposicdo as hierarquias
externas definidas pelo sucesso comercial (LIMA, 2012).

Conforme etnografia realizada por Rita Morelli em Industria fonografica: um

estudo antropol 6gico (2009),

0s proprios executivos da industria fonogréfica acatam e utilizam em
sua préaica cotidiana as mesmas oposi¢des com base nas quais €
possivel criticar aindustria cultural, quer dizer, também para ees aguilo
gue € “cultural” ndo pode ser, a0 mesmo tempo, objeto de consumo, e
vice-versa. (MORELLI, 2009, p.169).

Essa dicotomia é explicitada na diferenciacdo entre “artista de marketing” e
“artista de catdlogo”. Segundo Marcia Tosta Dias (2008, p.82), a categoria “artista de
catdlogo” emerge nos anos 1970 quando as gravadoras passam a “investir em um cast
estével, com artistas ligados a MPB, que produzem discos com venda garantida por
Varios anos, mesmo que em pequenas quantidades’, se contrapondo ao “artista de
marketing” que “é concebido e produzido, ele, 0 seu produto e todo o esguema
promocional que os envolve, a um custo relativamente baixo, com o objetivo de fazer

sucesso, vender milhares de copias, mesmo gue por um tempo reduzido”:

Segundo a |6gica dos empresérios, 0 mercado consumidor de produtos
dos artistas de marketing deve financiar a permanéncia de artistas
auténticos (artistas verdadeiros, de acordo com Maynard), ndo
fabricados nas companhias, considerando o alto custo destes Ultimos e o
retorno, a médio prazo, dos investimentos. Desta forma, a indlstria
gera, com velocidade e competéncia, grande quantidade de produtos
gue serdo veiculados a exaustéo e substituidos de acordo com os indices
de vendagem alcancados. Teremos a oportunidade de verificar que séo
0s produtos dos artistas de marketing que movem a grande indlstria
fonogréfica. (DIAS, 2008, p.94).

A legitimagéo de artistas que almejam o status de “verdadeiros’ artistas é feita—

ou negada — na esfera da imprensa escrita, em que sdo construidos os parametros para
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julgamento e determinacdo do gque deve ser considerado de bom gosto, opondo-se ao
publico consumidor que, de alguma forma, se reconhece e se identifica nas cancles e

nas performances de seus idolos:

para o entrevistado [Marinho] , a maioria dos meros intérpretes pode ser
classificada no grupo dos artistas por ele chamados “bregas’, muito
embora ele afirme, por outro lado, que mesmo aimagem publica desses
artistas ndo pode ser considerada uma “mentira’, pois sua readidade é
confirmada pelo “publico brega’ que lota ginarios de esportes para vé-
los.

De fato, nesse contexto, o “publico” é utilizado como autodefesa da
gravadora diante da “critica’ da qual se diz que ignora a redidade
subjacente aos artistas “bregas’ quando acusa a gravadora de
manipulacdo. No entanto, o préprio publico acaba se dividindo em dois,
sendo citado em oposicdo ao publico “brega” o publico “universitério”,
isto é publico dos intérpretes-compositores “intelectuais’, que por
outro lado sdo os Unicos a contar com a aceitacdo da imprensa “de
equerdd’ ou “dlitizada’. Para o entrevistado, dias, a propria
classificacdo rigida dos artistas em “bregas’ ou “intelectuais’ teria sido
uma criaco dessa imprensa “de esquerda” ou “elitizada’, dado que,
segundo €le, essaimprensa tem verdadeiro preconceito contra os artistas
que, sendo “intelectuais’, acabam conquistando também o publico
“brega’. (MORELLI, 2009, p.176).

No que se refere a musica sertangja, € indiscutivel que a emergéncia das modas
gravadas a partir da iniciativa de Cornélio Pires em 1929 representou um ponto de
ruptura e abertura de novas posssibilidades. Mais do que considerar a dicotomia
“cultural” ou “artistica’ versus “comercia”, o que polarizou as discussdes foi a
condicdo de “autenticidade” versus “contaminacdo”, pelo menos até a década de 1960,
quando a producdo hibrida de musica sertangja com corridos, rancheiras mexicanas,
boleros, tangos, configuragcdes pop derivadas da jovem guarda e, de forma ambigua,
com a guardnia, passaram a constituir a categoria de “musica romantica’ e,
posteriormente a— intensamente popul arizada e rejeitada pelas elites — do brega.

Embora visdes de cunho estritamente economicistas como a de Waldenyr Caldas
(1979, p.146) afirmem que a urbanizagdo da musica caipira a transformou em “papel de
instrumento da ideologia burguesa’ e “apenas um produto a mais do consumo de massa
do meio urbano, dirigido principalmente ao proletariado”, pesquisadores como lvan
Vilela (2011, p.68), mesmo admitindo as ressignificages resultantes da mediagéo das

técnicas de gravacdo, consideram que “ndo fosse pelo disco e pela sua industria
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‘alienante’ como a ela se referem aguns estudiosos, 0 caipira jamais conseguiria
transmitir a sua histéria de enraizamento e fazé-la conhecida por todos’, confirmando
que a utilizacdo de “Adorno como filtro j& se apresenta em S como um possivel
equivoco.” (VILELA, 2011, p.71).

Outros autores também reafirmam o papel fundamental da fonografia na
constituicdo do género. Segundo Hamilton Ribeiro (2006, p.34), “nossa moda de viola é
um produto do disco de 78 rotagdes’; Romildo Sant’ Anna (2000, p.66) afirma que “a
Moda Caipira de raizes é a arte do 78 rpm”; Allan de Paula Oliveira (2009, p.214)
assevera que “aquilo que chamamos de ‘musica caipira ou ‘musica sertangad, |...]
surge, efetivamente, no momento em que a fonografia se instala no Brasil” e José de
Souza Martins (1975, p.105 e 113), embora sob um viés economicista, diferencia
mulsica caipira de musica sertanga, reservado aquela um valor funcional como
“acompanhamento de algum ritual de religio, de trabalho ou de lazer” e aestaum valor
meramente mercadoldgico “revestida da forma de valor de troca, sendo esta a sua
dimensdo fundamental.”

Como ja afirmamos anteriormente, entendemos que a constitui¢do de um género
musical atende ndo apenas as estratégias de uma industria cultural — € muito provavel
gue isso acabe acontecendo em algum momento —, mas, fundamental mente, as taticas de
resgate e conservacao de identidades. A atribui¢do de um nome genérico € construida na
medida em que as préticas vao adquirindo significacfes, em um processo que envolve
disputas pela ocupagdo de um territorio simbdlico, estabelecimento de fronteiras
identitarias, lutas de representagdes, apropriagbes e hibridacBes de componentes
formais.

No caso da musica sertangja, a nomeacdo “ sertangja” para se referir as gravagoes
em disco de um repertdrio associado — sgja em sua temédtica, estruturas musicais,
condigdes de performance ou identificacdo dos intérpretes — ao universo rural ou
desterritorializagdo da ruralidade no contexto urbano, foi se generalizando a partir da
década de 1950, a0 mesmo tempo em que emergia um discurso de autenticidade
“perdida” que deveria ser resgatada pela representacdo da categoria “caipira’ que
posteriormente foi designada “ caipira-raiz”.

Foi na Columbia e Victor, em 1929, que se gravaram 0S primeiros discos
dedicados a musica caipira (Turma Caipira Cornélio Pires e Turma Caipira da Victor).

Entretanto, o repertorio gravado teve que ser condicionado ao tempo meédio de duragéo
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disponivel nos discos 78 rpm (trés minutos de cada lado), o que obrigou 0s mUsicos e
cantores a se adequarem a limitagéo de tempo — 0 que n&o ocorria nas performances ao
vivo readlizadas no contexto “caipira’. Essa primeira transformacdo ja revela que, a
partir do momento em que o repertdrio caipira comecou a ser gravado com fins
comerciais, ja estava sendo ressignificado, recontextualizado e refuncionalizado.

Analisando o contetido dos catdlogos 78 rpm contidos na Discogr afia brasileira
78 rpm: 1902-1964 (SANTOS et al, 1982), observamos que foi na Columbia, a partir
de 1935, que se realizaram as primeiras gravages de polcas e guarnias com musicos
paraguaios (Disco 8.147 com Agustin Caceres) e a primeira gravacdo de rasqueado
(Disco 55.217 com Nhd Nardo e Cunha Jr.) . A Victor sO lancou gravagdes de misica
paraguaia a partir de 1939 (Disco 34464 com Amado Smendel e seu Trio Guarani), e foi
na Odeon, em 1941 que a dupla Nha Zefa e Nh6 Pai gravou a primeira guarania
brasileira (Disco 11.973).*

A Continental, criada em 1943'%, incorporou todo o acervo das matrizes
brasileiras de discos da Columbia (SANTOS et al, 1982), o que a levou a reeditar
diversos rasqueados ja gravados anteriormente e, em 1959, a criar a etiqueta Caboclo,
exclusivamente para musica sertangja, o que evidencia aimportancia que esse segmento
havia adquirido na época. A primeira providéncia da etiqueta Caboclo foi reeditar os
discos de musica sertangja do acervo da Continental que haviam sido gravados desde
1945. Além de fazer lancamentos de gravagdes proprias, posteriormente, a Caboclo
também reeditou discos da Colimbia, Todamérica e RGE.

Entre 1947 e 1948'* a Star — que a partir de 1953 também se denominou
Copacabana — comegou a gravar guaranias e rasgueados, e em 1951, a Todamérica —
gue existia como editora de musica ligada a Continental desde 1945 e que foi convertida
em gravadora em 1950 — também comegou a gravar musica fronteirica. Entre 1952 e

1958, diversas gravadoras passaram a fazer langamentos de guarénias e rasqueados:

107 Segundo Szaran (1997, p.204), as gravagOes por mUsicos paraguai 0s comegaram a ser feitas a partir da

década de 1910 em Buenos Aires e posteriormente também no Brasil: “A partir de la década del 40 se
multiplicaron los conjuntos, solistas y grupos orquestal es que grabaron principal mente en Buenos Aires y
S&0 Paulo entre los que sobresale Herminio Giménez con su insuperado LP Paraguay Romantico. [...] En
el Brasil sobresale en primer lugar el arpista Luis Bordén (Sello Chantecler), quien alcanzd en varias
oportunidades los records de ventas discogréficas. En tanto que con el correr de los afios se afirman en
Asuncion los selllos discogréficos nacionales que editan material prensado en el exterior, debido ala no
existencia de una empresa de prensado.” ( SZARAN, 1997, p.206).

1% Segundo Mércia Tosta Dias, a Continental foi criadaem 1946 (DIAS, 2008, p.78).
1% segundo Marcia Tosta Dias a Copacabana (& época Star) foi fundada em 1948 (DIAS, 2008, p.78).
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Sinter em 1952, Polydor e Musidisc em 1956, RGE em 1957 e a Mocambo — do Recife
—em 1957.

Criada em 1958, a Chantecler, que teve como seu primeiro diretor artistico o
musico Palmeira (Diogo Mulero), gravou naquele ano seu primeiro rasgueado (“Nova
Flor" de Palmeira e Mario Zan com o Duo Irmés Celeste — disco 78-0008) e em 1959
langou a etiqueta Sertangjo inteiramente dedicada a musica sertangja (SANTOS et al,
1982). Assim como a Caboclo, a Chantecler, em fins dos anos 1950, também priorizou

agravacdo de musicaregiona e sertaneja, e segundo Bras Baccarin:

acabou sendo uma gravadora do Rio Grande do Sul, uma gravadora do
Norte-Nordeste, uma gravadora do Brasil centra, e uma gravadora de
S&0 Paulo e um pouco Rio de Janeiro, no Rio de Janeiro da entrava
pouco, apesar de ter aguns artistas que fizeram sucesso no Rio de
Janeiro. Ent&o, pramudar essa linha ai era muito complicado, entéo nos
continuamos navegando nesse mesmo mar. (Biaggio Baccarin em
depoimento prestado a Eduardo Vicente em 2007 in VICENTE, 2010).

Segundo Eduardo Vicente:

Baccarin aponta que um aspecto importante na estratégia da empresa
para atuar em mercados marginais e de menor poder aguisitivo foi
continuar distribuindo muitos de seus artistas através de discos de
78rpm num momento em que o LP ja estava em vias de se tornar
dominante no mercado. Com isso, assegurava sua presencga junto a um
publico que tinha dificuldades para substituir seus antigos aparelhos
reprodutores de discos. Assim, Palmeira gravava uma média de
guarenta discos de 78rpm por més contra apenas cinco a seis LPs. Esse
nimero bastante expressivo de gravagdes tinha como objetivo formar
catdlogo para a gravadora - uma dificuldade adicional enfrentada pelas
empresas nacionais que, diante da instalacdo de empresas estrangeiras
no pais, tinham poucas oportunidades de distribuir catdl ogos importados
€ precisavam, por isso, assegurar rapidamente a posse de um grande
numero de titul os que garantisse sustentacdo as suas vendas.

Outras gravadoras fundadas respectivamente em 1959 e 1960 que dedicaram a
maior parte de seus langamentos ao segmento da musica sertaneja foram a Califérniae a
Sabia. O campo da musica sertangja no Brasil j& estava configurado ao encerrar da
década de 1950 e se apresentava como um fil&o comercial privilegiado e disputado no
mercado fonogréfico, a ponto de merecer a publicagdo de uma revista mensal que

legitimava suas préticas e consagrava seus principais agentes: a Revista Sertaneja, que
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se dedicava a divulgacéo dos Ultimos langcamentos, letras de misicas, artigos e cronicas
assinadas por Ado Benatti, Alceu Maynard de Aradjo, Ariowaldo Pires (Capitdo
Furtado), Tonico, e outros.?®

A partir dai, a condi¢do da musica sertangja como segmento de sucesso popular
na industria fonogréfica foi se acentuando nas décadas seguintes, mas, segundo Oscar
Nelson Safuan, a desgualificacdo de seus artistas pelas elites intelectuais e,

contraditoriamente, pelas préprias gravadoras, se aprofundou:

Esta discriminagdo, generalizada nos grandes centros urbanos, dava
lugar a que nd poucos “intelectuais’ vivessem zombando e
debochando das autenticas e peculiares manifestages proprias da gente
do interior, entre as quais se contavam os ja tristemente céebres nbis
fumo, ndis acha, néis qué, como tantos outros.

[..]

Assim mesmo (e aqui entramos na nossa ared), 0 preconceito estava
fortemente enraizado nos donos das gravadoras, diretores, gerentes,
produtores, e ndo raro, técnicos de gravacéo.

Esse era o fator determinante pelo qua se tratava com leviandade e
desdém as gravagdes caipiras e sertangjas, sendo comum ouvir dizer ao
responsavel de algum trabalho: “Do jeito que estd, esta bom”, e o
desfecho dessa frase era 0 que mais me incomodava: “O povo ndo
entende nada mesmo...” (SAFUAN, 2004, p.41).

Segundo a narrativa de Safuan (2004, p.39), até a década de 1960, apesar do
imenso prestigio popular, 0 campo da musica sertangja ainda se encontrava em um
estado “priméario e subdesenvolvido” em termos de realizacdo técnica se comparado a
outros segmentos da musica popular, que ja haviam conquistado grau satisfatério de
racionalizacdo na producdo artistica, como 0 uso Sistematico de orquestras, play-backs,
metronomos, leitura de cifras e partituras e profissonaizagdo de mulsicos e
arranjadores. Supridas essas deficiéncias, a mulsica sertanga conectada com o0s
paradigmas da modernidade e aprofundando sua hibridagéo (em todos os aspectos da
performance) com diversos géneros musicais latinos, o pop, o rock e a country music,
possibilitou a emergéncia de hits de grande al cance popular nas vozes de Léo Canhoto e
Robertinho, Miliondrio e José Rico, Chitdozinho e Xororé, Leandro e Leonardo e

Roberta Miranda, ressignificando a musica sertangja conforme as exigéncias de seu

200 http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/revista.htm - acessado em 05.02.3013.
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publico por uma renovacdo de imagem e utilizagdo de som eletronico e ritmo moderno
(Ibid., p.51).

Pelo que se depreende do relato de Safuan, 0 maestro e masico paraguaio em
muitos momentos se sentiu isolado por conta de suas exigéncias técnicas e estéticas que
o contrapunham ao ambiente geral de produgdo da musica sertaneja, bem como assumiu
as dores pelas criticas e desqualificagdes dirigidas pelas elites intelectuais aos géneros
musicais latinos:

E eis aqui, meus amigos, que esta musica laina, varrida dos grandes
centros, unida a ritmos regionais discriminados, com expoentes a sua
vez menosprezados e preconceituados pelas classes pensante e
dominantes, volta novamente a se apossar das capitais, conseguindo de
forma impetuosa, insofismavel e incrivel a sua vitéria mais
transcendental: a conquista também da classe A. Grande parte de este
publico, como ja acontecera com as classes B e C, se rendia ante a
magia e o encanto da misica sertangja, a qual passava a ser “a menina
dos olhos’ no cenério artistico brasileiro. (SAFUAN, 2004, p.52).

Comparado com o radio e o disco — midias fundamentais para a constituicdo e
disseminacdo da musica sertangia — o papel desempenhado pelo cinema n&o foi
relevante nas décadas de 1940/50. No livro Histéria e MUsica no Brasil (MORAES,
SALIBA et al, 2010), Francisco Rocha relaciona o glamour da aviagdo comercial, a
prética de bailes a0 som de grandes orquestras e 0 cinema norte-americano em Sao
Paulo como partes integrantes da concepgdo de modernidade na primeira metade do
seculo XX, metaforizada na pelicula“Flying to Rio” (“Voando para o Rio”) de 1933:

Voando para o Rio inscreve-se no curso das mudangas da politica norte-
americana em relacdo aos seus vizinhos latinos que comeca a se
estruturar no inicio dos anos 1930. [...] a capital da Republica é
apresentada como uma cidade vibrante, cosmopolita e moderna. [...] No
ambito da nova politica interamericana iniciada com a era Roosevelt, o
filme musical, em funcdo de sua estrutura, ofereciase como uma
sugestiva plataforma para gustar as relagbes culturais entre as
Américas, [...] Hollywood, através de seus filmes, passou a promover
umaimagem glamorizadada AméricaLatinal...]

N&o por acaso, 0 samba, gragcas a essa pelicula, iria desembarcar
retumbante nasterras de Tio Sam. (ROCHA, 2010, p.372).
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Apresentadas em trilhas de filmes e vendidas como partituras impressas,
inlUmeras cangdes ganharam versdes em portugués e animaram os bailes inserindo o
publico na fantasia de se sentir integrante de uma “comunidade imaginada’
transnacional estratégicamente utilizada pela politica da “boa vizinhanga” com os
Estados Unidos:

O cinema, a maior de todas as inovagBes americanas na érea do
entertainment, divulgou, mais do que quaquer outro meio, 0 American
way of life, americanizando, primeiro, os Estados Unidos, depois o resto
daAméica [...]

Na conjuntura mundial de 1940, a idéia tocquevilliana de uma
propensdo das Américas a0 americanismo era mais rea do que nunca.
Uma parte consideravel do mundo estava praticamente fechada aos
Estados Unidos. A Europa, dominada pelos nazi-fascistas, estava fora
do acance dos norte-americanos. (TOTA, 2000, p.21).

O sucesso mundial da filmografia norte-americana inspirou a producédo brasileira
gue a partir de 1933 com os filmes “A voz do carnaval” e “Carnaval” e o inicio das
atividades da Cinédia no Rio de Janeiro em 1935, instituiu um padrdo de filmes

musicai s carnaval escos:

Nesse sentido, a producdo cinematogréfica da década de 30, com a
Companhia Cinédia, apostou no samba, no carnaval e no radio,
apresentando as imagens dos mai s popul ares cantores e compositores da
época, com Carmen Miranda, Lamartine Babo, Noel Rosa, Francisco
Alves e Assis Vaente. A partir dai, a producdo que ganha destague é a
de musicais carnavalescos, nos quais sambas e cangdes de carnava
tornaram-se nimeros musicai s que se intercalam com o fio da narrativa
dosfilmes. (SILVA, 2009, p.86).

Nas duas décadas seguintes, mesmo com a popularizagdo das chanchadas da
Atlantida, e apesar na constituicdo oscilante de um polo cinematografico em S&o Paulo,
as producdes feitas no Rio de Janeiro continuaram a privilegiar o samba e o carnaval
como representagdes de um ideal de brasilidade que buscava consagrar um padréo de
glamour tropical moderno e contraditoriamente malandro, tdo bem sintetizado na
criac8o do personagem Zé Carioca de Walt Disney para o filme “Al6 amigos’ de 1942.

Contrastando com o mundo da filmografia, das salas de cinema e da fantasia de
modernidade e mundializagéo, os circos-teatro e circos de variedades que percorriam o

interior do pais e os sublrbios das cidades mantinham sua conex&o direta com um
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publico heterogéneo e fiel. Segundo Martin-Barbero (2009, p.313), “nos bairros
periféricos de Sao Paulo, o circo € um espetaculo tdo popular quanto o futebol”, e por
volta de 1987 se podiam contar cerca de duzentos perambulando na cidade e seus
arredores.

José Guilherme Cantor Magnani (1998, p.32) afirma que:

eda forma de entretenimento popular, apesar da concorréncia e
presenca da televisdo, radio, industria do disco, etc., ndo foi destruida
pela acdo dos meios de comunicacdo de massas, a0 contrario, ndo so
sobrevive como ademais mantém com eles uma série de vinculos que é
preciso levar em consideracao.

As conexdes do circo com o radio eram uma via de mao dupla, em que 0 sucesso
em um refor¢ava a consagracdo no outro. Se o artista estava em inicio de carreira, 0
circo era o espaco ideal para se lancar e fazer nome; se ele ja era detentor de um capital
simbdlico consagrado pelo rédio, o circo era uma alternativa a mais para manter uma
agenda de apresentagdes™ e reforcar sua popularidade junto a um publico real em
contato direto e personalizado. E o que nos disse a cantora Delinha:

Desde cinqlienta e oito que eu casei com o Délio, nés fomos embora pra
S&o Paulo e ficamos cinco anos e um més na Radio Bandeirante, isso
sem receber nada, sO pra gente ganhar nome, porque a Ré&dio
Bandeirante daguel a época tinha muitos programas sertanejos né, erado
tempo do Bigua, do Capitdo Barduino, ficamos |4, na época também do
Zacarias Mourdo, e entdo 1a nés fizemos nome, nominho pequeno, mas
deu préa trabalhar em circo, porque naguela época sO trabahava em
circo, ndo tinha esse negocio de vocé trabalhar em... em... como é que
€... em saldo, teatro, nada disso, ndo tinha, sd circo mesmo... (Delinha
em 02.06.2011)

Praticamente todos os musi cos e duplas sertanejos comegaram a carreira atuando

em circos. Em relato de Euclides Fortuna que cantava em dupla com seu irmdo Zé

2 Erminia Silva e Luis Alberto de Abreu em Respeitavel publico: o circo em cena (2009, p.60)

afirmam gue nomes consagrados do radio como Vicente Celestino, Emilinha Borba, Dalva de Oliveira,
Herivelto Martins, Carlos Galhardo e Nelson Gongalves ndo se negavam a se apresentar em circos, que
costumavam denominar de “boate de lona’, e que era visto como “a melhor escola de canto” por conta de
sua precariedade em termos de recursos técnicos e acusticos, bem como pelo desafio que consistia em
encarar uma platéia geralmente inquieta.
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Fortuna, podemos apreender a importancia do circo ndo so para langar uma carreira,

mas também como laboratério de experimentacdo e formacao:

Bem, resolvemos um dia que deveriamos testar a nossa forga num circo,
para checarmos como seriamos recebidos por uma platéia. Eis que surge
um cirquinho muito humilde, na vila de Itapinas, a dezoito quilédmetros
de Itgpolis. O dono era um tal de Carona, o palhaco do circo, mais um
casal eairmadele. Essa eratoda a Companhia. Quatro pessoas ao todo.
Um cirquinho quase sem pano, numa pindura que fazia gosto. E que
fome! Os comerciantes da vila ja ndo vendiam nada fiado a eles, pois
sabiam que ndo receberiam nunca. Até que aguém disse ap Carona
sobre os Irméos Fortuna, 1a de Itdpolis, que bem possivelmente
poderiam tir&lo do bregjo. Assim, o Carona pegou uma carona, porque
dinheiro pra énibus era a lingua do mosquito [falta de dinheiro] e
abaixou lana casado Vitério, onde o Zé morava, marcando com € e que
noés iriamos no proximo sdbado. O Zé me convidou e eu topei. Que
emocdo gostosal Era a primeira vez que a gente se apresentava num
circo, como atracdo. E dessa maneira, pusemos o violdo num saco de
estopa, pegamos a jardineira datarde e rumamos para | tapinas.

Eu sabia que com 0 Zé, a peteca ndo caia, pois confiava totalmente em
meu her6i. E ndo deu outra. A noite, o cirquinho lotou. O Carona até
pode comer uma carninha no domingo. Feliz da vida, nos levou ainda
nos trés sabados seguintes, e depois, quando se mudou para outra vila,
ainda chamava os Irm&os Fortuna, porgque sabia ser sucesso garantido.
Este homem foi um dos nossos grandes incentivadores no sentido de
virmos para S&o Paulo tentar a sorte. (FORTUNA, 2009, p.76).

A identificacdo entre os artistas e a platéia se estabelece em diversos planos e o
estabel ecimento de um espaco socia heterogéneo € compensado por certa identidade no
espaco simbdlico, onde as caréncias materiais e 0 sentido de desterritorializacdo
conectam os agentes em uma teia de comunicagdo em que a festa, a emocéo e a aegria

do circo se constituem em téticas de sobrevivénciaem um mundo que os desenrai zou:

As populages dos bairros da periferia dos grandes centros urbanos séo
em sua maioria constituidas por trabal hadores de baixa renda, de origem
rura recente ou remota, inseridos de diferente maneiras no aparelho
produtivo capitdista, sujeitos a acdo dos media — membros, enfim, de
uma sociedade complexa, nela ocupando, ndo sem conflitos, os Ultimos
escal 0es da estratificagdo socid.” (MAGNANI, 1998, p.29-30)

Voltamos a Delinha:

Vocé cantou muito em circo?
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Muito, muito, muito, em S&o Paulo, Minas, Goiés... Parana...
Eram cidades pequenas?

E, cidade pequena... a cidade grande quase circo n3o ia, porque agquela
época ndo podiair em circo também, né, sd o povo mais pobre, 0 povo
gue gostava mesmo de misica sertangja que ia. Mas agora ndo tem mais
né, agora acabou aquel e circo que dava show pratodos os artista. Todos
0s artista... quando nés comegamos la tava o Zilo e o Zao, tava o...
Cascatinha e Inhana era antes de mim... Tinhao Liu e Léo... comegou &
na mesma radio... o... Pedro Bento e Zé da Estrada... Comegamos tudo
junto na Radio Bandeirante, sabe, nés tudo tava comegando di. Tinha
a... Lourenco e Louriva jaeramais antigo... asirmas Galvao também ja
eramais antiga, e elas sdo mais novas do que eu so que elas comegaram
muito antes né.” (Delinha em 02.06.2011)

Para concluir esta segéo, vamos nos permitir fazer um relato pessoal. Em nossa
infancia em Campo Grande, na década de 1960, todo domingo a tarde iamos visitar
meus avos que moravam no bairro do Cascudo (hoje S&o Francisco) em Campo Grande.
Perto da casa, em frente a Igreja S8o Francisco, em um terreno baldio constantemente
varrido pela poeira nos dias secos e coberto de lama nos dias de chuva, quase sempre
havia um pegueno circo armado. De seus auto-falantes enferrujados, dependurados no
mastro central, 0 som estridente geralmente era de misica sertangja, constantemente
interrompida para anunciar as atragdes da noite. Um dos circos mais freqlientes era o
Circo Brasilia. Sua lona encardida escondia os mistérios e a magia dos espetaculos de
equilibristas, palhagos, das pegas teatrais e das duplas sertangjas. Seu home certamente
fazia alusdo a coruscante novidade representada pela nova capital do pais, cuja
modernidade era simbolizada pelos painéis surrados de madeira pintada com tinta
prateada que enfeitavam sua fachada e que nos despertavam um irresistivel fascinio e

uma curiosidade insaciavel.

E o Circo Brasilia?

Ent&o, o Circo Brasilia, cantamos muito, muito, muito, muito, até a
Mayra... a Mayra, ela tinha uns treze anos mais ou menos, €la
trabalhava na corda, 14 em Aquidauana, ela trabalhava |4, a gente
gostava muito dela, bonitinha e tudo, que era filha do Carl&o, do Circo
Brasilia. Circo Brasilia ficava la em Aquidauana, eu morava assm no
hotel, ficava o circo aqui, mas iatoda noite 14, onde cantavam os Irméos
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Correa. Eram trés. Ja morreram todos. Cantavam gostoso, cantavam
tudo em Castilho [castelhano], mas eles acho que ndo eram paraguaios
nd. A Mayra, ela mora em Camapud hoje, ela € mé de um artista
agora... lembrar como o0 nome do rapaz? Esqueci, ndo sei 0 nome dele
viu... mas €la € mée de um artista, de uma dupla ai. Ela casou |4 com
um médico, ta bem aMayra... [longa pausa]

O circo Brasilia acabou?
Acho que acabou né... (Delinhaem 02.06.2011)

Naguele momento, o olhar de Delinha mirou o vazio, como se ela buscasse, nos
escaninhos da memoria, a visdo da platéia barulhenta, sentada nos “poleiros’ estreitos
gue serviam de arquibancada para o publico, o cheiro doce de serragem recém
umedecida e a musica que preenchia val entemente o espaco acUstico que a lona surrada

do circo acolhia em seu encantamento.
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CONSIDERACOESFINAIS

A construcdo do paradigma naciondista de identidade musical brasileira na
primeira metade do século XX partiu dos pressupostos de “pureza’ e “autenticidade” da
cultura rural e da eleicdo do samba carioca como principal manifestagdo urbana
legitimada como representacdo oficial de brasilidade. A polarizacdo entre a necessidade
de conservacgdo de préticas culturais “essencializadas’ e os anseios de modernizacdo do
pais configurou um espago social complexo e contraditorio que pode ser lido a partir da
constitui¢do da musica sertangja em S&o Paulo, sua relagdo com a hegemonia politica do
Rio de Janeiro, as apropriacOes heterogéneas de géneros musicais estrangeiros e o
movimento realizado no sentido de incorporar préticas da cultura fronteirica com o
Paraguai, como a assimilagéo seletiva da guarénia e sua transformag&o ressignificada no
rasgueado e na moda campera.

Concebida como um género musical urbano do Paraguai, a guarénia comegou a
ser gravada — no Brasil — por musicos paraguaios em 1935 (ano que marca o fim da
Guerra do Chaco entre o Paraguai e a Bolivia) quando Jose Asuncion Flores —
considerado seu criador — dava inicio a uma intensa atuacdo politica e artistica no exilio
em Buenos Aires. Na década de 1940, diversos compositores brasileiros de musica
sertangja se apropriaram da guarania que, ressignificada, possibilitou o surgimento do
rasqueado e da moda campera. Em 1952 com o langamento das gravagdes de “india’ e
“Meu primeiro amor” pela dupla Cascatinha e Inhana, a guarénia atingiu, no Brasil, uma
posicdo de extrema visibilidade e sucesso comercial, extrapolando o0 segmento da
mUsi ca sertaneja e sendo apropriada também por outros setores da musica popular.

No Paraguai, a denominacdo “guarénia’ substituiu o termo *“polka
evolucionada” atribuida a um conjunto de canges — e também um trio para piano,
violino e violoncelo — de Jose Asuncion Flores, e se firmou como categoria genérica no
inicio da década de 1930. Seu significado ideolégico foi crescendo na medida em que
aumentava o protagonismo de Flores na militancia politica e na vida publica paraguaia,
como exilado e perseguido politico pelos governos autoritarios de direita, 1egitimando-
se como representacdo fundamental de um sentido de paraguayidade e de identidade
nacional.

A atribuicdo de um significado politico conferido a guarénia no contexto do

Paraguai parece ndo ter acompanhado — pelo menos de forma declarada ou consciente —
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0 circuito que os musicos paraguaios realizaram no Brasil, principalmente nas regifes
sul, sudeste e centro-oeste. Sempre em busca de trabalho, cantores, instrumentistas e
compositores atravessaram as fronteiras — geralmente pelo atual Estado de Mato Grosso
do Sul — e se apresentaram em todos os tipos de espagos onde fosse possivel,
enfrentando as dificuldades préprias dos musicos independentes e desenraizados. Nas
décadas de 1940/50, constatamos, atraves dos catél ogos das gravacfes 78 rpm lancadas
no Brasil, a producdo fonogréfica significativa de Agustin Caceres, Amado Smendel,
Aristides Valdez e do Conjunto Folclérico Guarany dirigido por Julian Rejala. Embora
sem ter uma discografia quantitativamente relevante, ndo podemos deixar de assinaar a
presenca no pais do importante compositor Herminio Gimenez por trés anos na década
de 1940, e por longos periodos de exilio voluntério a partir da década de 1950. Na
década de 1960, o protagonismo coube ao harpista Luis Bordon e ao compositor,
produtor musical e arranjador paraguaio Oscar Nelson Safuan, em S&o Paulo.

No Brasil, a guarania— e em menor dimensdo a polca paraguaia—, o rasqueado e
a moda campera, mereceram composi¢oes autorais, versoes e registros fonograficos —
quantitativamente significativos — de musicos ligados a0 segmento sertanejo como as
Irmés Castro, Palmeira e seus parceiros Piraci, Luizinho e Bi4, Cascatinha e Inhana,
Nho Pai, Nhé Fio (e parceiros), Raul Torres e Floréncio, Rielinho, Mério Zan, Zacarias
Mourdo, Capitdo Furtado (Ariovaldo Pires) e José Fortuna.

A emergéncia da musica sertaneja, enquanto ressignificacio da musica caipira, é
detectada em S&o Paulo a partir de 1929 com a gravacdo e comercializagdo dos discos
78 rpm, que, limitados a uma média de trés minutos de cada lado, condicionaram agquele
repertorio as novas condi¢des técnicas, a0 mesmo tempo em que reconfiguraram as
funcbes sociais e as relagcbes pessoais envolvidas naguela prética musical. A
denominagdo de “musica sertangja’ ao corpus de gravacdes de um repertorio rural ou
gue remetia as configuragdes culturais da ruralidade — ou mesmo de sua perda em um
contexto urbano de desenraizamento — foi se firmando aos poucos, encontrando no final
da década de 1950 um momento de ruptura com a formulacéo da idéia da existéncia de
uma musica caipira auténtica que se opunha as apropriagfes, hibridismos e
ressignificagOes de géneros musicais estrangeiros como o bolero, o tango, o corrido, a
rancheira, a country music e a guarania, praticados — em diversos graus — nos diversos
segmentos de musica popular da época. A partir dai, a mUsica sertangja passou a ser

julgada através das lentes constitutivas de uma identidade nacional que separava o que
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se consderava “puro” daquilo que estaria “contaminado” pelos estrangeirismos,
promovendo a homogeneizacdo dos discursos e recusando as heterogeneidades e as
diferencas.

Entretanto, é preciso observar que a guarania ndo penetrou no Brasil pelos
mesmos canai s dos outros géneros musi cai s estrangeiros. Enquanto o cinema e os discos
alimentavam um imaginario internacionalizante embalado por boleros, tangos, rumbas,
jazz, big bands, etc., a misica paraguaia — que desde o século XX ja era praticada por
trabalhadores migrantes do Paraguai nas zonas fronteiricas de Mato Grosso do Sul e
assimilada pelas comunidades formadas a partir das migragdes internas — atravessou as
fronteiras nacionais na bagagem de musicos itinerantes em busca de trabalho. A
apropriacdo seletiva da guarania pelos musicos sertanejos, isto €, de seus componentes
estruturais e ndo de sua ideologia nacionalista paraguaia, implicou em um processo de
hibridacdo e ressignificacdo que deu origem & criagdo do rasqueado — cuja primeira
gravacdo foi langada em 1941 — e da moda campera que teve sua primeira gravacéo
lancada em 1946.

No intervalo de quase vinte anos entre a gravagdo do primeiro rasgueado em
1940 e da primeira guarénia brasileira em 1941, até a tentativa frustrada da criacéo da
tupiana em 1958, a guardnia e os géneros musicais fronteiricos (rasqueado e moda
campera) foram se consolidando como representagbes da musica sertanga que
apontavam para 0 reconhecimento de préticas que se desviavam das construcdes
legitimadas pela politica de identidade nacional.

A apropriacdo e ressignificacdo da guarania pelos musicos paulistas de certa
forma legitimavam uma prética comum entre a populacdo que habitava a regido de
fronteira com o Paraguai. Em Mato Grosso do Sul, as evidéncias da presenca da cultura
paraguaia estéo presentes em diversos tipos de representacdes, das quais a musica ocupa
posicdo de destaque. Lugar de destino de grande parte de migrantes paraguaios que,
desde o século XI1X vieram compelidos pela miséria, falta de perspectivas e até mesmo
por perseguicdes politicas, o centro-sul do Estado deve a esses homens e mulheres —
geramente referidos como bugres ou abugrados — ndo so o desenvolvimento, povoacao,
fundacdo e crescimento de nucleos urbanos na esteira do trabalho extrativo da erva-mate
e da criacdo de gado — pilares centrais da economia regional durante quase um século —,
mas também a disseminagdo de polcas paraguaias — e a partir da década de 1930

também das guaréanias — que, se inicialmente eram identificadas com os extratos sociais
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subalternos, com o tempo, e com a mobilidade nas hierarquias, foi apropriada e
legitimada pelas elites como uma das mais importantes representagctes de seu perfil
identitario.

Sua reterritorializacdo e integracdo as préticas culturais regionais, entretanto, ndo
impediu que se demarcassem fronteiras simbdlicas entre 0s anseios modernizantes de
uma sociedade local que lutava para se integrar a ordem nacional, e certo estigma de
inferioridade que envolvia os paraguaios como detentores de um capital politico,
econdmico e cultural desvalorizado, levando-os a cultivar uma relativa invisibilidade
social como tética de sobrevivéncia em seu processo de desenrai zamento.

A ambiglidade detectada na aceitagcdo local das comunidades migrantes
paraguaias identificadas com préticas culturais e musicais que foram apropriadas e ao
mesmo tempo desgualificadas por seu estigma de origem, encontra na metafora das
fronteiras e pontes trazidas por Michel de Certeau, sua configuragdo como lugares que
separam e estabelecem limites a0 mesmo tempo em que possibilitam encontros e
fundam novos espacos.

As préticas musicais decorrentes desses novos espacos culturais simbdlicos,
apropriadas por musicos sertangjos e integradas a partir da década de 1940 a nascente
industria do disco, possibilitou sua inser¢do nos ambientes urbanos paulistanos ao
encontrar-se com a — limitada — produc&o fonogréfica de artistas paraguaios itinerantes.
Mas a efetiva presenca de musicos profissionais de Mato Grosso do Sul no campo da
musica sertangja nacional so foi possivel a partir do final da década de 1950 através do
estratégico papel mediador do jornalista e letrista Zacarias Mourdo e da atuacdo de
duplas como Délio e Delinha e Beth e Betinha e, posteriormente, de artistas como Almir
Sater e Helena Meirelles.

A emergéncia de um mercado de bens simbdlicos nas décadas de 1940/50
corresponde a presenca de canais de circulagdo de misicas através da radiofonia, dos
discos, e — menos abrangente em termos quantitativos, mas ndo qualitativos — do cinema
e do mercado editorial. A essas midias, € preciso acrescentar os circos e pavilhdes como
espagos de comunicagdo direta entre os artistas e as platéias do interior e das periferias
urbanas. Todos esses meios foram fundamentais para que se estabel ecessem processos
de apropriagdo das musicas e — pelo menos no caso da mulsica sertanga —
ressignificagdo de seus componentes simbolicos. Mais do que simplesmente estratégias

de mercado no cerne de uma producdo capitalista, a criacdo e mediacdo da musica
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popular envolve também as téticas dos consumidores, cujas préticas se revelam na
producédo de sentidos — por vezes inusitados e desviantes — para agquel as representacoes.

Seja em versdes de guarénias paraguaias, seja na composicdo de guarénias
autorais, rasqueados e modas camperas, 0s mUsicos sertanejos passaram a lancar cada
vez mais discos com esses géneros, sendo que, a partir da década de 1950, a guarania
passou a ser incluida com mais frequéncia também no repertério de intérpretes
dissociados do segmento da musica sertangja e — como o bolero — enquadrada no rétulo
de musica roméntica.

Além de Cascatinha e Inhana, outros musicos sertanejos — como as Irmas Castro,
Serrinha e Caboclinho, Rielinho, Tonico e Tinoco, Nh6 Pai, Raul Torres e Irmas
Galvéo, também se consagraram como compositores e/ou intérpretes de guaranias e
rasgueados. Porém, podemos destacar o papel mediador desempenhado por Palmeira,
José Fortuna, Capitéo Furtado e Mério Zan. Palmeira teve vérios parceiros artisticos em
sua carreira, sendo que com Luizinho teria criado a moda campera e com Bia seria o
responsavel pela intensificacdo da presenca de géneros estrangeiros — principa mente
latinos — no repertério de musicos sertangjos. José Fortuna se tornou o mais célebre
versionista de guardnias paraguaias no Brasil, o Capitdo Furtado foi um dos
responsaveis pela mediacdo entre o meio musical paulista, as fronteiras sul-mato-
grossenses e 0 Paraguai e o nacionalismo de Mario Zan, ao mesmo tempo que o levou a
compor diversos rasqueados famosos, o0 induziu a tentar implantar a tupiana em 1958
como 0 género brasileiro que substituiriaa guarania no pais.

A guarania e os géneros fronteiricos — rasqueado e moda campera — criados a
partir de suas configuragdes estruturais, com 0 passar dos anos foram adquirindo
estabilidade e legitimidade no campo da misica sertangja, a0 mesmo tempo em que a
guarénia também passou a integrar a categoria de musica romantica popular
depreciativamente desqualificada como alienada, cafona e brega®® Nas décadas de
1960/70, com a potencializacdo do discurso em defesa da “verdadeira” misica caipira
como negacdo das inovagdes tecnol dgicas e como prética resistente as hibridagGes com
géneros musicais estrangeiros de um modo geral, bem como com a emergéncia de

géneros musicais identificados com as elites brasileiras — como a bossa-nova, a MPB e

202 Apesar disso, curiosamente, uma das canges-simbolo da luta contra a ditadura militar no Brasil, foi a

guarénia “Pra ndo dizer que ndo falei das flores’ (“Caminhando”), composta por Geraldo Vandré em
1968. Segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (1998, p.125), Vandré a teria classificado como
“um rasqueado de beira de praia’.
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o tropicalismo — grande parte da producdo de musica sertangja — que estratégicamente
continuou a se apropriar dos meios técnicos e a ressignificar os simbolos de
modernidade — resistiu nos estratos subalternos da sociedade, cujos agentes — em geral
migrantes rurais que habitavam as periferias urbanas — taticamente fundavam um espago
urbano onde pudessem conviver com suas contradigdes. A guarfnia paraguaia e suas
versdes, porém, foi reservado também um espagco singular no repertorio de musica
romantica que remete ao sentimento de perda e de nostalgia. E foi nessa condigdo que a
Editora Fermata do Brasil publicou — provavelmente em 1977 — um dbum de partituras
intitulado Jubileu da guarénia 1927-1977 — 20 melhores guaréanias de todos os
tempos, que, a0 consagrar esse género musical paraguaio, nos deixou um valioso
documento que atesta sua importancia no campo da musica popular brasileira (ver no
Anexo V).

O ciclo da apropriacdo de novas préticas musicais se completa através da
hibridacdo com préticas j& existentes — e que por sua vez também sdo a resultante de
hibridagdes anteriores — em um contexto de luta simbdlica (tatica e estratégica) em que
as representagBes denotam identidades e identificagbes construidas pelas memorias
coletivas eindividuais.

Os rétul os dos discos 78 rpm que traziam impressos 0s géneros musicais em que
eram categorizadas as gravagdes, apontam para o papel determinante dos suportes
fonogréficos na segmentagéo da producdo e do publico consumidor. Considerando que
sob o conceito de musica sertanegja era— e ainda é — possivel agregar um grande nimero
de géneros musicais, a classificacdo genérica efetuada nos dominios da produgdo — e
gue corresponde ao seu ponto de escuta e que deve ser lido como um discurso sobre a
musica gravada — envolve interpretacdes e ressignificacfes de préticas construidas em
processos de hibridag&o de contetidos estruturais, cuja retorica revela os fatos culturais,
as relagbes sociais e as historicidades que possibilitaram sua emergéncia.

Para esta pesguisa, cujo recorte temporal abrange as décadas de 1940/50,
utilizamos como ponto de partida as gravacdes de discos 78 rpm, das quais extraimos
um corpus de trinta e sete fonogramas — dos quais dois ndo foram localizados, o que
determinou a andlise e comparagéo entre trinta e cinco. Além das guarénias paraguaias,
das versfes e das guaranias brasileiras, rasqueados e modas camperas, incluimos duas

versdes de polcas paraguaias — fundamentais para a configuragdo da guarania — e a
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primeira tupiana composta em 1958, como tentativa de criagdo de um género nacional
para enfrentar a presenca massiva da guarania na época”®,

A partir das andlises realizadas, podemos chegar as seguintes conclusoes:

1. A presenca do violdo como instrumento acompanhador — salvo nas
gravacOes onde foram utilizadas orquestras como nas guaranias “Anahi” em
1955 e “Morrendo de amor” em 1958 e no rasgueado “ Cabecinha no ombro”
entre 1957/58 — é uma prética constante; o segundo instrumento mais
utilizado — tanto para acompanhar quanto para fazer solos— é o acordedo, e —

com menos frequiéncia— a harpa paraguaia.

2. O papel principal confiado ao violdo € manter um padr@o de rasgueio que —

mesmo admitindo diversas variagOes — pode ser condensado no fragmento:

3. Considerando-se o compasso 6/8, 0 andamento da guarénia é o mais lento
dos géneros analisados, ficando na média de seminima pontuada = 70; os
rasqueados — que apresentam grande variagdo de andamento — com
seminima pontuada = 87; as modas camperas com seminima pontuada = 93 e

as polcas paraguaias com seminima pontuada = 107.

4. Quanto ao desenho ritmico das melodias, nas gravagdes de guarénias feitas
por musicos paraguaios observamos a ocorréncia do compasso 6/8; nas
versdes de guarénias paraguaias gravadas por musicos brasileiros, nas
guardnias brasileiras, nos rasqueados e nas modas camperas ha grande
margem de ambiguidade, parecendo estarmos ora em compasso 6/8, ora em
3/4 e até mesmo — ocasionamente — em 2/4; nas versdes de polcas
paraguaias gravadas por musicos brasileiros, a ambiglidade é entre o
compasso 6/8 e 2/4; na comparacdo entre as duas gravagOes da guarania

“India’ feitas em 1944 pelo Conjunto Folclérico Guarany e em 1952 pela

203 A classificagdo da guarania “Meu primeiro amor” como “canco” no disco gravado por Cascatinha e
Inhana em 1952, ndo € relevante, pois o termo “cangdo” podia ser aplicado — na época, embora com
pouca freqiiéncia — tanto a guarénias como a rasgueados lentos, como foi o caso da gravagdo de
“Paraguaya pepitade oro” de Ariovaldo Pires e Pameira pelo Conjunto Folclorico Guarany em 1944,
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dupla Cascatinha e Inhana, podemos perceber que os musicos paraguaios
fazem sua performance em compasso 6/8, enquanto a dupla brasileira parece
mais proximado 3/4.

. A readlizagdo do sincopado paraguaio — observado nas gravagdes do Conjunto
Folclorico Guarany e do Conjunto Alma Guarany — € encontrada em
algumas gravactes de versdes de guaranias paraguaias feitas por brasileiros,
em algumas guarénias brasileiras — principalmente gravadas até o ano de
1951 — e em poucos rasqueados; nas modas camperas e nas versdes de polcas

paraguaias ndo o detectamos.

. A estrutura formal binaria (AB) € predominante nas guarénias paraguaias,
nas guaranias brasileiras, nos rasqueados e nas pol cas paraguaias, nas modas
camperas analisadas encontramos apenas uma parte A — embora 0 pequeno
nimero de amostras ndo necessariamente represente uma tendéncia absol uta;
observa-se também que a gravagéo da guarania “india’ feita pelo Conjunto
Folclérico Guarany em 1944, traz uma longa introducdo instrumental —
encontrada em uma edi¢8o da partitura da Fermata do Brasil publicada em
1946, com copyright de 1942 — que néo é realizada pela gravacéo feita por
Cascatinha e Inhana

. As estruturas harmonicas sGo mais elaboradas nas guarénias paraguaias,
tendendo a uma maior complexidade também nas guarénias brasileiras e
rasqueados a partir da década de 1950.

. As letras das guarénias — paraguaias e brasileiras — e das polcas paraguaias
tendem ao lirismo, enquanto os rasgueados e as modas camperas, as
narrativas épicas.



262

9. Quanto a performance vocal, as Irméas Castro sdo as que apresentam maior
incidéncia de ornamentagdes, trémolos e portamentos, 0 que as aproxima das

formas de cantar dos intérpretes paraguaios.

Muito mais do que mera ordenacdo e organizagdo fisica de ondas no espaco
acustico, a musica contribui para a ordenacd e organizacdo das identidades e
identificagbes no espago social e simbdlico, a0 mesmo tempo em que estabelece
fronteiras, seja como diferenca, sgja como encontro, constituindo-se em instancia
privilegiada no rol das representagdes culturais e identitérias.

Sem se limitar a ser apenas um objeto de contemplacdo e fruicdo estética, a
mUsica revela sistemas de hierarquia de classes e pode se constituir em régua de medida
nas escal as de valores e distingdes, a0 mesmo tempo em que se converte em justificativa
para estigmatizar, excluir e desqualificar préticas desviantes dos paradigmas do “bom
gosto” no turbulento mercado de bens simbdlicos.

Como fruto do esforgo de categorizagbes, 0S géneros musicais na musica
popular massiva podem nos contar muito das heterogéneas condi¢des sociais e culturais
envolvidas nos processos histéricos, em que taticas e estratégias (no sentido definido
por Michel de Certeau) dos agentes condicionam as préticas de apropriacéo, hibridagdo
e ressignificacdo de objetos inscritos em um corpus musical.

Muito além do mero amalgama de padrBes ritmicos, formais, harmdnicos,
timbristicos, performéticos, etc., os géneros musicais nos informam sobre as lutas de
representacbes envolvidas no estabelecimento, reconhecimento e legitimacdo de
identidades assm como a ambiglidade, artificialidade e extrema porosidade das
fronteiras nacionais. O binbmio identidade/fronteira tem mais a dizer no sentido de
complementaridade do que de separacdo e segregacdo, pois parece haver uma relativa
distancia entre os seres humanos que vivem de fato essa condi¢do fronteirica e 0s
discursos oficiais de construgéo da nacionalidade.

Se a indlstria cultural, como expressdo de uma modernidade capitalista, se
mantém sempre atenta aos possiveis lucros financeiros advindos do mercado de bens
simbdlicos, e ndo dispensa a adocdo de estratégias para potenciaizar seus ganhos, a
perspectiva que lhe atribui super poderes que a tornaria a Unica responsavel pelo
surgimento e persisténcia de tendéncias e géneros musicais ja ndo encontra sustentacdo

perante o reconhecimento das margens de negociago tatica dos agentes, tanto no nivel
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da producgé&o quanto na circulagdo e consumo. Nesse sentido, considerar a emergéncia de
lutas de representacOes nas préticas musicais consiste em atribuir também aos agentes,
uma participagdo ativa em sua valoragdo e significacao.

Lidar com o conceito de campo de poder para analisar a musica popular, implica
reconhecer a assimetria dos capitais simbdlicos que determinam as posi¢des dos agentes
no campo segundo a ordenacdo das hierarquias internas e externas, em um jogo de
forcas que inclui ndo apenas 0os musicos (compositores, intérpretes, arranjadores), mas
também a industria fonogréfica (produtores, executivos, técnicos), o Estado através das
politicas culturais, o publico consumidor e suas taticas de apropriacdo, e os intelectuais
e jornalistas com seus discursos legitimadores de determinadas préticas como

merecedoras da chancela de autenticidade de uma representacéo naciona .
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