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As vezes, seu prazer consistia em narrativas eivadas de
pilhérias. E acontecia que nos acampamentos de beira-estrada,
ou sob as amoreiras, ou nos barrancos de beira-rio, surgiam
narradores de histdrias, e os homens se reuniam ao clardo das
fogueiras para escuta-los. E o interesse com que os homens
ouviam essas histérias faziam com que essas historias se
tornassem grandes.

John Steinbeck



RESUMO

O presente trabalho pretende desenvolver algumas analises acerca das
caracteristicas do processo de formagdo do género musical atualmente conhecido
como “musica sertaneja de raiz”, denominado aqui “musica sertaneja tradicional”.
Sua formacao e consolidacao remete a aspectos fundamentais para compreensao
da constru¢ao da imagem do sertdo no contexto da urbanizagdo e seus impactos na
capital paulista, cenario da formacgao de sua trajetoria, que se da entre as décadas
de 1920 e 1940. Este género musical que se desenvolveu apoiado nos avangos
técnicos da industria fonografica e da radiodifusdo, assumiu freqlientemente a
posicao de elemento critico, de grande popularidade, ao “mundo em transformagao”
e as concepcOes culturais modernas. Para tanto opds a esta realidade a
representagdo mitica do sertdo, do passado e da vida rural.

Palavras-chaves: Musica sertaneja; Histéria da musica; Sertao.



ABSTRACT

The present work has as its goals to develop some analysis about the creation
process of different kinds of music, known nowadays as " musica sertaneja de raiz"
nominated in this work as "musica sertaneja tradicional". Its formation and
consolidation give us the fundamental aspects to understand the urbanization and its
impacts towards Sao Paulo State Capital. Sdo Paulo was the birth of this music stilly
formation and its scenery. This fact happens from 1920 to 1940. This music stile has
been developed being supported by the technical progress of the phonographic and
the broadcast industry. On the other hand, it is considered, frequently, a critical
element, with great popularity to the "transforming world" and to the modern cultural
conceptions. Otherwise, the country mythical representation is opponent it this music
reality.

Key words: Music sertaneja; Music history; Hinterland.
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INTRODUCAO

A pesquisa histérica voltada para a musica demanda diversas
dificuldades inerentes, inclusive no que concerne a metodologia, por se apoiar numa
fonte que ndo tem como prioridade outra forma de registro, a ndo ser o sonoro.
Datas, localidades nem sempre constam nos materiais analisados e diversas vezes
encontramos auséncia de dados ou imprecisdes. Esta auséncia de referéncias mais
concisas é uma constante na histéria da industria fonografica nacional. A autoria
das mausicas, por exemplo, pode nao corresponder ao nome que consta nas capas
de discos e nos proprios discos. Por muitas razdes ocorrem estes tipos de
“imprecisdes”, entre elas o habito comum de se registrar musicas recolhidas, as
chamadas de “dominio publico”, com o nome dos intérpretes ou de compositores de
destaque, o costume também comum de autores originais “venderem a autoria” da
composicao a artistas mais consagrados, que as registram como obra sua; falta de
registro dos instrumentistas participantes e mesmo confusées como uma mesma
musica aparecer ora com um titulo ora com outro, também nao sao situacgoes raras.
Quanto ao registro de datas o problema se mantém, pois € comum nos depararmos
com gravagdes sem a minima referéncia a data de gravacao ou de langamento, o
que torna o trabalho dos pesquisadores da histéria da discografia brasileira, muitas
vezes, desalentador (SANTOS, 1982, p. 08). As dificuldades se tornam ainda mais
latentes se levarmos em conta o fato de que durante muito tempo as gravadoras nao
tinham preocupacodes de registro e arquivamento de suas gravacoes, o que levou a
perda de inumeras obras. Algo que foi definido como “falta de perspectiva histérica
de nossa industria de disco” (SANTOS, 1982, p. 02). De acordo com a pesquisadora
Marcia Tosta Diaz, em seu estudo sobre a trajetoria da industria fonografica (2002),
as gravadoras s6 se tornardo profissionais e terdo bem definidos seus objetivos e
definicdo de padrdes a partir da década de 1960. Antes disso pode-se atribuir a esta
mesma industria fonografica a caracteristica do pioneirismo e do experimentalismo
em virtude mesmo da (in)definicdo de seus horizontes e de seu papel. O
amadorismo, se néo favorecia a organizagado das gravacgoes, na sistematizacao da
producao a qual pressupde o registro rigoroso, por outro lado oferecia possibilidades
e espaco diversificado para uma heterogénea gama de estilos e referéncias
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musicais, como é o caso da formagao do género musical a que se propde abordar o
presente trabalho.

Os problemas mencionados acima adquirem proporgdes bem maiores
do que o comum no caso do objeto escolhido. A primeira se refere a temporalidade,
pois se trata justamente de buscar a formacdo de um género musical que remete
prioritariamente as décadas de 1930 e 1940, ou seja, um periodo onde o
profissionalismo e o0 aprec¢o ao registro estavam longe de se configurar como regra
na atividade da industria fonografica nacional. A outra dificuldade remete a prépria
tematica, pois a musica sertaneja, a despeito de sua popularidade, tem como
caracteristica marcante o desprezo que sofre por parte da mesma industria
fonografica que oferece as bases para sua existéncia enquanto género musical. Em
suma, a muasica sertaneja é tratada com desleixo no que concerne a preservagao e
valorizagado por uma industria fonografica que ja nao tinha grande organizagao, nem
politica de arquivamento rigorosa.

A musica sertaneja tradicional, denominada comumente como musica
sertaneja “de raiz” ou masica “caipira”, quando se trata de frisar sua diferenciagao
em relacdo a musica sertaneja “moderna” (ou pop como preferem alguns), se
configura em uma importante fonte para apreensao de relevantes aspectos da tao
propalada “cultura popular’ brasileira”. Embora tenha sido sistematicamente
marginalizada e obscurecida pela maior parte daqueles que construiram e definiram
as caracteristicas e adjetivos desta mesma cultura, a muasica sertaneja tradicional,
possui popularidade e significados que abrangem consideraveis contingentes
populacionais dos centros urbanos e do interior destacadamente nas regides
sudeste e centro-oeste.

[...] o publico da musica sertaneja embora tenha a este respeito um gosto
convergente, € geograficamente disseminado, ocupacionalmente
diferenciado e diversificado quanto ao poder aquisitivo. E possivel,
entretanto, que se tivéssemos que pensar, operacionalmente, nesse publico
em termos de categorias amplas, poderiamos considera-lo como constituido
predominantemente por trabalhadores urbanos e rurais assalariados
(MARTINS, 1975, p. 119).

Este género musical e aspecto cultural da musica brasileira foi, durante
muito tempo ignorado de forma surpreendente, 0 que deixou espago para as mais

' [Ao apontarmos a idéia de “cultura popular” estamos nos referindo justamente a isso, a uma “idéia”,
algo que carece de definigdo objetiva, que tem muito mais a conotagdo de um anseio, de uma busca,
seja por identidade, nacionalidade, ou definicdo das caracteristicas de um povo.]
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superficiais definigbes na maior parte das poucas abordagens acerca do tema. Nao
Ihe foi reconhecido o status de um dos mais significativos elementos desta referida e
almejada “cultura popular nacional”, esta definida e redefinida desde ha muito, ora
por elites politicas e intelectuais tradicionais, ora grupos de intelectuais de esquerda
e movimentos culturais.

E bastante sintomatico que a primeira forma musical popular
reconhecida, e talvez a uUnica que realmente possua o status de musica popular
nacional e difundida seja o samba. Muito mais regional e especifico do que os ritmos
que viriam a compor 0 género sertanejo, por exemplo, o samba passa a portar a
bandeira da musica “genuinamente” brasileira, popular e representante do povo, a
despeito de ter sua area de popularidade e difusdo bem mais definida e restrita
geograficamente do que géneros musicais como a musica nordestina e
marcadamente a musica sertaneja tradicional. Nao ha duvida, ao menos em termos
de abrangéncia territorial, que a maior popularidade ou identificacao esta na musica
de inspiragdo rural e interiorana, capaz até de se unificar em um género que
abrange culturas musicais de diversas regides do interior. Reconhece-se o samba
como a tipica musica popular brasileira, um estilo formado predominantemente em
uma paisagem urbana e litoranea, em um pais cuja maior parte da populagédo ainda
habitava o campo e a realidade do ambiente rural. A urbanizacédo recente da maior
parte desta mesma populacdo nao eliminou tracos, aspectos, valores e formas
narrativas e musicais caracteristicas de seu passado rural, que ainda causam
grande impacto cultural. Estas se ajustam diante do novo cenario urbano, e acabam
se constituindo em um fator de grande valia para a consolidacao de lagos sociais e
culturais neste imenso publico de migrantes e trabalhadores rurais, trazendo nogao
de continuidade em momentos de ruptura.

Por outro lado, muitos modernistas objetivaram alcancar uma outra
dimensao da cultura popular. Mario de Andrade, um dos maiores representantes
deste movimento cultural, resumidamente, achava que sé seria possivel uma cultura
popular que fizesse jus a esse nome, quando artistas letrados e eruditos
desvendassem e utilizassem como matéria-prima para sua producdo artistica as
musicas folcloricas de antigas comunidades rurais (ANDRADE, 1962). Seria esta a
juncdo de uma mausica “que brota naturalmente”, e por isso sua autenticidade, com o
conhecimento, o cientificismo e elaboragdo da erudigdo. Tal projeto, a despeito de

procurar “a genuina” cultura popular e nacional, olha para estas manifestacoes
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“folcléricas” e populares como incapazes de algum desenvolvimento técnico, estético
ou narrativo. Sao vistas como cristalizadas e estagnadas no tempo. O género
sertanejo, que comega sua ascensao e popularizagcdo principalmente a partir da
década de 1930, também jamais mereceu atencao dos modernistas.

Resumidamente pode-se ter a dimensdo da exclusdo da musica
sertaneja e seu significativo publico quando nos deparamos com o heterogéneo
conjunto definido como MPB, onde ndo ha praticamente nenhum espaco para
didlogos com o estilo musical que surge construido e constituido a partir das
tradicdes da musica rural e de vastas regides do interior, a musica sertaneja.

Antes de mais nada, é importante que nos debrucemos sobre as
denominagdes “musica sertaneja” e “muasica caipira”. Na maior parte das vezes,
quando se trata da musica sertaneja tradicional -0 centro do presente estudo-
publico, artistas e analistas tendem a confundi-los e até a utiliza-los sem distincao.
Em verdade, a definicao plena ou definitiva é impossivel, levando-se em conta que
nao se trata de definicoes cientificas nem conceituais que resultaram em definicoes
metddicas. Como sera mais profundamente exposto no desenvolvimento do trabalho
a primeira tentativa de definicao conceitual no &mbito da pesquisa académica acerca
do tema é elaborada por Waldenyr Caldas e posteriormente, por José de Souza
Martins. De forma geral e sintética podemos afirmar que para ambos “musica
caipira” é definida como musica produzida por comunidades rurais, principalmente
do interior paulista, e como tal ndo pode ser empregada para denominar cangdes
produzidas na realidade urbana e sob influéncia da industria cultural. Para esta é
que se adequaria a expressao “musica sertaneja’, ou seja, o que definiria essa
denominacéao é sua condicao de ser mercadoria, produto disposto para consumo.

Em outra perspectiva encontramos defini¢des oriundas dos individuos
que de diversas formas participam e mantém o género musical. Neste caso, as
denominagdes sO dizem respeito as cancdes produzidas na cidade, mas que de
forma alguma séao identificadas com ela. O ambiente da producéo, para eles, parece
nao tirar dela a condicdo de ser a muasica da “roga”. Nos primérdios do género, no
final da década de 1920, a denominagdo mais utilizada era “musica caipira” e o
género, que compreendia uma abrangéncia espacial mais especifica do que viria a
ter posteriormente, tinha como base musicas oriundas do interior paulista, (LOPES,
1999), regido tradicionalmente denominada “caipira”. “Mulsica sertaneja” era a
definicdo no ambiente musical da época, entre as radios e gravadoras, que se
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referia a musica de inspiragdo nordestina, interiorana, que nas primeiras décadas do
século XX desfrutava de grande popularidade na capital paulista e principalmente na
capital nacional, Rio de Janeiro. (LOPES, 1999). H& casos em que duplas, conjuntos
ou artistas individuais gravavam e apresentavam musicas caipiras intercaladas com
emboladas nordestinas. (NEPOMUCENO, 1999, p. 106). Com o passar do tempo, a
depreciacao e estigmatizacado do termo “caipira”, bem como sua constante utilizagao
e identificagcdo com o humor e o tom jocoso, duplas que se propunham a cantar um
repertério de temética considerada mais sébria passaram a denominar-se e a serem
denominadas “sertanejas” e a alcunha de “caipira” se tornaria, posteriormente,
ofensiva, marcadamente a partir da década 1940 e o seria ao longo dos anos até
inicio da década de 1990. “Mdsica caipira” s6 voltaria a ser o termo em voga e
valorizado, utilizado pelos proprios violeiros e duplas para se autodenominar, a partir
de uma certa saturacéo e completa separacao em relagdo aos musicos da chamada
musica sertaneja pop. Nos dias atuais, entdo, popularmente a denominacao
“sertaneja” se refere a esta musica com roupagem moderna, que encontra entre
seus maiores representantes duplas que vendem milhdes de discos tais como Zezé
di Camargo e Luciano e Chitdozinho e Xoror6. José Roberto Zan denominara esta

vertente “nova musica sertaneja”.

O mercado fonografico brasileiro foi marcado, ao longo dos ultimos anos,
pela explosédo da nova musica sertaneja ou como também é chamada, do
“sertanejo romantico”. Na verdade, o apogeu desse “género” popular
ocorreu no periodo que vai, aproximadamente, de 1989 a 1992. Durante
esses anos, duplas como Chitdozinho e Xorord, Leandro e Leonardo, Zezé
di Camargo e Luciano, juntamente com os intérpretes individuais Sérgio
Reis e Roberta Miranda, lideraram a vendagem de discos no pais. Na
esteira destes grandes astros, as gravadoras passaram a investir em novas
duplas na tentativa de explorar ao maximo esse novo fildo do mercado de
discos (1994, p.113-114).

Até final dos anos 1980, a denominacao “musica sertaneja” servia para
designar um “caldeirao” indefinivel, de uma heterogeneidade muito mais acentuada
do que o habitual, e inclassificavel. Abrangia desde duplas que faziam sucesso nos
anos 1950, como Tonico e Tinoco com viola de dez cordas acompanhada de violao
e vozes ancestrais, até Zezé di Camargo e Luciano com suas vozes “jovens” e
apoiados em bandas estrondosas, com guitarristas, baixistas, tecladistas e
bateristas.
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E importante frisar que a partir da desvinculagdo em relagdo as
tematicas, estética e forma em geral da “nova vertente” do género em relacéo a
musica sertaneja tradicional, as duplas de ambos os estilos, que poderiam ser
definidos j& como géneros distintos, tém atualmente uma relagdo relativamente
amistosa. No boom dos anos 1980 houve tendéncia marcante dos jovens astros em
buscar cada vez mais se desvencilhar da “velharia” e assumir de forma empolgada a
modernizacdo e a estética “jovem”. Atualmente as restricdes, quando ocorrem, vém
do outro lado, das duplas de violeiros tradicionais, que classificam a “nova musica
sertaneja” de forma pejorativa como “sertanojo” ou “musica de motel” em referéncia
a tematica praticamente Unica do estilo: as desventuras amorosas. Em relagdo aos
astros desta “nova musica sertaneja” assumem postura bem diferente daquela dos
anos 1980, onde as duplas tradicionais eram encaradas pelas jovens duplas da nova
musica sertaneja de forma depreciativa, representando um verdadeiro “conflito de
geracdes”. Atualmente dizem respeitar muito as duplas antigas a quem se referem
como verdadeiros mestres e vez por outra fazem questdo de inserir um “classico
sertanejo” na gravacao de seus discos, quando ndao gravam um inteiro composto
somente de “musicas de raiz”.?

Diante deste quadro e de suas diversas variacoes, optamos por utilizar
a denominacao “musica sertaneja tradicional” para diferenciar o género que sempre
teve como referéncia a estrutura de mdusicas rurais, bem como instrumentos e
tematicas referentes, da nova “geragdo”, que nos referimos acima e que se
autodenominard sertanejo, tirando do termo seu significado até conceitual.

No caso, 0 uso que adotamos do termo tradicional (musica sertaneja
tradicional) nédo pressupde de maneira alguma uma musica “pura”, livre de
influéncias externas e cristalizada no tempo, mas sim a referéncia a vertente do
atualmente tdo heterogéneo género sertanejo, que assumiu como postura na sua
producao musical, tanto na estrutura e ritmos, como nas tematicas, a exploracao das
formas da cultura musical de inspiragcédo rural, de ritmos conhecidos comumente

»3

como “folcloricos™ do eixo geografico da musica sertaneja: sudeste, centro-oeste e

2 [Exemplo: (CHITAOZINHO; XORORO, 1996)].

% [Avaliamos que o termo “folclérico” é ainda mais associado do que “tradicional”, a manifestacées
culturais tidas como desatualizadas, imutaveis e “primitivas”, sendo mais propenso a gerar
interpretagbes que contribuam para corroborar a ja pejorativa imagem imputada, nos circulos
“letrados” e “cosmopolitas” nacionais, a estas culturas originarias das sociedades agrarias].
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em alguma medida o norte do estado do Parana. Vejamos o trecho selecionado que

remete a tais caracteristicas

Vincada pelas tradicbes e tendo suas matrizes geneal6gicas situadas no
fundo peninsular da Idade Média, a Literatura Popular de antiga
procedéncia ndo pode ser entendida como matéria estatica, guardia do
atraso. Como outras manifestacbes auténticas das camadas
marginalizadas, que tém um sentido de persisténcia ligado ao beira-chao,
estd sujeita a transformagdes pelas adaptagbes ao meio, pelos retoque
imaginativos e transfiguradores, num continuo processo de reelaboragao
comunal: quem modifica sdo as geragbes de cantadores e ouvintes
(SANT’ANNA, 2000, p. 32).

Em relagdo a caracteristica de elemento “detentor” do passado e da
construcao de uma interpretacdo e discurso histérico, a musica sertaneja conquista
sua legitimidade, em grande medida, pela detengédo, uso e apropriacdo que faz
desse mesmo passado, assim compactuando, compartilhando e forjando
referéncias, mantendo e reordenando valores, simbolos e visbes de mundo,
cotidiano e mitos, homens comuns e heréis, de grande parte deste contingente de
trabalhadores migrantes dos grandes centros urbanos, principalmente Sao Paulo.

Uma das principais caracteristicas da musica sertaneja tradicional é a
de se autodenominar como mantenedora da “legitima tradi¢do”, e para tanto precisa
também inventar a totalidade e coesdo desta tradicdo,* através de elementos que
“pesca” do passado e outros que assimila do presente. Neste aspecto o tema esta
intimamente ligado ao oficio do historiador, pois se trata justamente da relacao das
pessoas e seus grupos com o passado e a idéia que fazem deste. Na citacao abaixo
estdo delineados aspectos desta apropriacdo do passado, definida pelos autores
como “tradi¢cdo inventada”:

Todavia, todos os historiadores, sejam quais forem seus objetivos, estdo
envolvidos neste processo, uma vez que eles contribuem, conscientemente
ou ndo, para a criagdo, demoli¢éo e reestruturagédo de imagens do passado
que pertencem ndo s6 ao mundo da investigagao especializada, mas também
a esfera publica onde o homem atua como ser politico. Eles devem estar
atentos a esta dimensao de suas atividades. A propoésito deve-se destacar um
interesse especifico que “as tradigdes inventadas” podem ter, de um modo ou
de outro, para os estudiosos da histéria moderna e contemporanea. Elas sao
altamente aplicadveis no caso de uma inovagao histérica comparativamente

* Por “tradi¢do inventada” entenda-se o conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras
tacitas ou abstratamente aceitas; tais praticas de natureza real, ou simbodlica, visam inculcar certos
valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica automaticamente, uma
continuidade em relagéo ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade
com um passado histérico. (HOBSBAWN; RANGER, 1984, p. 21)
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recente, a “nagao”, e seus fendmenos associados: o nacionalismo, o Estado
nacional, os simbolos nacionais, as interpretagdes historicas, e dai por diante.
Todos esses elementos baseiam-se em exercicios de engenharia social
muitas vezes deliberados e sempre inovadores, pelo menos porque a
originalidade histérica implica inovagdo (HOBSBAWN; RANGER, 1984, p.
22).

Consideramos que o historiador da cultura ndo deve necessariamente
se debrucar sobre esta Ultima com o intuito prioritario de apreender nexos ligados a
projetos politicos ou de afirmac¢des de identidades nacionais de forma planejada e
certamente também vinculada a concepgoes partidarias. No que diz respeito a
musica sertaneja tradicional, certamente a proposicdo de acdo deliberada na
construcao de determinada tradigdo perde o seu chao ja que o género, como sera
abordado mais adiante, tem seu surgimento e definicbes tematicas e de estilo
relativamente desvinculado de patrocinio comercial ou politico, embora ndo pudesse
ficar imune a ambas influéncias.

Outra caracteristica fundamental para apreensao de aspectos da
musica sertaneja tradicional é a sua condicao certamente hibrida (CANCLINI, 2000),
desde a sua base, pois se assenta em matrizes culturais distintas: a musica européia
ibérica, a musica indigena e em menor escala a muasica negra. Através destas
influéncias musicais pode ser encarada como manifestagdo peculiar da masica
brasileira, contendo elementos de seus troncos étnicos basicos (SANT’ANNA, 2000,
p. 32). A forte influéncia do elemento ibérico e a também marcante contribuigcao
indigena a esta masica rural, faz com que encontremos semelhangas em meio as
caracteristicas peculiares, com a musica latino-americana em geral, também
nitidamente constituida por caracteristicas musicais provenientes da cultura ibérica,
bem como do elemento amerindio. Segundo pesquisadores este dialogo intenso da
musica ibérica, no caso nacional especificamente a portuguesa e a musica indigena,
se originaria nas jornadas e missdes dos jesuitas que utilizariam a viola como
instrumento privilegiado para “encantar indios”, atrai-los e converté-los a fé crista,
(SANT’ANNA, 2000), para tanto adaptando ao instrumento linguagem, ritmos e
dancas indigenas como o faziam com teatro e dancgas (BOSI, [197-], p. 26).

No geral a estrutura de sentimentos (WILLIANS, 1989), presente na
musica sertaneja tradicional remete a um medievalismo, adaptado a realidade de
seu desenvolvimento e que nesse ponto faz jus a ampla difusdo de narrativas e
formas musicais que tém a estrutura dos “romances de cavalaria” (BURKE, 1992).
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Os arquétipos, simbolos e narrativas remetem a mentalidade medieval em muitos de

seus aspectos.

[...] Confabulando com motivos literarios antigos que incursionam, pelo
mundo medieval, a Moda Caipira de raizes remoga metaforas e instancias
tematicas profundamente agregadas na cultura, como a topica exordial, a do
final feliz, a da invocagdo da natureza, do lugar ameno e bucdlico, a da
peroragdo, a das invocagoes biblicas, a do passado feliz que nao volta mais,
a da moga roubada, a do homem mal, de coragao satanico, a da rapariga
pecadora, a do mundo as avessas, a da morte domada, a do pobre virtuoso,
a das transformagdes zoomorficas, assombradoras ou angelicais, a da forga
das premonigbes e vaticinios, todas muito freqlientes e determinantes de
nucleos tematicos e enredos das cangdes de gesta do Romanceiro
tradicional[...] (SANT'ANNA, 2000, p. 34)

Acrescentamos as enumeragdes acima a representagdo do cavaleiro
portador dos valores nobres e pronto a colocar sua coragem a prova, no caso da
musica sertaneja tradicional, encarnado principalmente na figura de boiadeiros e
tropeiros idealizados.

O fato de abranger diversas regides do pais, muitas vezes distintas
entre si, construindo uma determinada identidade cultural, da qual milhdes de
individuos compartilham, afasta da musica sertaneja tradicional a definicdo dada por
muitos de musica regional. Na verdade ela tem como uma das principais
caracteristicas de sua formacao, enquanto género musical, a sua facil adaptacao a
novas situacdes, como o processo de urbanizacdo e também a ampla identificacao
possibilitada pela incorporagdo de diversos ritmos regionais, instaurando o diadlogo
entre essas diversas culturas rurais no ambiente urbano.

Os estudos a respeito da musica sertaneja sdo escassos por motivos
que ja foram em alguma medida explanados, e 0os poucos que se aventuraram a
realiza-los tém o mérito do pioneirismo, mas ha dificuldade de se aprofundar e
entender este universo musical, por serem os primeiros a “desbravar’ esta “mata
inexplorada”. Boa parte destas obras carece de algum ponto fundamental no
desenvolvimento da pesquisa na area das Ciéncias Humanas. Ora falta o rigor
cientifico e sobra paixao pelo tema, ora procura-se usa-lo como veiculo para provar
teses pré-concebidas, ora é enxergado apenas como mais uma “manifestagdo
folclérica” pitoresca e estéril. Outro problema recorrente é a falta de conhecimento
dos que pesquisaram a respeito do tema, do repertorio vastissimo e heterogéneo da

musica sertaneja tradicional.
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Uma das mais recentes publicagées, intitulada Musica Caipira - da roga
ao rodeio de Rosa Nepomuceno (1999), ndo se aprofunda em uma analise acerca
da estrutura da masica sertaneja, de sua contextualizagdo, nem do seu discurso,
visbes de mundo e representacOes; desenvolve um trabalho factual, de cunho
jornalistico, rico em dados e informagdes sobre as origens e processos de
transformacao do estilo, delineando a trajetéria da musica sertaneja do campo para
a cidade. Bastante util para a consulta de dados por parte do pesquisador. No
trabalho de pesquisar a trajetéria da musica sertaneja a autora também localiza,
posteriormente, os periodos chaves das transformagdes por que passa o género.

Dentre os trabalhos que se voltaram para o tema, o que mais se
aprofundou no universo da musica sertaneja tradicional, que nele € denominada
moda caipira de raizes, é intitulado A Moda é Viola: ensaio do cantar caipira
(SANT’ANNA, 2000). O autor Romildo Sant’'anna desenvolve uma minuciosa analise
literaria das letras das musicas, denominadas de literatura oral ou etnotexto, em que
busca desvendar as formas de linguagem recorrentes bem como os sentidos e
influéncias que exerceram a funcao de formadores desta “tradicao oral”. Através de
sua obra pode-se compreender a influéncia do imaginario medieval e ibérico na
formacao do género sertanejo, bem como a riqueza narrativa e simbdlica de diversas
destas cangdes, contestando o lugar comum que enxerga na musica sertaneja como
incapaz de ultrapassar a fronteira do simplério. Pode-se contestar o autor quando,
em alguns momentos ultrapassa os limites de sua area e procura desenvolver
analises sociais carregadas de jargdes, onde acaba sem querer contestando o valor
de seu estudo. Outro mérito a ser reconhecido em sua obra, se comparada as
anteriores, € o profundo conhecimento do repertério da masica sertaneja.

Diante das poucas pesquisas referentes ao tema sempre ha um risco
maior de se incorrer em equivocos, acentuado ainda mais pela demanda e a
necessidade de uma abrangéncia temporal maior pelo menos no sentido de
localizar, tornar o leitor mais familiarizado com o tema.

As fontes pesquisadas - no caso das que se referem ao periodo de
introdugdo da musica de inspiragdo rural do interior paulista, primeiramente na
realidade urbana, mais especificamente na capital paulista - sdo predominantemente
referentes ao proprio repertério musical e obras literarias que se ocuparam da
reflexdo sobre o sertdo e o tipo humano rural, como os “causos” e histérias do
caipira de Cornélio Pires, o pioneiro a se interessar em desvendar esta “cultura
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rustica”, definido por muitos como o responsavel pela criagcao do género sertanejo, e
responsavel por viabilizar a gravagdo das primeiras cangées em discos e a iniciar
sua relacdo com a cidade e a nascente industria fonografica. Através destas fontes
foi possivel delinear alguns fatores, contextos e situagdes que facilitaram a
consolidagado enquanto género musical desta musica de inspiragao rural.

No que concerne ao repertério, fonte de esclarecimento sobre
caracteristicas diversas referentes ao tema, utilizamos a discografia, que
consideramos mais relevantes para o0s objetivos da pesquisa, das duas duplas
selecionadas: Alvarenga e Ranchinho e Raul Torres e Floréncio. A selecdo das
duplas teve como critério a imagem que carregam de representantes de tendéncias
distintas do género que se inicia.

No primeiro capitulos objetivamos, primeiramente, tragar um breve
quadro acerca da representacdo do sertdo como espacgo e cenario da formacao da
identidade nacional entre escritores e intelectuais de grande referéncia na literatura,
historiografia e ciéncias sociais em geral: Capistrano de Abreu, Euclides da Cunha e
Guimaraes Rosa. Consideramos que esta abordagem se fez necessaria a fim de
adentrar um pouco mais na reflexao acerca dos significados tanto do lugar do sertao,
como da oposi¢ao/interagao rural e urbano.

Em seguida nos voltamos para as caracteristicas culturais do urbano,
no caso, especificamente a capital paulista em modernizacdo e transformacoes
profundas.

Com o intuito de situar a formagdo da musica sertaneja enquanto
género musical, buscamos expor as interpretacdes mais influentes e difundidas no
ambito das ciéncias sociais acerca da urbanizagdao da musica rural, e das principais
influéncias para a formagdo da musica sertaneja bem como das interpretacées que
os autores em questao fazem das caracteristicas do género.

Para encerrar o primeiro capitulo abordamos as imagens do caipira e
do homem rural em geral, construidas no contexto, justamente, da metrépole
paulista e das transformacdes decorrentes da rapida urbanizacdo e avancos
tecnolégicos, privilegiadamente nos voltando para a construgdo da figura anti-
herdica do Jeca Tatu, e das representacées do caipira de Monteiro Lobato e
Cornélio Pires.

O segundo capitulo se voltara para o0s personagens que
protagonizaram a formagdo do género sertanejo, bem como as circunstancias
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especificas de seu processo de formacao. Veremos como Cornélio Pires, contando
em grande medida com sua iniciativa pessoal reuniu duplas de violeiros do interior
paulista dando origem & musica sertaneja. Ainda neste capitulo refletiremos acerca
de uma das principais referéncias sonoras da musica rural, o estilo conhecido como
moda de viola e também de caracteristicas narrativas de uma emblematica
representante das primeiras gravacoes.

No terceiro capitulo o objetivo serd mostrar o surgimento de duas
tendéncias diferentes no interior do género, cada qual representando de uma forma
a concepcao de ruralidade e do homem rural. Para tanto selecionamos duas duplas
que se consolidaram como representantes de cada uma delas: Alvarenga e
Ranchinho e Raul Torres e Floréncio. Os primeiros encarnaram a representagao,
tipica da realidade urbana, do caipira simplério e ingénuo que serve de instrumento
critico @ modernidade, na maior parte das vezes representado em apuros ou
alarmado diante do ritmo e concepgdes da metropole. J& Raul Torres e Floréncio
priorizaram nas narrativas de seu repertério e na imagem que consolidaram, o tom
épico e a representacdo do homem rural no cenario do sertdo onde é pintado com
cores mais herdicas, dominando o ambiente e através do trabalho e/ou da coragem
e forca bruta. Esta ultima dupla seria a mais influente entre duplas de violeiros de
grande sucesso da musica sertaneja tradicional enquanto Alvarenga e Ranchinho
tiveram pouca influéncia no interior do género, mas foram extremamente populares
no ambiente metropolitano e cosmopolita.

O recorte temporal estabelecido tem vai das primeiras gravacoes até a
consolidagéo da dupla Raul Torres e Floréncio como grande referéncia, delineando
padrées que se consolidariam entre as duplas de violeiros no género sertanejo.]

O objetivo central do presente trabalho é debater com as interpretacoes
mais correntes acerca da musica sertaneja tradicional, bem como apoiado
principalmente no repertério das duplas, esclarecer aspectos que forma deixados de
lado ou interpretacbes definitivas que levam a reducionismos e as vezes imagens
pejorativas. Estamos longe de achar que supriremos todos os problemas, ou que as
interpretacdes abordadas tenham somente defeitos. Ao contrario. Em virtude de seu
pioneirismo enfrentaram dificuldades que hoje estao superadas, embora haja muitas
outras a frente, além de fornecerem preciosos instrumentos de analise e angulos de
abordagem. No caso, nossa principal restricdo ndo se dirige diretamente aos
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autores, mas a esquemas tedricos que muitas vezes enquadram o objeto da
pesquisa.

Cabe alertar que o terreno se mostra de dificil acesso quando se busca
desvendar o universo da musica sertaneja através de definicbes absolutas. A
necessidade, entdo, de apreensdao, compreensdo, busca de fluxos de ondas
causais, (BLOCH, 2002, p. 157), na trajetéria do género musical denominado
sertanejo é grande no sentido de desvendar visdes de mundo, valores e concepgdes
em geral de uma consideravel parcela da populagao brasileira que se vincula a ele.
Certamente o mais difundido e por regides distintas, carrega registro e construgdes
simbdlicas que nao puderam se fixar por outros meios. A literatura ndo pode ser
considerada parte dos instrumentos e recursos de auto-representacdo € nem de
representagdo do mundo entre a consideravel populacao que forma seu publico,
individuos com vivéncia, passado ou identidade constituidas ou assentadas em
valores e concepcdes caracteristicas da realidade rural, tradicionalmente sempre
estiveram afastado das letras, tidas como privilégios das elites. Este mesmo publico
€ bastante heterogéneo, mas unificado pela representacao simbdlica e pelos mitos
contidos nas narrativas presentes na musica sertaneja tradicional. A musica ai se
faz, as vezes, de instrumento de registro, de relacdo com as histérias consideradas
dignas de serem passadas adiante no tempo e no espaco, daquelas que possam
ensinar, que tragam ‘“licbes de vida”, como costumam definir aqueles que fazem
parte de seu publico e da construgao e representagédo do préprio passado.

Esperamos de alguma forma, longe de definitiva, ainda mais se
tratando de terreno tdo inexplorado, contribuir para que tdo abrangente e
permanente construcdo musical possa ser mais compreendida assim como aqueles
que com ela se identificam.
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CAPITULO 1 - IMAGENS E INTERPRETACOES DO SERTAO

1.1 O sertao na historia e literatura

E ali estdo com suas vestes caracteristicas, os seus habitos antigos, o seu
estranho aferro as tradicbes mais remotas, o seu sentimento religioso
levado até o fanatismo, e o seu exagerado ponto de honra, e o seu folclore
belissimo de rimas de trés séculos...

Euclides da Cunha

O intuito de delinear e apreender parte da histéria da musica sertaneja
tradicional, traz de forma implicita a necessidade de se utilizar as denominagdes
‘rural” e “urbano”. Na maior parte das vezes em que sao empregadas, sao
posicionadas de forma oposta uma a outra e tem a imagem comum de lados
contrarios. Para nés, tal separagdo muitas vezes € impossivel de ser feita, quanto
mais avanga o processo de urbanizacdo que jamais consegue eliminar tragos e
tradicbes em geral que remetem ao “rural”.

Avaliamos que antes de nos debrugarmos sobre a formagao do género
sertanejo e sua trajetéria € de suma importancia uma breve introducdo ao capitulo
que procure desvendar minimamente as concepg¢des que trazem algumas das
nogdes mais gerais e as de maior influéncia no debate historiografico e literario
brasileiro acerca das denominacbées em questao.

Diversas sdo as analises que se ocupam de conceituar a realidade
rural brasileira, buscando caracteristicas comuns entre as regiées do vasto interior e
baseadas em vivéncias distantes dos centros urbanos em permanente contato com
a natureza em suas diversas formas de paisagem. O mito do “sertdo” a ser
desbravado sempre provocou fascinio no imaginario e na producao literaria nacional
e o homem habitante destas paragens foi objeto de analise de intelectuais que
buscam encontrar os sentidos da nacionalidade brasileira, codificar, ordenar,
sistematizar e até encontrar o que comumente se chama de a “identidade nacional”.
Ja a idéia de urbanidade desde algum tempo, principalmente a partir do século XIX e
encontra-se intimamente relacionada com o conceito de modernidade (BERMAN,
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1986), de movimento e mudanca permanentes, fim de tradicdes, valores, avancgo
estrondoso da técnica, descrenca, movimento de massas, cultura de massas,
individualismo, hedonismo, juventude, esportes (SEVCENKO, 1992), liberacao dos
costumes e liberalismo, enfim, o triunfo do novo sobre o velho. Todos estes
conceitos sao associados, em diversos estudos que buscam compreender o0 mundo
a partir do momento em que a cidades passam a ter mais importancia social e
politica do que a tradicional sociabilidade rural, e a idéia de urbanidade e
modernidade.

O escritor Guimaraes Rosa nos traz um olhar sobre o sertdo, em certos
aspectos inovador. Pode-se avaliar que em sua obra, apesar do carater mitico
permanente, ele deixa de ser exoético. Passa a ser, assim, palco onde ha espaco
para o desenvolvimento de toda sorte de dilemas humanos e reflexbes, € 0 espaco
onde se desenrola por exceléncia o drama, com conotagbes épicas, da formagao e
“civilizacao” do Brasil. Para ele “o sertdo é o mundo”, “No sertao tem de tudo” (2001,
p. 544), ndo pode ser definido ou apreendido, “Porque o sertdo se sabe sé por alto”
(2001, p. 548). E o local ermo, belo e perigoso, a ser civilizado. Em Grande Sertio:
Veredas que compreende o sul da Bahia, o interior de Minas Gerais e Goias. “...
Sertdo aceita todos os nomes: aqui é os Gerais, la € o Chapadao, la acola é a
caatinga” (2001, p. 506). Por estas terras campeia Riobaldo com seu exército de
jaguncos que buscam levar a “lei para o sertdo”, dominado por bandos armados e
regido pela lei do mais forte. O sertdo ndo tem fim nessas andangas e quando se

acha que o deixou para tras ele volta com mais for¢a “...0 sertdo ndo chama
ninguém as claras”. (2001, p. 538). Pode ser definido na obra de Guimaraes Rosa
como o ambiente onde a sociabilidade € organizada precariamente e onde reina a
imprevisibilidade. O mais belo e 0 mais perigoso dos lugares.

Neste ponto, pode-se filiar Rosa, literariamente, a visao introduzida
pelo pioneiro historiador Capistrano de Abreu a respeito das caracteristicas que ele
considera fundamentais e essenciais para a formagao do povo brasileiro, bem como
para a compreensao do processo de construcao nacional. Capistrano de Abreu parte
da concepcdo de que sé poderiamos formar uma verdadeira auto-imagem, uma
idéia coerente do que somos a partir do momento em que nos desvencilhassemos
do “estigma” litoraneo. O pais ndo poderia ser definido moral e culturalmente a partir
do ambiente eclético, heterogéneo e indefinivel que se encontra a beira-mar. Para o
autor, a chave para adentrarmos as caracteristicas nacionais sé sera encontrada nas
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estradas que levam ao interior do pais. Somente neste ambiente distante das
diversas influéncias metropolitanas e estrangeiras em geral, com a rigidez e
proximidade do controle portugués é que se pode encontrar o brasileiro digno desta
definicao.

Enquanto diversas das analises que se ocupam em compreender as
caracteristicas culturais e sociais do povo brasileiro, partindo justamente do ponto a
que se opde Capistrano, enxergando apenas a cultura urbana litoranea, a
contribuicdo do elemento negro e da escravidao na formagao do pais, ele inverte tal
perspectiva o que lhe rende um acirrado debate com Silvio Romero. Influenciado por
Spencer e pelo determinismo geografico, destacou, embora ndo em termos
absolutos como muitos o fizeram, a influéncia do meio e da raga na formagao do
brasileiro. Para ele a génese étnica fundamental deste é baseada nos troncos
indigena e ibérico,®> que encontrara sua representacao privilegiada no sertanejo, no
caboclo, no caipira, no gaucho, enfim no tipo vinculado a formacédo e conquista
territorial e habitante das vastas regides interioranas do Brasil. Acerca da relevancia
a que atribui aos indigenas na formacao da identidade nacional e contrapondo-o ao
negro a que Silvio Romero atribui o papel cultural fundamental, abaixo apenas da
portuguesa, para formacdo do sentimento de nacionalidade e auto-imagem do
brasileiro, afirma Capistrano:

Parece que o povo sempre teve consciéncia deste fato. Nos contos
populares, de que depois tratarei ligeiramente, o brasileiro é figurado no
caboclo, nunca no negro ou no mulato.

Na literatura tivemos o indianismo, ndo o negrismo ou mulatismo.

Nos tempos da independéncia os nomes de familia, jornais, e partidos eram
tupis e ndo negros (ABREU, 1976, p. 118)

E este tipo interiorano e mestico que, segundo Capistrano de Abreu,
forjara a identidade brasileira, o “sentir-se brasileiro”, a consciéncia nacional. Se
opora aos portugueses litoraneos em diversas passagens da histéria nacional e
encontrara na figura mitica do bandeirante o fundamento da nacionalidade. Sao os
primeiros, segundo Capistrano, a superar o sentimento de inferioridade caracteristico
dos brasileiros em relacdo aos portugueses e a buscarem a equiparacdo pelos
grandes feitos épicos, e o desafio do sertdo inexplorado (ABREU, 1976, p. 120).

® “Minha tese é a seguinte: o que houver de diverso entre o brasileiro e o europeu, atribuo-o em
maxima parte ao clima e ao indigena. Sem negar a agdo do elemento africano, penso que ela é
menor que a dos dois fatores, tomados isoladamente ou em conjun¢éo.” (ABREU, 1976, p. 107)
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Entre os olhares que se ocuparam em desvendar a alma nacional
partindo da premissa de que ela poderia ser codificada se afastando do ambiente
litordneo tais como os citados acima, podemos incluir escritores como Euclides da
Cunha, também jornalista e pesquisador, Erico Verissimo, Raquel de Queiroz, José
Lins do Régo. Eles trazem a luz uma realidade bem diversa daquela que localiza
culturalmente o Brasil a partir de manifestagcbes como o carnaval, a malandragem, o
“jeitinho brasileiro”, enfim das caracteristicas comumente atribuidas como tipicas ao
brasileiro e os verdadeiros simbolos do pais em outros paises. Ja nas areas
afastadas das metropoles que possuem influéncia significativa de culturas e valores
ligados a realidade rural, seus moradores sao descritos comumente em diversas
obras académicas e literarias como portadores de uma moral rigida e tem o trabalho
estafante na conta de algo quase sagrado e mesmo purificador. Seu fervor religioso,
de uma religiosidade também mestica, muitas vezes beiraria ao fanatismo, como o
caso do sertanejo nordestino descrito por Euclides da Cunha, que possui algumas
caracteristicas em suas crencas e mitos que podem facilmente ser estendidas para
outras regides interioranas.

[...] E as suas crengas singulares traduzem essa aproximagao violenta de
tendéncias distintas. E desnecessario descrevé-las. As lendas arrepiadoras
do caapora travesso e maldoso, atravessando célere, montado em caititu
arisco, as chapadas desertas, nas noites misteriosas de luares claros: os
sacis diabolicos, de barrete vermelho a cabeca assaltando o viandante
retardatario, nas noites dazigas das sextas-feiras, de parceria com os
lobisomens e mulas-sem-cabega noctivagos; todos os mal-assombramentos,
todas as tentagdes do maldito ou do diabo — esse tragico emissario dos
rancores celestes em comissdo na terra; as rezas dirigidas a S. Campeiro,
canonizado in partibus, ao qual se acendem velas pelos campos, para que
favorega a descoberta de objetos perdidos; as benzeduras cabalisticas para
curar os animais, para amassar e vender sezdes: todas as visualidades,
todas as aparigbes fantasticas, todas as profecias esdrixulas de messias
insanos; e as romarias piedosas; e as missdes; e as peniténcias... todas as
manifestacdes complexas de religiosidade indefinida s&o explicaveis
(CUNHA, [197-], p- 110).

O objetivo da breve explanacdo acima acerca de diferentes imagens
utilizadas para descrever culturalmente o Brasil passa ao largo de se filiar
plenamente a uma delas. Primeiramente porque descrevem caracteristicas de
localidades distintas do pais, embora as aproximagdes culturais, a despeito das
diferencas geograficas também sejam inegaveis. Mas o que fica claro, e nesse ponto
caro ao eixo tematico da presente pesquisa, é que, primeiramente, pode-se aglutinar
essa disputa pela identidade nacional, inclusive na esfera musical em dois campos
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bem definidos. De um lado o Brasil do litoral, com suas caracteristicas
representativas tipicas como a liberacdo dos costumes, o mito da pouca afeicdo ao
trabalho, o arquétipo do “malandro”, o “jeitinho brasileiro”. De outro lado o Brasil do
interior, entendido comumente como afastado do litoral, pois abrange metrépoles do
porte de uma Sao Paulo. Estes tendem a olhar os litordneos como preguigosos. Esta
tensdo muitas vezes é definida ou pautada nos termos “rural” e “urbano”, o primeiro
referente ao interior e o litoral invariavelmente, talvez por sua efervescéncia e
contato com lugares dos mais distintos, em termos mundiais, ao segundo.

Este quadro mais amplo acerca da identidade cultural nacional se fez
necessario para definir melhor o universo de representagdo da musica sertaneja. Se
a tendéncia que olha o Brasil “de dentro” esta equivocada, ou é insuficiente, é ela
que pautara o imaginario, o universo simbdlico da musica sertaneja tradicional. E
através desse mesmo imaginario, ela congregara caracteristicas e culturas distintas
de diversas localizagcdes geograficas que tém em comum entre si a tradicdo da
pecuaria e da pequena agricultura. Se analisarmos a questao de forma mais geral é
facil identificar que, ao menos no campo cultural, ou mais especificamente ainda
musical, as concepcbes que definem “o brasileiro” a partir do litoral foram
relativamente vitoriosas. Na tematica em questao é notdrio o distanciamento que a
denominada MPB, atualmente simbolo maior da musica nacional entre as elites
culturais, possui em relacdo a musica sertaneja, majoritariamente vista de modo
pejorativo. Se a musica sertaneja tradicional, em determinados momentos, assimilou
caracteristicas, principalmente estéticas da musica brasileira em geral, os artistas
mais intelectualizados que buscariam definir musicalmente a musica brasileira
passaram ao largo de uma das expressdes musicais mais populares, talvez a mais
popular em termos quantitativos, apoiada e realizada a partir da estrutura propiciada
pelos avangos tecnoldgicos que permitirdo a difusdo musical em proporgdes

incrivelmente superiores as anteriores.

1.2 Ruralidade e sonoridades na metropole paulista

A chamada “cultura caipira”, de fato, ndo é objeto de muitas andlises a
despeito de ser extremamente heterogénea e avessa a formas cristalizadas de
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enquadramento, tendo como uma de suas principais caracteristicas exatamente a
modificacdo e adaptacdo a diversas situacbes drasticamente diferentes como
estratégia justamente de conservagao. Por tras de diversas mudancas estéticas, de
forma, de grau de elaboracdo, de conteludo e ambiente onde se desenvolvem suas
tematicas que encontram na musica sua expressao privilegiada, inclusive pela
abrangéncia, h4d sempre um nudcleo que concentra uma determinada gama de
concepgoes, visdes de mundo, estruturas de sentimento, (WILLIANS, 1989), e até
gosto estético.

Sé&o respaldados por determinados valores que relativamente séo
conservados com o0 passar dos anos, alheias a diversos movimentos e inovagdes
conceituais e paradigmaticos, tdo recorrentes ao longo de todo século XX, tempo de
surgimento e desenvolvimento da “musica caipira” como género musical distinto e
relativamente sem contato com os demais no que diz respeito a incorporacao de
elementos que mudem a estrutura sonora béasica. A relagdo com os demais géneros,
quando ocorre, € mais por uma questdo de adaptacdo estética, uma troca de
roupagem adaptando-se a novas formas que sao assentadas sobre a sua estrutura
tradicional, ritmos, acordes, tematicas que, quando ocorre, atinge principalmente
instrumentos e forma de cantar.

Entdo, a genericamente denominada “cultura caipira” passara por
grande expansao com o surgimento de um género que tinha como caracteristica
fundamental assimilar elementos estéticos, ritmicos, conceituais e culturais em geral,
da vivéncia do imenso contingente populacional vinculada a uma realidade bem
diversa em varios aspectos como quotidiano, trabalho, valores, paisagem, entre
outros, da realidade em construgdo e franca ascensdo do espago urbano
metropolitano.

Nao se pode compreender a formagao do género musical denominado
caipira ou sertanejo sem nos voltarmos para a Sao Paulo das décadas de 1920 e
1930. Esse € um tempo de industrializagdo na cidade e é também um espaco de
grande efervescéncia cultural, cosmopolitismo e modernizagéo.

[...] Os modos de viver e conviver em Sao Paulo, de maneira geral, foram
marcados, nesses anos por tais mudancas modernizadoras, apesar da
permanéncia de resquicios do universo rural. Nos anos 20, novas
aspiragdes, inovagoes e perspectivas vinculadas aos aspectos modernos de
viver agitaram a vida cultural do pais e da capital paulista. O universo
cultural acompanhou e colaborou com os ritmos das mudangas, criando
novos padrdes e identidades culturais especificas da “nova” metrépole.
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Apesar da consagracdo e hegemonia de algumas manifestagbes culturais,
como as de 1922, a cidade recolhia, impunha, transformava, recriava,
esquecia, marginalizava e criava no seu dia-a-dia um turbilhdo de
movimentos sociais e culturais vinculado ao novo universo urbano que
agitava Sao Paulo (MORAES, 2000, p. 18).

E notéria a perspectiva que mostra a cidade de Sao Paulo envolvida
em uma densa atmosfera de desenvolvimento tecnolégico, inovagdes culturais,
efervescéncia politica, influéncia direta de habitos e teorias que provém dos paises
mais adiantados e mesmo definidores dos aspectos considerados componentes da
modernidade. Nicolau Sevcenko define 0 ambiente da capital paulista nas primeiras
décadas do século XX permeado de sonhos de grandeza:

No caso de S&o Paulo, o problema era obviamente muito mais delicado. E
em torno de 1919-20 que — refletindo sobre o grande crescimento industrial
do periodo de guerra, as estatisticas do Ultimo censo demografico-
econ6mico, a iminéncia de se tornar um dos palcos da celebragdo do
centendrio da Independéncia e o complexo conjunto de reformas urbanas
desenvolvidos nesse momento — a imprensa suscita e repercute, a0 mesmo
tempo, a imagem de S&o Paulo como uma das grandes metr6poles do
mundo, com um ritmo prodigioso de crescimento e potencialidades
incalculaveis de progressao futura. O Rio de Janeiro e Buenos Aires podiam
ser provisoriamente maiores, mas o compasso do crescimento e a
magnitude dos recursos da capital paulista eram tais, que seu triunfo sobre
as duas rivais mais préximas era inapelavel e apontava para destinos ainda
mais altos. Verifica-se, pois, o inicio de uma tomada de consciéncia tanto de
um sentido de identidade, quanto de uma manifestagcdo de destino da
cidade. Cortada do passado pelo seu modo de desenvolvimento abrupto,
Sdo Paulo, tal como era figurada pelos seus cronistas, aparecia
insistentemente refletida num improvavel espelho do futuro (1992, p. 36).

Pode-se inferir que a almejada “ruptura com o passado” ndo poderia
ser plenamente bem sucedida em seu intento. E fundamental para compreenséo da
formacao do género musical que nos propusemos a analisar e também do proprio
processo de formacao da cidade de Sao Paulo, que voltemos nossos olhos para a
cultura rural neste quadro que nos pinta Sevcenko. Até que ponto ela também esta
presente neste ritmo cada vez mais veloz e em direcdo a diversos caminhos
diferentes? Tera influéncia significativa? O préprio Sevcenko, embora concentre sua
analise nos aspectos modernizantes, respondera que sim.

Em meio a essa fabulosa incidéncia de expressdes artisticas internacionais e
modernas, seria igualmente importante lembrar, em paralelo, o esforgco
sistematico e concentrado pelo desenvolvimento de pesquisas sobre cultura
popular sertaneja e iniciativas pela instauragdo de uma arte que fosse
imbuida de um padrdo de identidade concebido como autenticamente
brasileiro. Essa busca pelo popular, o tradicional, o local e o histérico néo era
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tida como menos moderna, indicando, muito ao contrario, uma nova atitude
de desprezo pelo europeismo embevecido convencional e um empenho para
forjar uma consciéncia soberana, nutrida em raizes proprias, ciente de sua
originalidade virente e confiante num destino de expresséo superior (1992, p.
237).

De fato as continuas mudancas e inovagdes conceituais que causarao
impacto nos aspectos cultural e politico da capital paulista ndo demorardo, como
serd apontado mais a frente de forma mais detalhada, a voltarem seus olhos para as
tradicdes, para a vivéncia e a cultura rural e reinventa-las (HOBSBAWN, RANGER,
1984). Mas também é notério que grandes contingentes populacionais estavam
relativamente a margem tanto das modernizagdes quanto das representacoes da
cultura rural da atmosfera urbana da qual estes mesmos contingentes eram parte, ou
tinham a referéncia rural e tradicionalista como elemento fundamental de suas
identidades.

Nao é dificil chegar a conclusdo de que a chamada “cultura caipira”
estava presente, e bastante latente, inserida no turbilhdo de pretensdes
modernizantes e também, de certa forma, paradoxalmente, alheia a ele.® Setores
consideraveis da populagao, principalmente a imensa massa iletrada pertencente as
classes menos abastadas compartilhavam de valores e visbes de mundo em geral,
vinculados a vivéncia de muitas geragdes no ambiente rural em que as regras de
conduta sempre foram muito bem definidas, tudo regido por uma religiosidade e
cédigos de valores compartilhados e com grande poder de nortear suas vidas. Essas
pessoas abundavam, mesmo na Sao Paulo que se moderniza, mas traziam consigo
concepcoes, e mentalidade em geral, que estavam consideravelmente distantes e
em contradicdo com os ideais de progresso, quebra de tradigbes e ruptura com o
passado.

E notério também que a cidade de Sao Paulo durante as primeiras
décadas do século XX esteve permeada por chacaras, pequenas propriedades
rurais, com galinhas e porcos andando pelas ruas dos bairros populares e/ou
periféricos. Se levarmos em conta que o transporte, principalmente na primeira
metade do século XX, mesmo com o impacto do automével e do bonde, era

viabilizado essencialmente, para maior parte da populagdo, em cavalos e muares

6 "[...] Além da sua heterogeneidade nacional, étnica, social, na cidade conviviam simultaneamente

temporalidades multiplas e diversas, em alguns casos incomunicaveis na sua estranheza reciproca,
em outros mutuamente hostis, na maior parte se ajuizando equivocadamente umas sobre as outras.”
(SEVCENKO, 1992, p. 41).
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usados como montaria ou tragdo, imagina-se facilmente o espaco e a estrutura para
acomoda-los e alimenta-los: pastos, terrenos com capim, quintais adaptados, entre
outros. Hortas, vacas de leite, mesmo que apenas uma, para o consumo familiar,
nao poderiam ser exceg¢des. Diante desta paisagem, de tantos habitos, trabalhos e
reprodugdes, mesmo que minimizadas, da vida rural, conclui-se que a “cultura do
interior”, visbes de mundo “arcaicas” e o sentimento de identidade baseado na
ruralidade fazem parte, dao a dimensao e aproximam-se da explicagdao do sucesso e
popularidade do género musical que nasce na metrépole baseado numa variada
gama de elementos que remete a diversas facetas desta mesma ruralidade. Além de
antigos habitantes a cidade ja sofria ainda nas primeiras décadas do século XX uma
corrente migratéria também de individuos oriundos das &reas rurais do pais, que
buscavam condi¢cdes mais promissoras de vida, ou haviam sido substituidos pela
mao-de-obra de imigrantes europeus ou perdido suas terras em virtude da expansao
das fazendas pelo interior paulista, ou simplesmente avaliado que a capital poderia
oferecer mais oportunidades. Nicolau Sevcenko cita brevemente tal situagcdo em sua
obra dedicada a investigar o processo de moderniza¢ao na cidade de Sao Paulo.

[...] Aos caipiras, acuados e pressionados pelo avango das fazendas, a
demanda crescente da cidade poderia oferecer uma alternativa de
pequenos servigos e vendas, muito limitados, porém, dados os custos
implicados pela concorréncia dos “chacareiros” imigrantes, pelos controles
oficiais do acesso aos mercados e pela agéo inelutavel dos agambarcadores
(1992, p. 39).

A denominagdo “musica caipira” ou “musica sertaneja” e o seu
surgimento enquanto género musical, deve ser atribuido ao resultado de uma
construgao tipicamente urbana, ou seja, antes de estar no ambiente da capital
paulista a muasica de inspiracdo rural, primeiramente as recolhidas no interior do
estado de Sao Paulo, ndo se constituiam em um género musical, € muito menos a
cultura musical dos habitantes do meio rural era denominada por eles de musica
caipira ou sertaneja, era simplesmente a sua expressdao musical. A partir do
momento em que estas cancdes sao gravadas em discos e apresentadas em radio
pela primeira vez, embora nesse estagio possam ser encaradas muito mais como
reprodugdes, do que produgdes, originarias da realidade rural, elas ja passam a ter
uma outra conotacdo, passaram a ser vistas de uma outra forma, pois se trata de um
“novo” género musical e se constitui no cenario urbano, assim como o samba, as

marchinhas, etc.
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Cada género é caracterizado por um conjunto de relagbes entre seus
aspectos formais [harmonia, ritmo, performance], seus registros tematicos
[letra] e seus usos sociais possiveis [‘€¢ preciso que essa ordem seja
reconhecida pela comunidade criando um determinado horizonte de
expectativas suscitando determinados comportamentos de produgéo e de
recepgao” p.15] (MATOS, 2004, p. 16).

Obviamente ndo estamos com isso, afirmando que a musica sé possa
existir plenamente tendo a realidade urbana como parametro, mas que esta,
marcadamente a partir da radiodifusdo e desenvolvimento da industria fonografica,
traz consigo uma variedade de estilos, sonoridades e ritmos que jamais poderiam
ser tao heterogéneos e conviverem tao préximos. Pode remeter a tao distintos
grupos, paises, culturas e sentimentos a partir de sua incorporagéo pelo ambiente
urbano, bem como ao desenvolvimento tecnolégico que passou a ser comum a este.
Abre-se um leque de possibilidades de escolha. Isto passa a ser cada vez mais
racionalizado no ambiente urbano e a industria de difusdo musical, a fonografica e
as radios, comecam a trabalhar com a classificagdo por estilos, por géneros,
resultado de uma realidade onde as musicas ndo possuem variagdes apenas dentro
das semelhangas - como o caso da musica rural quando adentra o meio urbano,
com ritmos variados - mas sim da convivéncia e do contato com uma variada gama
de formas musicais que muitas vezes diferem na maior parte dos aspectos. Sao
diferenciais que caracterizam a musica urbana a partir do surgimento da industria
fonografica e do radio. Quanto a definicao “género” para referéncia a musica
sertaneja tradicional, difere da habitual em se tratando da comumente utilizada pela
industria fonografica, que tem por caracteristica equiparar “género” ao ritmo da
musica.

A batida é de fato, na musica popular brasileira, um dos principais
elementos pelos quais os ouvintes reconhecem o0s géneros. Neste pais, e
certamente em outros também quando escutamos uma cangéo, a melodia,
a letra ou o estilo do cantor permitem classifica-la num género dado. Mas
antes mesmo que tudo isso chegue a nossos ouvidos, tal classificagéo ja
terd ocorrido gragas a batida, que precedendo o canto, nos fez mergulhar

no sentido da cangéo e a ela literalmente deu o tom (SANDRONI, 2001, p.
14).

Em relacdo a mdsica sertaneja tradicional, e neste ponto ela se
assemelha ao country, o género que designa a musica de influéncia rural norte-
americana, € baseada genericamente na musica rural de regides do sudeste e
centro-sul do Brasil, o que faz com que o significado da propria terminologia “género”
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tenha um sentido mais abrangente do que comumente se atribui, pois embora tenha
o ritmo como parametro a sua definicdo enquanto género, em sua unicidade se
refere a uma gama de ritmos que lhe sao caracteristicos. Trata-se de uma
aglutinacdo de diversos ritmos e estilos tradicionais reconheciveis ao seu publico. E
regra entre as tradicionais duplas sertanejas, nas gravacdes de seus discos, que
estes tragam a referéncia do ritmo, popularmente chamado entre as duplas de
“patida”, a que pertence a cangao, logo na frente do titulo. O género, no caso, tera
entdo em seu interior diversos ritmos tradicionais tais como “catereté”, “cururu”,
“toada”, com o tempo incorporara outros vinculados a regido centro-sul como a
“guarania” e o “rasqueado”.

Contudo néo se pode perder de vista as limitagdes, que nas primeiras
décadas do século XX, estes mesmos meios de difusdo, por sua conotacao
embrionaria e pelo distanciamento de boa parte da populagdo em relagdo aos
avancos tecnoldgicos, possuiam no que diz respeito a atingir grandes contingentes
populacionais (DUARTE, 2000). Veremos também, mais adiante, que no caso
especifico do radio as limitagbes logo seriam relativamente superadas
principalmente pelo habito difundido em algumas localidades na Sao Paulo da
época, de se instalar caixas de som em pracas e avenidas tornando o acesso mais
abrangente e de certo modo independente da capacidade econdmica. De certo
modo porque em muitos casos a segregagao ocorre por regides da cidade, bem
como a instalagdo de tais beneficios e outros servicos municipais, como os de
saneamento e que tendiam a priorizar locais onde as condigdes de vida ndo fossem
tao precarias (SEVCENKO, 1992, p. 128-129).

1.2.1 Interpretacées Acerca do Surgimento e Aspectos Gerais da Musica

Sertaneja

Antes de buscarmos o ambiente e os aspectos do desenvolvimento da
musica sertaneja tradicional € preciso que nos voltemos para as interpretagbes
acerca de seu surgimento e caracteristicas mais difundidas e aceitas, muitas delas
formando uma espécie de “senso comum” no meio académico. Para tanto,

selecionamos duas abordagens que se destacam primeiramente pelo seu
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pioneirismo, ja que se debrugaram sobre a tematica em questao, que tivera, até
entao, sido solenemente ignorada nas pesquisas referentes a uma sempre almejada
cultura nacional. Tais trabalhos exerceriam grande influéncia em outros posteriores
que também nado seriam muitos.

Os trabalhos mencionados como pioneiros e difusores dos parametros
arraigados na imagem que se faz da musica caipira/sertaneja sdo de autoria de
Waldenyr Caldas apoiado nas reflexdes e critica cultural de Theodor Adorno e José
de Souza Martins ligado a tradigdo marxista. Ambas as filiagdes tetricas levaram a
conclusdes que sdo convergentes em muitos aspectos em seus estudos da musica
caipira. De um lado, os escritos de Adorno acerca das obras de arte no capitalismo e
especificamente da produgdo musical tendem a considerar a obra de arte como
simples fetiche, emprestando de Marx categorias por ele utilizadas para definir a
condicao da mercadoria no desenvolvimento da industria. Nesta apropriacao Adorno
faz uma espécie de transferéncia e chega a conclusdo de que o avangco da
tecnologia vem tirar da arte seu valor intrinseco, ela perderia suas caracteristicas
essenciais para se tornar mero produto de consumo. Adorno desenvolveria, no
sentido da apropriagdo dos conceitos tradicionais marxistas sobre valor da
mercadoria, as nocdes de “industria cultural” e “cultura de massas”, que podem ser
encontradas na obra Dialética do Esclarecimento (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).
O modo de producéo capitalista teria sobre a producao artistica 0 mesmo efeito que
Marx aponta na produgdo dos bens de consumo comuns, a na teoria do valor
dessesbens, expostas de forma mais minuciosas no primeiro volume de O Capital
(1985). Esta ultima teria como uma de suas fungdes essenciais grandes
contingentes populacionais alienados, anestesiados para as contradigdes inerentes
ao sistema capitalista. Depois das construcbes tedricas de Adorno, tedéricos
marxistas tais como Lukécs e Gramsci e correntes socialistas atentariam cada vez
mais ao viés cultural, ndo somente o econémico, como fundamental para acao
politica transformadora. Dai a origem de uma longa tradi¢do da critica cultural,
marxista ou ndo, que se empenha tanto em desconstruir teoricamente os valores
culturais tradicionais como a criagao artistica tipica do capitalismo. Para Adorno, por
exemplo, o cinema e o0s ritmos musicais advindos da realidade urbana séao
alienantes e artificiais. O jazz seria sindbnimo de anti-musica e o cinema nao passaria
de uma industria, de um desenvolvimento tecnoldgico que jamais poderia almejar o
status de arte.
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Apoés a breve digressao acerca das filiagdes tedricas dos dois autores
pioneiros, na pesquisa do tema em questao, sera abordado, em virtude dos objetivos
do presente capitulo, suas razdes para explicar o surgimento do género musical a
que nos propomos analisar. Para os autores em questao, musica caipira e musica
sertaneja sdo denominagdes com significados marcadamente distintos e até opostos
em certo sentido. Mdsica caipira para eles se refere a musica do trabalhador rural
vinculado ainda a uma economia dos minimos vitais, nas caracteristicas de uma
sociabilidade denominada “bairro”. Antonio Candido, no seu reconhecido estudo
socioldgico sobre as unidades sociais tradicionais do modus vivendi caipira (1964)
busca apreender este universo social, suas regras, tendéncias, continuidades e
descontinuidades.” A musica caipira seria entdo aquela que emergiria destas
comunidades rurais, que se tornam cada vez mais raras. Na abordagem dos dois
autores, a masica caipira teria como condicdo fundamental de existéncia a sua
funcdo social, neste estagio estando diretamente ligada aos rituais coletivos,
religiosos ou profanos, dos bairros rurais. Sua condigdo e motivo de existéncia pode
ser definido como mantimento e fortalecimento de lagcos sociais fortemente
arraigados e cristalizados. Se estas formas musicais estdo fora de seu “ambiente
natural”, da sociabilidade rural, perderiam a sua razdo de ser. Vejamos como Caldas
se refere a musica rural paulista antes e depois de seu processo de urbanizagao.

A musica caipira, ap6s sua urbanizagdo (musica sertaneja), passa a
exercer, quase que exclusivamente, o papel de instrumento da
ideologia burguesa, desvinculando-se inteiramente de sua condigdo
de elemento catalisador das relagbes sociais do campo. Ela, hoje, é
apenas um produto a mais do consumo de massa do meio urbano,
dirigido principalmente ao proletariado (CALDAS, 1979, p. 146).

As abordagens referidas também se ocupam em procurar o contexto
da inser¢cdo da musica rural na realidade urbana e tendem a apontar apenas um
unico fator como o responsavel por preparar esse terreno, definido a partir da
“cultura da classe dominante” no caso de José de Souza Martins e o avango
tecnolégico que dara bases para o advento da “cultura de massas”, para isso
Waldenyr Caldas. Ambas as abordagens ignoram a relevancia de outros fatores que

’[Mais & frente procuraremos demonstrar que a base social, estética e sonora da musica sertaneja
tradicional estd4 relacionada ao universo de pequenos sitiantes, mais arraigada em outros tipos de
sociabilidades, como a atividade pastoril e 0 modo de vida errante dos boiadeiros, ou 0 mundo dos
colonos de grandes fazendas]
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propiciam o surgimento e desenvolvimento do género em questdo no espaco
urbano, pois trata-se, como veremos adiante, de uma conjun¢ao de fatores onde se
destacam alguns.

Através de José de Souza Martins, podemos observar a influéncia das
velhas elites agrarias na difusdo da chamada “cultura do interior” (MARTINS, 1975)
em oposi¢ao ao crescimento do discurso modernizante do final da década de 1920,
do processo de industrializagéo e da crescente visdo que coloca estas tradicionais
elites como representantes do atraso. Estas oligarquias agrarias, para manter
privilégios, sdo obrigadas a se voltar e reconhecer as camadas baixas da populagao
de sua realidade social como capazes e responsaveis pela construcdo de uma
cultura, de portadores de determinada identidade que seria exaltada para propagar a
grandeza, a nobreza e a honra do meio rural. Seria através de uma perspectiva
conservadora que a cultura musical rural teria se difundido na realidade urbana.?
Mais a frente veremos como tal exaltacdo da ruralidade ndo se resume apenas a
isso, mas abrange também um movimento mais amplo, como por exemplo, a
exaltagao das raizes paulistas como forma de justificar o desenvolvimento do estado
bem como de se contrapor a avalanche estrangeira que caia, principalmente pela
capital Sao Paulo.

Mas José de Souza Martins d4 demasiada importancia para o papel
representado por essas elites tradicionais na construcdo do género sertanejo,
deixando implicito em sua abordagem que este seria o fator privilegiado para
explicar seu surgimento e propagacado na grande cidade. Para ele quando sao
expressas posicdes consideradas conservadoras elas sao fruto de alienacao, de
reproducdo das classes “subalternas” da ideologia e concepgdes dominantes e a
contestacdo as formas dominantes, quando ocorre, se da através da dissimulacao
dessa mesma concepcado dominante, definida pelo autor como linguagem
dissimulada (MARTINS, 1975, p. 158).

O autor, em muito por sua formacdo marxista, relaciona o
conservadorismo dos contingentes populacionais moradores ou oriundos do campo,
expressos em sua linguagem e costumes, também como representacdo da

dominacdo de classes, do poder destas elites rurais em relacdo a seus

8 “Nao nos esquecamos de que a prépria repressio institucionalizada, politica e policial, impedindo

que a experiéncia do trabalhador se traduzisse (e se traduza) diretamente nas suas proprias
elaboragdes culturais, forgava-o (e forga-o) a exprimir-se no quadro de referéncia do conservadorismo
tolerado e estimulado.” (MARTINS, 1975, p. 141).
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“subalternos”. Tal concepgao traz implicita em sua formulagéo, a idéia de que as
classes subalternas sao incapazes de participar, ou de julgar adequadamente quais
sdo os valores e a cultura em que estdo embasados. A mentalidade desses
“subalternos” é permeada de influéncias que muitas vezes remete a Europa ibérica e
medieval, tais como as visdes que colocam os preceitos religiosos do catolicismo
como metas, ai incluido o apreco a familia, a abnegacéo, o tradicionalismo, o
respeito reverencial a hierarquia, a divisao do trabalho rigida das mesmas unidades
familiares, a negacado do prazer como corruptor do homem e o sofrimento como o
caminho da redengéao e da purificacdo. Estes exemplos, entre outros, das visdes de
mundo comuns a sociabilidade rural e interiorana, ao menos como metas, encontram
justamente entre os setores, ou grupos denominados “subalternos” um dos mais
dispostos a manté-los e a repelir as concepg¢des culturais e os valores que
emergiram na ascensao do capitalismo e que vém questionar a velha estrutura de
sentimentos. Quanto a essas mesmas concep¢des e valores modernizantes,
encontram nas elites politicas mais influentes, econémica e culturalmente seus mais
entusiastas propagadores, as vezes a despeito da resisténcia dos grupos sociais
“n&o-letrados”.

Em virtude da época em que foram desenvolvidas, ditadura militar,
pode-se compreender alguns reducionismos e excessiva politizacado, que a influente
analise de José de Souza Martins, tal qual a de Waldenyr Caldas incorreram.
Tendem a olhar a musica sertaneja preferencialmente através do filtro
politico/ideoldgico, aspectos estes que estdo longe de se constituirem nas reflexdes
e tematicas recorrentes na musica sertaneja tradicional, mas era pratica corrente a
politizacdo da cultura entre a intelectualidade que se opunha ao governo militar
vigente no pais quando foram realizados os trabalhos em questao.

Um exemplo ilustrativo € a andlise que Martins desenvolve da toada
Chico Mineiro. Composta na década de 1940 por Tonico e Francisco Ribeiro, ela
atravessaria os anos e até os dias atuais, € uma das can¢des mais lembradas e das
mais populares de toda historia do género sertanejo, juntamente com O Menino da
Porteira e Rei do Gado, também remete ao ambiente da pecuaria. Apds expor a
letra, mostraremos alguns aspectos da andlise de Martins, juntamente com algumas
consideragbes nossas, acerca desta que é também uma das muisicas mais
regravadas do género, ao longo do tempo.



Chico Mineiro

(parte declamada)
Cada vez que me "alembro”
do amigo Chico Mineiro,
das viagens que eu fazia
era ele meu companheiro.
Sinto uma tristeza,
uma vontade de chorar,
se "alembrando” daqueles tempos
que nao ha mais de voltar.
Apesar de ser patréo,
eu tinha no coragéo o amigo Chico Mineiro,
caboclo bom e decidido, na viola delorido
e era pedo dos boiadeiros.

Hoje porém com tristeza recordando
das proezas das viagens e motins,
viajamos mais de dez anos,
vendendo boiada e comprando

por esse rincdo sem-fim.
Mas porém, chegou o dia
que o Chico apartou-se de mim.

(parte cantada)
Fizemo a urtima viagem
Foi |a pro sertdo de Goias.
Fui eu e o Chico Mineiro
também foi um capataz.
Viajemo muitos dia
pra chega em Ouro Fino
aonde ndis passemo a noite
numa festa do Divino.

A festa tava tdo boa
mas ante ndo tivesse ido
o Chico foi baleado
por um home desconhecido.
Larguei de compra boiada.
Mataram meu cumpanheiro.
Acabou o0 som da viola,
acabou seu Chico Mineiro.

Despoi daquela tragédia
fiquei mais aborecido.
N&o sabia da nossa amizade.
Porque nos dois era unido.
Quando vi seu documento
me cortou meu coragao
vim sabé que o Chico Mineiro
era meu ligitimo irméo.

Fonte: (TONICO; TINOCO., 1968)

Vejamos como autor de Capitalismo e Tradicionalismo se refere

narrativa da cangao.
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O aspecto dramatico néo se encontra na morte do empregado Chico e sim
no fato de que uma relacdo sagrada (a0 mesmo tempo natural e
sobrenatural), como a relagéo de irméos (“havia algo que unia os dois”), fora
encoberta, velada, pela relacdo patrdo-empregado. Uma relagdo que ndo
podia deixar de unir (a de irméos) havia sido subjugada por uma relacao
que essencialmente separa e opde (a de patrdo/empregado). Em outras
palavras Chico Mineiro ndo é o principal, nem a sua morte, e sim a relagao
consangiinea posta em perigo de ndo ser reconhecida devido a
preeminéncia do vinculo de emprego. (MARTINS, 1975, p. 160)

De fato, na parte declamada, encontramos a ressalva: “apesar de ser
patréo eu tinha no coracdo o amigo Chico Mineiro”, mas ndo pode ser o suficiente
para concluir que se trata de um sentimento, inconsciente talvez, de contestacao
social, mesmo que dissimulado. Na cangdo em questédo esta nitido que no centro da
narrativa estdao dois personagens boiadeiros que pelas agruras da vida e do destino
nao tinham conhecimento de que eram irmaos. Em nenhum momento encontramos
a sugestao de que tal relacdo fora encoberta, camuflada pela relacdo patrdo e
empregado, que na verdade por obra do destino, essa sim uma idéia caracteristica
no género, fez com que irmaos separados na infancia pudessem estabelecer lagos
de amizade, mesmo inconscientes dos lacos sangtiineos.

No caso da pecuéria, atividade produtiva central no contexto da
cangéao, a proximidade entre patrdes e empregados é bem diferenciada no aspecto
como relatam diversas musicas do repertério da musica sertaneja tradicional®. A
ressalva inicial acerca do fato de a amizade existir mesmo diante do fato dos dois
personagens possuirem relagdes de trabalho, esta sim, no geral € senso comum,
implica o distanciamento das relagcdes, tanto entre patrbes quanto entre
empregados. O que pretendemos afirmar € que tal prerrogativa ndo pode ser
atribuida ao ressentimento de uma classe em relacdo a outra, mas muito mais, no
caso especifico da musica sertaneja tradicional, a constatacao de fatos, “leis da
vida”. Vejamos a conclusao do autor:

A musica sertaneja documenta um modo de dizer as coisas profundamente
marcado pela repressédo de classe. Esse modo de dizer refere-se a uma
linguagem simultaneamente do “é” e do “ndo é”. A incorporagéo da musica
sertaneja por certos grupos sociais define a dissimulagdo como atitude de
classe, como linguagem do subalterno. Isso quer dizer que a linguagem das
classes dominantes ndo transmigra simplesmente para o universo do
trabalhador, mas o faz redefinida, no conteldo e na forma, incorporando
inevitavelmente a tensdo que permeia as relagdes de classe. Fa-lo também
retendo a dominacdo de umas classes sobre as outras. Nesse plano a
alienagéo do trabalhador é simultdnea e necessariamente expressédo da

® [Conferir dois exemplos em Anexos: Travessia do Araguaia e Arreio de Prata.]
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recusa objetiva da alienagdo e da situacdo que a ela corresponde.
(MARTINS, 1975, p.161)

Em toda a trajetéria do género, embora nao seja das tematicas mais
recorrentes, podemos selecionar diversas cang¢des que tratam de tensdes sociais,
especificamente dos desmandos de patrées em relacdo a seus empregados ou de
senhores em relacdo aos subordinados, meeiros, colonos, escravos, entre outros,
mas elas sempre possuem o tom de denuncia ndo as relacbes sociais, mas a
injusticas, quebra de acordos e tratamento desumano. Estes acontecimentos séo
encarados como “quebra de regra”, na maior parte das vezes resultantes de
maldades intrinsecas ao individuo que na circunstancia estava em posigao de poder.
A proposta e o sentido de tais reflexdes, na musica sertaneja tradicional, tém na
maior parte das vezes o intuito de restauragdo de valores perdidos, clamando por
um passado mitico onde os homens tinham mais “coracédo” e faziam questdo de
‘cumprir com sua palavra®’, e de condutas individuais chamadas a assumirem
responsabilidades em relacdo aos que estdo a sua volta na condicdo de
subordinado.

Na interpretacdo que fazemos cabe deixar claro que a luta de classes
como elemento, as vezes até inconsciente, ndo pode de forma alguma ser
considerada como uma constante ou uma caracteristica marcante da mdsica
sertaneja tradicional. Quanto a isso, pode-se afirmar até o contrario. Mesmo em
cangbes onde ha forte tensdo entre homens localizados em posi¢oes diferentes na
produgdo social, possuidores e ndo possuidores de meios de produgdo como
definem diversas concepgdes marxistas, estas mesmas tensdes sdo demonstradas
como fruto da “ma indole” do individuo que esta no “lado mais forte”. Encontramos
no género inumeras cancdes que vao se referir a empregados espoliados por seus
patrées, homens de “pouca posicao” enfrentando seus senhores ou amargurando
uma vida de labuta em troca de nada, mas nunca se questionara a validade ou nao
da existéncia das diferentes classes sociais. Na musica sertaneja tradicional o que
sempre esta em destaque, 0 que sempre se procura ressaltar é, pois, a postura
individual de homens e mulheres frente a situacdes dificeis, tragicas, violentas,
enquanto estdo sujeitos aos designios do “destino”. E uma constante, situagdes
onde os individuos se deparam com essas contingéncias causadas por influéncia da
natureza, secas, cheias, doengas que atacam rebanhos, animais ferozes, bem como
por patroes e senhores cruéis. O problema nunca € a posi¢ao social, o poder, mas
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sim ndo utiliz4-lo com sabedoria e bondade aos que a ele estdo submetidos.
Somente ai se entende tanto a revolta resignada tao caracteristica, bem como o
sofrimento sem demonstracdo e sem grandes arroubos dramaticos. Sdo na maior
parte das vezes aceitos como contingéncias da vida. A musica sertaneja nao se
propde a questionar a ordem social no sentido de eliminar hierarquias ou elites
sociais. A caracteristica fundamental da musica sertaneja é também de critica social,
mas ela é direcionada ao advento da modernidade, a quebra de valores tradicionais,
ao fim do poder politico e cultural da religido, da familia e a relativizacdo moral que
enxerga no cendrio em que se desenrola a histéria da musica sertaneja tradicional.

1.2.2 Influéncias para o Surgimento do Género Sertanejo

Todavia podemos apontar uma, entre as influéncias da constru¢do do
estilo “sertanejo” que, embora ainda n&o seja decisiva, traz em seu bojo bases
ideoldgicas para a sua relativa aceitagdo, pelo menos inicial, por um publico mais
intelectualizado. Ela é em grande medida oposta a anterior. A difusdo de idéias
modernistas acompanhadas da preocupacao em se desvendar “as raizes” da cultura
brasileira, da constru¢cdo de uma identidade nacional através da busca pela “cultura
do povo”.

Mario de Andrade, especialmente, voltou suas atencdes para busca
tedrica do que seria a musica brasileira e de como deveria ser a partir da elaboragéao
de um projeto em que se pudesse unir 0 erudito com o popular. Mas a despeito de
suas intengdes, no que diz respeito a muasica rural, tinha uma visdo onde ela
aparecia como uma manifestacéo cristalizada no tempo, preservada e imutavel. E
nesse tom que se refere as primeiras gravacdes, consideradas inauguradoras do
género sertanejo. Mas nota-se em suas explanagbdes o0 grande apre¢o que tem em
relagdo tanto a masica rural nordestina quanto da regido central, na verdade neste
caso, referindo-se as primeiras gravagdes do género sertanejo tradicional. Tanto a
moda (de viola) quanto a toada, do “centro” sdo estilos emblematicos do género
sertanejo que deram origens a musicas de grande popularidade.
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[...] as milhores (sic) manifestacdes da cancao brasileira sdo de origem rural (
L. Gallet, “Melodias Populares Brasileiras” 12 documentos harmonizados, ed.
Chiarato, S. Paulo). Das vérias regides climaticas do pais, as que milhor
suberam (sic) caracterizar a cangdo nacional foram a zona nordestina,
criadora do Romance e da Embolada, e a central criadora da Moda e da
Toada. Também no Rio Grande do Sul, onde a influéncia espanhola é mais
sensivel, a cangéo brasileira tem manifestagbes interessantes (Ernani Braga,
“Prenda Minha” ed. Recordi). No meio do pais, na chamada zona caipira, a
Moda, geralmente cantada a duas vozes fazendo falsobordao em sextas ou
tergas, parece conservar firme influéncia indigena. E uma das manifestagbes
mais curiosas da nossa musicalidade popular “disco Victor n° 33297-B e
33395-B; discos Columbia 20021-B e 20006-B, sendo que este ultimo disco
tem a originalidade de reproduzir, numa das suas faces, alguns cantos de
galindceos selvagens do Brasil). Aproveitada pelos nossos musicos, a Toada,
tem dado uma das mais belas manifestacbes da musica brasileira
(ANDRADE, 1976, p. 23).

Quanto ao modernismo em geral, Mario de Andrade descreve-o como
um movimento que tem como caracteristica chave a destruicdo, de parametro e
concepcoes tradicionais ou elitistas. Paradoxalmente o movimento também teve
como caracteristica a busca de tradi¢cdes populares bem como conotacgdes elitistas,
como declara Mario de Andrade, pois as expressées do modernismo, muitas por sua
conotagdo vanguardista eram voltadas, mesmo que sem o intuito, a uma elite
intelectual e artistica. Mario de Andrade reflete, ndo sem certa amargura, o quao
distante os modernistas ficaram de suas intencdes e também o quanto acabaram
reproduzindo muitas vezes aquilo que se propunham a enfrentar.

N&ao s6 importdvamos técnicas e estéticas, como s6 a importavamos depois
de certa estabilizagdo na Europa, e a maioria das vezes j4 academizadas.
Era ainda um completo fenémeno de colbnia, imposto pela nossa
escravizagdo econémico-social. Pior que isso: esse espirito académico nao
tendia para nenhuma libertacdo e para uma expressao propria (ANDRADE,
1965, 249).

Para Mario, o modernismo acabou por importar, em sua busca pela
cultura nacional, os conceitos artisticos e iconoclastas europeus. Mas é inegavel ao
menos, que a difusdo das idéias modernistas e a Semana de Arte Moderna'®
criaram um espago propicio para a busca e difusdao da “auténtica masica brasileira”,
e da busca do Brasil do interior onde se insere a musica interiorana e rural. Em
suma, o modernismo brasileiro € um fator preponderante naquilo que diz respeito a
busca do pais por se conhecer, desvendar-se e por buscar qual € a sua tradicao
popular, embora suas realizagdes raramente, como pelo viés musical, tenham se

1% “No clima modernista e ufanista dos anos 20, a produgdao literaria, musical e cénica inspirada no

Brasil rural vingava sem resisténcia em Sao Paulo.” (NEPOMUCENO,1999, p.103)
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tornado também populares, como almejavam. Mas contribuiu para a formacao de
uma atmosfera propicia para as manifestacées populares consideradas “auténticas”,
adjetivo que logo seria desvinculado da musica sertaneja que se formava. Vinci de
Moraes descreve rapidamente o ambiente musical da época.

No Brasil, nas primeiras décadas do século XX, os debates sobre a
relevancia da cultura/musica rural e seu papel marcante na construgéo de
nossa “cultura nacional” ocuparam a maior parte de nossos intelectuais e
artistas, sobretudo os modernistas. Discutidas, trabalhadas e reaproveitadas
por inUmeros compositores populares e eruditos de perfil nacionalista,
desde o inicio do século, elas eram encaradas como parte das mais
“auténticas tradigdes folcloricas” e, portanto, expressées das mais puras
referéncias da “cultura nacional” e do homem brasileiro (MORAES, 2000, p.
235).

Uma das causas fundamentais para a formagao e popularizacdo do
género sertanejo, que nao foi percebida nos estudos apontados a ndo ser Waldenyr
Caldas, mas que o vé justamente como fator de descaracterizacdo, e que propiciou
além de tudo as bases materiais para sua construcdo e popularizagdo, pode ser
atribuida ao grande desenvolvimento da industria fonografica e da radiodifusao que
iriam influenciar tanto aspectos sociais, politicos, educativos, culturais e relacionados
ao entretenimento e lazer. Nicolau Sevcenko nos da a dimensao do ritmo frenético
propiciado pelo desenvolvimento tecnoldgico que influenciara e modificard em
muitos aspectos a propria percepcao e funcdo da muasica no ambiente ansioso por
modernidade da metrépole paulista.

Nao foram sé os saldes, clubes e bailes pagos que vieram mudar a cena. Por
trds deles estava a universalizagdo da industria fonogréafica, com grande
destaque das distribuidoras americanas. O ano de 1919 assinalou justamente
a transicdo tecnoldgica no mercado do obtuso gramofone para a moderna
vitrola: mais versatil, mais potente e sobretudo mais acessivel. “A mais
importante revelagdo da épocal!!!”, anuncia com trés exclamagdes de acento
ritmico e comercial da Victor Talking Machine Co.; e acrescenta: “Todos
podem e devem possuir uma vitrola [...]. Aceitamos seu gramofone de
qualquer marca como parte do pagamento”. Apesar da técnica moderna e
agressiva de promogéo, o fato € que nem todos podiam adquirir uma vitrola.
Mas aos grupos, em sociedade, em clubes, o acesso era natural e a
rentabilidade estupenda. Por isso se o gramofone estivera associado com as
audigdes privadas, no lar, em familia, de musica erudita ou 6peras, a vitrola
se oferecia para audi¢des publicas de jovens excitados com o frenesi de
bandas estridentes, que é alias o0 que passa a predominar no mercado de
discos, como informa a propaganda da Casa Murano (SEVCENKO, 1992, p.
90).

Os avancos tecnolégicos ajudardo também a popularizar, tornar mais
abrangente a difusdo musical e de estilos igualmente mais populares. Nao é dificil
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enxergar nos aspectos descritos acima um cenario bastante propicio a formagao do
género sertanejo. Outro fator importante a ser lembrado € o poder da influéncia
norte-americana em todas estas modificagdes que irdo agir inclusive nas
preferéncias musicais, principalmente dos jovens, bem como ao carater mais
popular, propenso a atingir grandes contingentes, que destoa de forma drastica das
preferéncias musicais anteriores, eruditas e reservadas, dos setores sociais, por
exemplo, que possuiam o aparelho de gramofone.

A radiodifusdo, a principio mero veiculo e atividade de lazer de uma
restrita elite, mas gradativamente vai sendo difundido e popularizado. E importante
ressaltar que segundo Vinci de Moraes esta elitilizacdo da radiodifusdo logo foi
relativizada, ainda mais se levarmos em conta o habito de se ouvir coletivamente os
programas das radios. Seu papel seria ainda nao ser uma forma de entretenimento
apenas individual, ou para os poucos de uma casa, mas também coletivo. Era
ouvido quando pouco, pela familia ou grupo de amigos, e geralmente em pracas,
festas entre outros eventos caracteristicos pelas aglomeragdes. Em muitos locais
publicos da capital paulista haviam alto-falantes instalados a transmitiram programas
de radio.

Além disso, ainda segundo Vinci, os agentes e difusores dessa nova
forma de comunicagcdo e entretenimento, composta de membros de uma elite
intelectual, letrada, logo se imbuiram de uma “missao civilizadora” que, apoiada no
novo meio e nas potencialidades que oferecia de abrangéncia, poderia facilmente
difundir valores, concepcdes e habitos pré-planejados. Além do amadorismo dos
primeiros tempos, a radiodifusdo deve muito de sua existéncia a pequenos grupos
de pessoas reunidas muito mais por motivos que ndo eram diretamente ligados ao
desenvolvimento mesmo da radiodifusdo, mas sim aos j& mencionados projetos
civilizatérios que almejavam levar a “civilidade” até o povo. Essa meta abrangia a
difusdo de habitos de higiene doméstica, gosto cultural considerado mais evoluido,
com o intuito de popularizar a chamada “alta cultura”. Os primeiros decretos de
regulacao e ordenacéao da atividade, o primeiro em 1924 e o segundo, que revia o
primeiro, de 1931, deixam claro a concepg¢ao que enxerga a radiodifusdo como um
meio para avancgar na educagao do povo. E sintomatico que diversas das emissoras
fundadas no periodo traziam em seu nome o adjetivo “educadora” (MORAES, 2000,
p. 49).
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A partir desta perspectiva pode-se compreender o0 processo de
desenvolvimento das radios em Sdo Paulo como vinculado prematuramente com
objetivos de atingir grandes contingentes populacionais, “o povo”, embora tal
objetivo tivesse restricoes consideraveis. Esta nova tecnologia teria sido apropriada
por uma elite intelectual que n&o a restringiria a si, mas dirigiria €sse novo recurso
como forma de propaganda politica e difusdo de valores e normas de
comportamento considerados evolutivos, “civilizatérios”; para tanto, se utilizando do
lazer, da musica, da cultura em geral como pontes para a difusdo das concepcoes
que queriam disseminar. A propaganda politica também tinha na radiodifusdo um
veiculo de grande eficacia tanto nas sublevacdes de militares quanto na revolta
liberal de 1932.

[...] A radiodifusdo, que comecava a participar do cotidiano da cidade, néo
ficou distante deste quadro e constituiu uma relagéo intima com rebelido e
rebelados, aprofundando-se a tal ponto que, nas palavras do radialista
Nicolau Tuma, as emissoras foram utilizadas “como auténticas armas de
guerra”. Apesar das pretensbes e caracteristicas universalistas e de
integragdo, a jovem radiodifusao paulistana reforgou aspectos politicos e
culturais regionais e locais (MORAES, 2000, p. 48).

A respeito da exaltagdo e utilizagcao desta “cultura regional”, modas de
viola e cateretés trouxeram mensagens de apoio aos tenentes revoltosos de 1924 e
a causa constitucionalista em 1932. Com bravatas dirigidas aos adversérios e
lamentagbes pela intensidade da violéncia, a mais emblematica dentre essas
musicas e de maior repercussio intitula-se Moda da Revoluggo."

A mdasica caipira neste cenario de conflito se mostraria como um dos
géneros mais populares do espago dedicado a musica nas radios paulistas. Este
aspecto marcante nos primérdios da musica sertaneja sera abordado de forma mais
detalhada a frente.

Diante dos incontaveis éxitos da “cultura sertaneja” na cidade, as emissoras
de radio comegaram a organizar alguns programas voltados para artistas e
publico crescentes. No transcorrer da década de 1930, a maioria delas ja
mantinha em sua programagdo algum tipo de “sertanejo”, geralmente
variando dos esquetes humoristicos a musica sertaneja. Programas como
“Nhé Totico”, “Arraial da Curva Torta” e “Serra da Mantiqueira” (MORAES,
2000, p. 243).

! [Confira em Anexos]
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A musica caipira logo assumiria o lugar de representante da musica
“legitima” do paulista, do homem rural paulista e seria um instrumento de construcao
e propagagao de uma identidade tipicamente paulista nos momentos em que o
estado precisava se afirmar perante si mesmo e o restante do pais. Mas este
entusiasmo e defesa das caracteristicas paulistas embora se acirrassem
profundamente nos embates ocorridos e posteriormente na Revolta
Constitucionalista de 1932, ndo se pode datar seu surgimento a partir de tal
acontecimento. A Sdo Paulo do inicio do século XX era associada ao
cosmopolitismo, a exaltacdo da cidade ligada ao que de mais desenvolvido havia no
mundo, a personificacao do progresso no Brasil e referéncias e influéncias das mais
desordenadas a diferentes metrépoles de paises europeus e dos Estados Unidos
(SEVCENKO, 1992). Mas tal imagem logo seria contraposta e ai conviveria com a
anterior, em intensa busca de identidade dificil de definir, de uma “paulistanidade”,
de caracteristicas que fossem suas e justificassem a relevancia que assumira no
cenario politico e cultural nacional, que compensaria também uma profunda
auséncia deste mesmo sentimento de identificacdo em uma localidade que sempre
teve com o principal caracteristica o aspecto provisorio, elo de ligagao do litoral com
o interior do Brasil. Nicolau Sevcenko nos transmite a dimensao desta falta de

fixagcdo e desenvolvimento de caracteristicas arraigadas.

A artificialidade repentina e sem raizes da riqueza cafeeira, gerando uma
metrépole complexa da noite para o dia, langou as imagina¢ées num vazio,
em cujo amago aspectos fragmentados das organizagdes metropolitanas
européias e americanas atuavam como catalisadoras de uma vontade de
ser, diante da qual as condi¢cées locais seriam sentidas antes com
embaraco do que como a base e o fim de um empreendimento coletivo
(SEVCENKO, 1992, p. 113).

A busca da identidade paulista provém, além das tendéncias
“nativistas”, de uma constatacdo de tal estado de coisas. Assim convivem, o
sentimento de importancia no cenario nacional, e em alguns casos até mundial,
como a economia cafeeira, com uma incapacidade mesma de justifica-lo ou explica-
lo como resultante das caracteristicas e empreendimento do préprio povo paulista.
Tal reacado, encampada por setores das elites politicas e econémicas trariam em seu
bojo restricdes aos imigrantes, ja pouco benquistos em virtude das agitacoes sociais
ocorridas principalmente a partir da metade da segunda década do século XX.
Mesmo essa postura hostil em relagdao ao imigrante foi contrastante para uma cidade
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que sempre teve como uma de suas principais caracteristicas ser habitada, mesmo
que as vezes provisoriamente, por individuos das mais variadas nacionalidades,
religides e etnias. Pode, portanto, ser incorporada como um dos aspectos desta
reacdo que almejava a definicdo da “paulistanidade”, de Sao Paulo como um lugar
diferenciado no pais por seu empreendedorismo e progresso tecnoldgico e cultural.
Por estas caracteristicas € importante realcar que tal busca de identidade e das
raizes paulistas nao tinha como intuito a volta ao passado ou seria estimulada por
um conservadorismo antimodernista; procurava sim justificar a modernizacédo e
desenvolvimento do estado como obra dos préprios paulistas. E deste contexto a
intensa campanha, contando inclusive com apoio oficial, de valorizagdo do
“bandeirante” como a personificagao do her6i desbravador paulista. Tal personagem
era pintado com cores épicas na cultura em geral e retratado como um auténtico
civilizador da nagao'.

[...] Dentro desse clima de entusiasmo localista foi forjada a figura mitica do
bandeirante, tema alias do primeiro livro de Washington Luis, ele préprio,
além do mais, um historiador. Nessa nova versdo o bandeirante era
apresentado como o lidimo representante das mais puras raizes sociais
brasileiras, conquistador de todo vasto sertdo interior do pais, pai fundador da
raga e da civilizag&o brasileira, me franca oposi¢cao aos “emboabas”, pessoas
estranhas a terra, traficantes desenraizados e elementos provenientes de
terras estrangeiras, que permaneceram ligados a costa litorAnea, com os
olhos voltados para o atlantico.

Acrescentando uma dimensao cultural para legitimar seus anseios de assumir
o controle econémico, politico ou, em Ultimo caso, militar, dos destinos da
Republica, os dirigentes paulistas ndo visavam apenas o inimigo externo,
representado pelos estados “dissidentes”. A presenc¢a maciga de contingentes
de imigrantes em S&o Paulo se constituia por si sé, com sua turbuléncia
ameagadora, num primeiro “front interno” (SEVCENKO, 1992, p. 138).

Com efeito, é tarefa das mais ingratas sistematizar as diversas
influéncias, anseios, inovagbes e perspectivas em cena. De modo geral, Sevcenko
se refere a este quadro de dificil visualizagdo e de diversas tonalidades, com que
podemos comparar a Sao Paulo do inicio do século XX:

O quanto esses deslizamentos, sobreposicoes e fusdes entre tradigao,
nativismo, modernidade e cultura popular eram efeitos deliberados, o
quanto eram contingéncias imponderaveis das condi¢cdes de urbanizagéo,
transformacgéo tecnolégica e oscilagbes na estrutura sécio-econdmica, € um
limiar dificil de distinguir (SEVCENKO, 1992, p. 250).

'2 [Conferir a letra da moda de viola Bandeirante Ferndo Dias em anexos]
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Nao se pode, portanto, atribuir estas iniciativas valorativas das
caracteristicas proprias apenas a iniciativa das velhas oligarquias agrarias e a
exaltagdo apenas da ruralidade. As elites paulistas, urbanas e agrarias, politicas e
econdmicas a encamparam com o apoio de consideraveis setores da populagéao que
de longa data se sentiam preteridos em relagdo ao imigrante europeu, como negros
e caipiras, bem como se sentiam ofendidos pelos novos modismos vindos de fora.
Ainda a respeito, vale dizer que o caipira foi identificado, na maior parte das vezes,
no género sertanejo, como o legitimo descendente dos antigos bandeirantes.

Nao ¢ dificil localizar a grande aceitagéao da figura do homem rural bem
como o advento do género musical baseado em suas referéncias musicais a partir
da década de 1930, este a principio tendo como referéncia predominante a cultura
musical do interior do estado, no estado de &animos descrito acima. Este,
concomitante ao desenvolvimento da radiodifusao, preparariam um terreno bastante
fértil para o que seria 0 nascimento de um dos mais duraveis e populares géneros

musicais do pais.
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CAPI'TULO 2 - ATORES E AGENTES NA FORMACAO DE UM BEM SUCEDIDO
GENERO MUSICAL

2.1 Imagens do homem rural na efervescéncia cultural da metropole

Até agora nos ocupamos em demonstrar causas e fatores gerais,
referentes a um contexto no qual a muasica sertaneja faria parte como um dos
componentes de determinados acontecimentos e fatores sociais: a reagéo das elites
agrarias as politicas de industrializacdo, modernizacao e urbanizacéo, bem com o de
outros setores das elites paulistas a influéncia, principalmente subversiva,
personificada por grupos imigrantes, as premissas do modernismo para a
constituicdo de uma nacionalidade através da cultura popular e o desenvolvimento
do radio e sua utilizacdo enquanto veiculo que levaria a cultura, a educagéo e a
“civilidade” ao povo. Daqui para frente sera feita uma breve abordagem acerca das
visbes construidas, forjadas no ambiente cosmopolita paulistano a respeito da
cultura e da realidade rural e também dos propédsitos a que serviam.

Antes da musica caipira se tornar um género musical, a figura do
“caipira” ja ocupava seu lugar no ambiente cultural metropolitano freqlientado por
um publico letrado, no teatro de revista, cinema, literatura, e também na producéao
musical da época, como inspiracdo para compositores e muasicos urbanos, muitos
com formagéo erudita. Estes musicos e compositores tiveram como caracteristica
marcante a tendéncia de contrapor a tematica urbana, esta presente em suas
préprias musicas, através de pesquisas e inspiragcdes de manifestacdes que
consideravam “folcléricas”, que trariam a legitimidade da “pureza” e da
representacdo natural e inerente das caracteristicas culturais de uma brasilidade
“descontaminada” tanto de “estrangeirismos” como das incertezas, superficialidades,
relativismos, e criticando o que seria a caréncia de identidade do ambiente urbano.

A principio, a figura do caipira e do sertanejo (na época o termo se
restringia a designacdo do homem do interior nordestino), sdo retratados como os
habitantes, partes da paisagem, de um mundo idilico e nostélgico, onde a beleza e a
felicidade estariam ligadas as coisas simples e o homem seria mais pleno por sua
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relacdo intima e direta com a natureza. Enfim, como ocorreu em diversos paises em
processo de urbanizacdo e modernizagdo, 0 campo passa a ser considerado uma
espécie de jardim do éden, de paraiso perdido (WILLIANS, 1989, p. 23). Justamente
pela distancia que existia entre a realidade urbana e rural, esta ultima poderia servir
como instrumento de critica e negagao da modernidade e remeter a tempos onde o
homem seria mais pleno.

Nos ocuparemos, nesta exposicdo acerca da representacdo da figura
do caipira no ambiente citadino, as mais influentes e mais propagadas dentre elas.
Ainda na primeira metade do século XIX a representacdo do homem rural se faz
presente em tais caracteristicas em pecas teatrais, como se pode constatar através
da obra de Martins Pena.

Desde o século passado, sua figura [do caipira] passara a ser uma
constante no teatro. Martins Pena, considerado o iniciador do teatro de
costumes no Brasil, incluiu-o entre os tipos urbanos e rurais que retratou em
O Juiz de Paz da Roga (1833), Um Sertanejo na Corte (provavelmente
escrita entre 1833 e 1837), A Familia e a festa na roga (1837), entre outras.
Também aqui o tipo caipira era utilizado como portador de valores e de
comportamentos, numa discussdo que dizia respeito a vida urbana, ndo ao
meio rural (DUARTE, 2000, p. 39).

No ano de 1908 é realizada aquela que é considerada a primeira
producao cinematografica de ficcdo e a primeira comédia do Brasil. Esta traz como
tematica central a viagem de um velho roceiro para a Capital da Republica. Trata-se
de Nhé Anastacio chegou de viagem. Em 1918 foi concretizado um outro filme,
paulista, retratando o que seriam caracteristicas culturais especificas, considerado
regional, com diversos cantos denominados sertanejos e roceiros: “A Caipirinha”,
producéo dirigida por Caetano Matano e baseada em uma novela de Ceséario Mota
(DUARTE, 2000, p. 39).

De um modo geral, a cultura caipira era representada no ambiente
urbano ndo buscando uma populacdo que eventualmente se ligaria a ela por
identificacdo, mas teria sim o sentido de fazer as vezes de contraponto aqueles que
produziam e consumiam esta mesma cultura. O caipira seria o “outro”, o “distante”,
em direta oposi¢ao a vida em contato direto com certos aspectos da modernidade de
parte da populacao da capital paulista, e como tal, poderia desempenhar o papel da
critica em relacdo aos males e contradicdes desta vida urbana em processo de
modernizagdo que afligiam setores intelectualizados, ou relativamente, deste
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ambiente cosmopolita. O personagem “caipira” seria instrumento de questionamento
em relacdo aos costumes e até aspectos politicos neste espaco, e estava distante
de um publico rural ou migrante que mais tarde entraria em cena como realizador e
consumidor do género musical de inspiracao rural, a masica sertaneja.

Todavia, as imagens construidas, ou percebidas, da figura do caipira,
que mais influenciariam o imaginario no circulo cultural cosmopolita em geral, foram
concebidas tendo como veiculo privilegiado a literatura. O veiculo em si mesmo ja
contrasta com a representacao da ruralidade que mais exerceria influéncia sobre
grandes contingentes populacionais, seja de migrantes, sitiantes ou moradores do
interior, ou seja, a musica caipira/sertaneja, sua constituicdo e codificagdo na forma
de género musical. Mas para discutir as diversas representagcdes do tipo
denominado genericamente “caipira”, ou mesmo acerca da idéia de ruralidade em
geral, € necessério que antes nos debrucemos sobre estas concepgdes que tiveram
como veiculo privilegiado a literatura e a difusdo destas mesmas concepgdes em
circulos determinantes tanto na fomentagdo como na identificacdo dos aspectos
culturais nacionais, inclusive na elaborag¢ao de politicas publicas culturais que teriam
respaldo e influéncias, principalmente a partir do projeto nacional encampado por
Getulio Vargas e seu Estado Novo.

Selecionamos, entédo, dois autores de grande repercussao, cada um a
seu modo, nas primeiras décadas do século XX, nos circulos modernistas bem como
entre setores relativamente mais abrangentes da populacdo e entre aqueles
envolvidos com as “politicas culturais” oficiais ou nao, além do fato de que muitas
vezes as duas condi¢cdes se misturavam. Monteiro Lobato e Cornélio Pires, todos
vinculados, ou ao menos influenciados pelas concepgoes literdrias modernistas,
embora com posicionamentos bem distintos em relacdo ao movimento cultural.

Monteiro Lobato, em artigos publicados entre 1914 e inicio dos anos 20
no jornal Estado de Sao Paulo (NEPOMUCANO, 1999, p. 34) e de forma acabada
na coletanea de contos intitulada Urupés (LOBATO, 1985), € autor responsavel pela
criacao de personagens caipiras, especialmente a deprimente e conhecida figura do
Jeca Tatu, que alcancariam grande repercussdao, uma das mais difundidas,
reproduzidas e arraigadas acerca do caipira enquanto tipo humano, com
caracteristicas bem definidas. Tal representagdo permaneceria como recorrente, ao
longo do tempo, no ambiente “letrado” e citadino. Lobato consolidou e deu respaldo
teorico para a visao pejorativa que se criou acerca do habitante rural, pintando-o em
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cores opacas, mostrando-o como um degenerado que pouco se diferencia dos
“ruminantes que o rodeiam”, atacado por chagas e moléstias, incapaz de raciocinar,
simplério e pregui¢coso. Em suma, o oposto da figura do desbravador corajoso,
conquistador e lavrador de terras inGspitas e indomaveis, protagonizando narrativas
épicas, criada em diversos paises, e em algumas regides do Brasil, para se forjar a
identidade nacional através de tipos rurais populares como o gaucho argentino, ou
mesmo o brasileiro, no caso especifico do Rio Grande do Sul, o vaqueiro nordestino
ou 0 cowboy norte-americano. Lobato € um militante na causa de “desmistificar” as
construcoes literarias idealizadas. Na citagdo abaixo reproduzimos o texto tal qual

ele o concebeu, utilizando acentos somente onde os achava indispensaveis.

Vindo o publico a bocejar de farto, ja céptico ante o crescente desmantelo
do ideal, cessou no mercado literario a procura de bugres homéricos,
intbias, tacapes, borés, piagas e virgens bronzeadas. Armas e herois
desandaram cabisbaixos, rumo ao pordo onde se guardam os moveis fora
de uso, saudoso museu de extintas pilhas elétricas que a seu tempo
galvanizaram nervos. E 14 acamam poeira cochichando reminiscéncias com
a barba de D. Jodo de Castro, com os frankisks de Herculano, com os
frades de Garret e que tais... (LOBATO, 1985, p. 146).

Neste trecho o escritor estd se referindo ao movimento indianista
brasileiro, que segundo ele, quando entrou em declinio, daria origem ainda ao que
ele denomina de “caboclismo”, que descreveria com 0s mesmos caracteres
idealizadores e artificiais o substituto do indio romantico, personificado por Peri.
Caboclo, no caso, e em sua obra em geral, pode ser encarado como sinénimo de
“caipira”.

O indianismo esta de novo a deitar copa, de nome mudado. Crismou-se de
“caboclismo”. O cocar de penas de arara passou a chapeu de palha
rebatido a testa; a océara virou rancho de sapé: o tacape afilou, criou gatilho,
deitou ouvido e é hoje espingarda troxada; o boré descaiu lamentavelmente

para pio de inambu; a tanga ascendeu a camisa aberta ao peito (LOBATO,
1985, p. 146).

E exatamente essa tendéncia, essa idealizacdo do caboclo que
inspirara o iconoclasta Monteiro Lobato a descrever de forma depreciativa 0 mesmo
caboclo. Em linhas gerais, o “caipira” que nos legou Monteiro Lobato, pode ser
descrito no seguinte trecho:

Pobre Jeca Tatu! Como és bonito no romance e feio na realidade!
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Quando comparece as feiras, todo mundo logo adivinha o que ele traz:
sempre coisas que a natureza derrama pelo mato e ao homem sé custa
o gesto de espichar a mé&o e colher [...]

Seu grande cuidado é espremer todas as conseqiiéncias da lei do menor
esforgo — e nisto vai longe (LOBATO, 1985, p. 148).

Monteiro Lobato em seu trabalho de “desmistificagdo” chega, em certo
momento, a fazer afirmacdes ainda mais extremas, atribuindo ao caboclo a auséncia
total de expressdo artistica no que contrastaria com a exuberancia da arte
camponesa européia e com o negro brasileiro: “E na arte? Nada” (LOBATO, 1985, p.
154). Apesar de nao possuir veia artistica o caipira ndo o admite, segundo uma
cbmica descricao de Lobato.

As vezes surge na familia um génio musical cuja fama esvoaca pelas
redondezas. Ei-lo na viola: concentra-se, tosse, cuspilha o pigarro, fere as
cordas e “tempera’['®]. E fica nisso, no tempero.

Dirdo: e a modinha?

A modinha, como as demais manifestagbes de arte popular existentes no
pais, & obra do mulato, em cujas veias o sangue recente do europeu, rico
de atavismos estéticos, borbulha d’envolta com o sangue selvagem, alegre
e séo do negro.

O caboclo é soturno.

N&o canta senao rezas lugubres [...] (1985, p. 154)

Lobato ainda segue enumerando algumas atividades, para as quais o
caboclo é incapacitado. E conclui sua obra:

“Sé ele ndo dancga, ndo canta, nao ri, ndo ama.
S0 ele, no meio de tanta vida, nao vive...” (1985, p. 154)

Mas é injusto que se atribua a Monteiro Lobato a concepcao do Jeca
como modelo e regra geral entre os homens da realidade rural. Quando vai tratar do
caipira que se encontra em condigdes paupérrimas, o descreve como uma praga, o
faz em tom de denuncia tanto das calamidades causadas pelo habito ancestral
deste mesmo caipira, de limpar o mato através de queimadas, como do completo
isolamento e precariedade de muitos desses tipos que habitam as matas e rocas
longe das cidades. Por outro lado, se empolga com a figura do pequeno sitiante que
faz com que sua propriedade se desenvolva, que tem apreco ao trabalho pesado, a
limpeza e a organizagédo. Revoltado com as queimadas atribuidas aos “caboclos do
mato” na regido do Vale do Paraiba, no interior paulista, desabafa Monteiro Lobato:

'3 [“Temperar” é designagéo corrente entre violeiros para o ato de afinar o instrumento musical.]
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A nossa montanha é vitima de um parasita, um piolho da terra, peculiar
ao solo brasileiro como o “Argas” o € nos galinheiros ou o “Sarcoptes
mutans” a perna das aves domésticas. Poderiamos, analogicamente,
classifica-lo entre as variedades do “Porrigo decalvans”, o parasita do
couro cabeludo produtor da “pelada”, pois que onde ele assiste se vai
despojando a terra de sua coma vegetal até cair em morna decrepitude,
nua e descalvada [...]

Este funesto parasita da terra € o CABOCLO, espécie de homem baldio,
semi-nomade, inadaptavel a civilizagdo, mas que vive a beira dela na
penumbra das zonas fronteiricas. A medida que o progresso vem
chegando com a via férrea, o italiano, o arado, a valorizagdo da
propriedade, vai ele refugindo em silencio, com o seu cachorro, 0 seu
piléo, a picapau e o isqueiro, de modo a sempre conservar-se fronteirigo,
mudo e sorna (1985, p. 140-141).

O que mais impressiona é que uma descrigdo com o intuito claro de
denegrir, denunciar, desmistificar e, portanto procura ressaltar caracteristicas
negativas, tenha sido tomada exatamente como um mito, uma representagcao, uma
figura depreciativa passa contraditoriamente a ser exaltada no ambiente cultural
metropolitano, como uma espécie de anti-her6i, equivalente sertaneja, do
personagem Macunaima de Mario de Andrade, mas elevada a condi¢cao de exemplo,
de figura simpatica. No circulo da musica sertaneja, durante praticamente toda a
trajetoria do género, um de seus maiores anseios foi justamente se desvincular de
tal imagem, considerada, compreensivelmente, como depreciativa, diminutiva. As
duplas que mais se destacaram em termos de sucesso entre o publico foram as que
procuraram desvincular a imagem do homem rural desta representacdo, que
inclusive fez com que durante muito tempo, principalmente a partir da década de
1940, rejeitassem a denominacao “caipira”, considerada pejorativa, substituida por
“caboclo”, e a sua musica denominada genericamente de “sertaneja”.

As primeiras imagens concebidas deste tipo humano rural a que nos
referimos genericamente como “caipira”, na capital paulista e no Rio de Janeiro, sdo
também idealizadas, mas também extremamente distantes, o homem se perde como
ponto em meio a paisagem da natureza bucoélica. Em Monteiro Lobato, tal imagem
degenerativa visava por um lado se contrapor a essa idealizagao artificial e por outro
denunciar injusticas sociais, auséncia de lei e dos frutos do progresso, uma
constante para os habitantes das areas rurais.

Cornélio Pires, tal qual escritores regionalistas posteriores que
conquistariam grande repercussao literaria, embora nado possuisse muitas
qualidades nesta arte, foi pioneiro na retratacdo mais préxima do homem rural sem
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que a aproximacao se convertesse em desilusdo. Ao contrario, somente ela
possibilita que se enxergue alguma vida e qualidades humanas na figura outrora
distante do caipira e do sertanejo. A mulsica sertaneja apdés sua formagado e
legitimacdo enquanto género musical procurara e avangara cada vez mais no
mergulho as diversas formas, caracteristicas, peculiaridades, cotidiano, valores e
mitos do universo do homem rural, este desprovido de tradicbes arraigadas na
literatura, mas com forte identificacdo com a expressdo musical. Ela se distanciara
de forma bastante visivel das concepgdes difundidas entre a elite cultural
metropolitana.

Cornélio Pires, com sua veia humoristica latente e se utilizando dela,
mostra seu incdmodo e desconforto ante a representagéo idealizada por Monteiro
Lobato na concepgao do Jeca. Faz alusao direta na quintilha intitulada “Pro Montéro
Lobato” publicada no livreto de pequenos contos e “causos” Mixdrdia e que mais
tarde seria cantada por um certo Nitinho Pinto.

Os caipiras deste mato,

Nao anda de quatro pé.

Nao sdo, Montéro Lobato,

Como tu, com fei¢édo de gato,
Quis pinta nos Urupés.

(PIRES apud LOPES, 1999, p. 31)

De fato, apesar do tom de satira dos personagens rurais de Cornélio
Pires eles sao astutos, inteligentes e trabalhadores e se opéem a ja considerada
criagdo de Monteiro Lobato. Idealizagbes a parte, o convivio de Cornélio Pires com
populagdes interioranas pode, sendo confirmar suas conjeturas e representacoes,
refletir sensibilidade e conhecimentos profundos de como eles se véem, se
identificam e do que desejam receber e consumir. Se os talentos literarios de
Cornélio ndo sao muito marcantes, pelo contrario, pois sua obra é permeada pelo
lugar-comum com alguns lampejos de criatividade perdidos no seu conjunto, ele
pode ser considerado um dos mais bem sucedidos artistas populares do Brasil com
tiragens e vendas muito altas para os padrdoes da época (DANTAS, 1976, p. 54),
num pais onde a literatura nao é tradicao popular.

Sua primeira obra a alcancar éxito comercial e manifestagbes
favoraveis da critica especializada, como as impressdoes de Tristdo de Athaide
(DANTAS, 1976, p. 54), acerca de uma das poesias de Cornélio, € denominada
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Musa Caipira. Os versos intitulados Ideal de Caboclo se tornariam dos poucos do

autor a obter algum destaque nos circulos literarios da época. Ei-los.

Ai, seu mogo, eu so6 queria
Pra minha felicidade,

um b&o fandango por dia,
e uma pala de qualidade.

Pérva, espingarda e cutia,
Um facao fala-verdade,

E (a viola de harmonia
Pra chora minha sédade

Um rancho na béra d’agua,
Vara de anz6, poga magua,
Pinga boa e béao café...

Fumo forte de sobejo...
Pra compreta meu desegjo,
Cavalo bao - e muié...
(PIRES, 1985, p. 39)

Neste poema, ja se denota os componentes de uma representacao do
caipira que se distinguiria tanto da idealizagado bucélica das referéncias urbanas do
final do século XIX e inicio do século XX, mencionadas anteriormente, como
também da imagem caricatural, jocosa e calcada em viés humoristico que
encontraria, posteriormente, sua definicdo e afirmacdo maxima na figura do Jeca
Tatu de Monteiro Lobato. Embora uma das principais caracteristicas de Cornélio
Pires fosse a de ser um humorista benquisto no ambiente urbano, lotando diversos
teatros com anedotas e “causos” caipiras, principalmente na capital paulista
(DANTAS, 1976), o homem rural que apresenta em sua literatura e que seria a
imagem mais recorrente no surgimento e popularizagéo do género sertanejo entre as
camadas “populares” e oriundas de uma cultura rural, era também retratado como
possuidor de caracteristicas que se opunham em boa medida a figura do Jeca Tatu,
que alcancaria grande circulacao e legitimidade entre elites intelectuais e politicas.
Na visao de Cornélio Pires o caipira, embora também pudesse protagonizar o riso,
era homem possuidor de nobreza em seus valores e era descrito como corajoso,
trabalhador, forte, pudico. Em suma, com as caracteristicas humanas idealizadas e
portador de valores, com uma moral rigida e tradicional, que a maior parte dos
paises representou seu homem do campo.

No ambiente urbano e intelectualizado, que buscava representar o
caipira destacou-se o musico Paraguassu, que realizou suas primeiras gravagoes no
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ano de 1912, quando ainda era conhecido como Roque Ricciardi. Ele adquiriu
relevante popularidade principalmente no decorrer da década de 1920. Tocou com
diversos instrumentistas do inicio do século XX, como Canhoto e Luis Miranda, e foi
o primeiro musico contratado da Radio Educadora Paulista (DUARTE, 2000, p. 36).
Consolidou uma posigao no cenario musical de entdo e era tido exclusivamente
como um cantor de musicas brasileiras. Além das cancdes urbanas e “da noite”, em
muitas delas a tematica é rural, com a representagcdo de um mundo idealizado e
bucdélico do homem do campo estavam presentes.

No que diz respeito a producado musical do periodo, a tendéncia era
representar tipos rurais para setores sociais que tinham acesso a uma cultura que
rompia as fronteiras do local e do nacional, de caracteristicas modernas, que tinha
influéncia marcante nas esferas politicas, intelectuais e também nas artes e estética.

Quando estes setores assumem posturas nacionalistas, como o
fizeram muitos musicos urbanos, com formacao erudita, como Villa-Lobos, Marcelo
Tupinamba e Paraguassu saem em busca do “nacional genuino”. De modo geral
este nacionalismo, quando procura definir, musicar e apresentar a cultura popular
rural, que seria a fonte privilegiada de uma cultura essencial, do interior, portanto a
expressao mais “pura”, livre de influéncias e constru¢des do que seria “o nacional”, o
fazem sempre de modo distante na busca da representacdo de um estado
pretensamente isolado do mundo caracteristico desta representacdo da paisagem e
da imagem rural. Ou seja, a busca pela nacionalidade na musica procura
manifestagdes folcléricas, com todas as contradi¢des que o termo implica. Trazem a
idéia de que é possivel uma musica pura e cristalizada, imével ante a passagem do
tempo. Encontram o que procuram em grupos sociais relativamente isolados em que
o canto tem a funcdo de manter os lagos de grupo, estagio em que se encontra a
musica que poderia “legitimamente” ser chamada de “caipira” segundo as principais
abordagens acerca do tema. Sao manifestacdes culturais especificas e que nao
podem ser definidas como representagdo do “povo brasileiro”. Ainda esta claramente
presente a velha concepcdao de que o nacional tem de ser por exceléncia o
“diferente”, o exdtico, a descontinuidade. Praticamente inexiste o objetivo de se
encontrar caracteristicas comuns, universais ou que possam vir a sé-los. Exclui-se
tudo que néo aparente ser totalmente “nosso” e com isso acabam fazendo da
excecao, do especifico a nossa grande marca, a caracteristica de uma pretensa
“brasilidade”. E 6bvio que o diferente, caracteristicas peculiares sempre sdo
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ingredientes fundamentais para fomentagdo e constituicio de uma identidade
nacional, mas por outro lado, mesmo tal diferenca é sempre real¢cada tendo em vista
qualidades valorativas que fazem com que um povo se veja como especial perante
0s outros, como autor de grandes feitos perante a humanidade. E regra que tal
identidade se funde a partir da pintura com cores épicas de grandes conquistas e
sacrificios que de alguma forma cumpram papel de relevancia na formacao do pais.
Eleva-se assim o povo a condicdo de herdeiro de uma tradicdo herdica da qual ele
tem de fazer por merecer a descendéncia. O que nos torna profundamente atipicos é
a fixagdo em nos pintar, nos representar com caracteristicas que muitas vezes sao
opostas as comuns para formagcdo de uma nacionalidade. Parece que as elites
politicas e intelectuais que, se nao participam ativamente na feitura da matéria-prima
dos grandes eventos fundadores e construtores, sempre tém papel importante na
codificacdo da auto-imagem nacional, olham, como ressaltava Capistrano de Abreu,
um pais a partir de um olhar “de fora”, como se o que tivessem diante de si fosse um
povo estranho e de costumes bizarros.

O brasileiro em geral é e foi pintado como avesso ao trabalho, a
coragem de se arriscar, afeito a trapacas, bebedeiras, crueldade, covardia, entre
outras. Incutiu-se ao longo dos anos que o carnaval é nossa grande representacao
cultural enquanto povo, uma festa que tem por caracteristica ser justamente a anti-
representacdo, a excecao, a despreocupacao, a fuga, o lugar de ser o que nao se é
nos demais dias.

Por outro lado é vastamente conhecida e documentada uma
veneracao, muitas vezes sem limites e critérios, em relacdo as emanacoes culturais
principalmente da Europa e dos EUA. Enquanto os europeus eram os preferidos por
sua erudicdo e requinte, os norte-americanos surgem como propagadores de
formas, tecnologias e estilo de vida voltados para um publico mais abrangente, que
viriam a se tornar o que se denominou, na maior parte das vezes pejorativamente,
“cultura de massas”. Radiodifusao, industria fonografica, cinema foram formas que
inovaram a produgao e a concepgao artistica e logo se espalharam pelo mundo, que
procurava de varias maneiras copiar as formas bem sucedidas, tanto econémica
quanto culturalmente, de lidar com a producao artistica vinculada a estas novas
técnicas de producao e difusdo. Assim, na metropole paulista e também na carioca,
no inicio do século XX a representacao do rural a que nos referimos, esta dividida
entre uma mentalidade que tende a valorizar o refinamento e erudigao artistica
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européia, mas diretamente envolvida com as novas formas de difusdo, que evoluem
a ponto de dar origem também a novas formas de representagao e conceituacao da
obra de arte, como o cinema.

Quanto ao impacto destas inovag¢des na produgdo musical ndo € dificil
concluir que foi muito forte, tanto na producao como na difusdo. Radio e gramofone
sao rapidamente incorporados por um publico ansioso por novidades, mas assumem
uma face particular no que diz respeito como estas vao ser idealizadas e dirigidas na
capital paulista, que sera o espaco de surgimento da musica sertaneja enquanto
género musical especifico.

Os primeiros programas de radios paulistas eram uma espécie de
clube, onde os ouvintes eram sécios e a programacao nao era decidida previamente.
Marcava-se um horario e tocava-se musica, davam-se avisos e recados. A
realizagao da difusdo radiof6nica, e ndo sé sua apreciagao, tinham caracteristicas de
lazer (DUARTE, 2000, p. 14). Os s6cios pagavam taxas e as transmissoes refletiam
preferéncias e gostos deles, podendo ser classificadas em certos casos como
idiossincratica, quanto a sele¢cdo do que se iria apresentar. Ambigdes econbémicas,
ou a radiodifusdo como fonte de renda ndo era das principais caracteristicas das
radios em seus primérdios.

Pode-se concluir que as radios, em seus primeiros tempos, mesmo
quando procuravam representar a cultura nacional popular estavam ainda distantes
de um grande publico e do mesmo povo que almejavam retratar. Nos primordios da
producéo e reprodugdao musical através de radios e gravadoras, como ja foi referido
em outros ambitos da circulagdo das manifestagdes artisticas, as concepcoes,
dilemas, contradicdes e objetivos eram internos de uma certa elite intelectual e a
representacdo artistica era essencialmente direcionada a ela, isto antes dos
objetivos “civilizatérios” mencionados anteriormente.

Este mesmo estrato social daria uma visdo muito prépria e distante de
uma musicalidade que almeja caracteristicas do ambiente rural. Uma das principais
caracteristicas desta musica de inspiracao rural durante as duas primeiras, e parte
da terceira, décadas do século XX, se a pensarmos enquanto trajetéria até a
consolidagdo do género, é que alguns de seus motivos ocupavam certos espagos
em uma produgdo musical marcadamente urbana. Os tradicionais compositores
metropolitanos compunham através de pesquisas folcloricas, cangbes com
inspiracdo ao “distante” rural. Alguns até se destacaram pela énfase dada a
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referéncia da ruralidade. Em diversas composi¢cdes do maestro Marcelo Tupinamba
a tematica girard em torno e construira imagens pautadas na representagcdo do
sertdo. Nao somente musicos eruditos, mas também populares, ambos urbanos.

E significativo que, nas primeiras décadas do século, ndo s6 musicos
eruditos se dedicaram a coleta das manifestacbes folcléricas em seu
estado puro, mas também musicos populares foram levados a fazé-lo.
Compositores como Jodo Pernambuco, Donga, Pixinguinha e outros
percorreram varios estados do Brasil recolhendo temas folcldricos
regionais, patrocinados pelo milionario Arnaldo Guinle, 0 mesmo que
patrocinou em outras ocasides a ida desses mesmos musicos a Europa.
Essa volta as origens- as fontes regionais e rurais- sinalizava o perigo de
contaminagédo de suas produgbes por influéncias estranhas encontradas
no meio urbano (DUARTE, 2000, p. 59).

Mas antes da popularizacdo da musica produzida no interior e tocada
por tradicionais violeiros, que seriam construtores do género sertanejo, diversas
duplas caipiras, principalmente do interior paulista, jA possuiam consideravel
popularidade através das famosas, na época, apresentacdes em circos e teatros
populares do interior e da capital, além de sempre se apresentarem em vendas e
bares da periferia.

A valorizagao dessa musica regional no meio urbano, portanto, dizia menos
respeito as condigbes de sua produgao, e remetia as diferentes formas de
sua incorporagéo nos diferentes meios de comunicag¢do. A figura do caipira
e sua musica ndo eram direcionadas necessariamente ao consumo das
classes populares, nem de seus estratos vindos do campo, nem mesmo nos
primeiros tempos do radio.

Quando o radio se popularizou, e se tornou acessivel a parcelas maiores da
populagao, deu-se a desvalorizagdo dessa musica caipira, que passou a ser
vista como popularesca. Pode ser considerada neste sentido até mesmo a
distingao entre uma producgéo tida como “auténtica’, chamada caipira, € uma
vertente artificial e uma vertente artificial e destinada ao consumo de massa,
dita sertaneja.

Os depoimentos dos radialistas analisados caminhavam frequentemente
nessa dire¢do; ao mesmo tempo que salientavam a forga que o radio
passou a ter como meio de comunicacao a partir principalmente de meados
da década de 40, lamentavam a invasdo de programas populares, muitas
vezes dirigidos por pessoas sem o dominio da linguagem culta, fora dos
padrées pensados por eles para o exercicio da atividade radiofénica. A
critica se colocava principalmente sobre os programas caipiras, que
passaram a ser transmitidos nas primeiras horas da manha (DUARTE,
2000, p. 23).

Nessa citacdo podemos observar varios elementos sobre diversas
fases da musica com tematica caipira e da musica caipira propriamente dita. A
autora ao discorrer primeiramente sobre a musica com a tematica caipira constata o

quanto esta situava-se distantemente dos setores populares ou, de forma mais
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especifica, daqueles oriundos do ambiente rural. Este € um ponto onde a musica
nao pode ainda ser classificada como caipira, como fez a autora no final do primeiro
paragrafo, pois ndo era apenas apreciada por uma platéia mais “seleta”, mas
também era realizada por estes mesmos tipos, artistas urbanos e letrados. No
segundo paragrafo ela se refere a um ponto pouco abordado nas pesquisas
referentes ao tema e de suma importancia para sua apreensao: a busca, as vezes
obsessiva, de pesquisadores do género por algo que seja “auténtico”,
“descontaminado”, que inevitavelmente acabam por concluir que nao é possivel a
existéncia de uma musica expressiva de alguma legitimidade identidades, valores,
imaginario e universo simbodlico em geral dos homens oriundos e formados em uma
vivéncia rural, dos caipiras, enfim dentro das caracteristicas peculiares que esta
implica.

A visao, ja exposta anteriormente, que separa a musica “pura” de um
lado, ou seja, aquela que nao possui qualquer relacdo com a “industria cultural”, nem
mesmo com a realidade urbana no caso da musica caipira € na outra extremidade
uma espécie de musica artificial, “fabricada”, que cruzando a fronteira do rural com o
urbano se transforma totalmente, passaria a ser apenas um simulacro de si mesmo,
sem a devida legitimidade tendo de ser descartada se quisermos apreender o
desenvolvimento da musica sertaneja.

2.1.1 Os Pioneiros

E preciso que também nos voltemos aquelas causas da construcdo do
género sertanejo que se devem as iniciativas individuais, escolhas, gosto artistico e
empreitadas pessoais.

O primeiro, e dos mais importantes, dos “grandes nomes” responsaveis
pela formacao do género foi Cornélio Pires. Nao se pode buscar a histéria da musica
sertaneja/caipira sem menciona-lo como o seu grande idealizador. Cornélio,
primeiramente, notabilizou-se por suas apresentagbes em teatros e eventos
reunindo na capital paulista classe média e elites paulistanas, posteriormente
também do Rio de Janeiro, onde relatava “causos” e anedotas do universo caipira

com o “dialeto” caracteristico, além de sempre trazer para apresentacdo de musicas
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tradicionais, nestes eventos, duplas de violeiros (MORAES, 2000, p. 241).
Desempenhou diversas fungées em sua vida tais como jornalista, cineasta, escritor,
produtor musical e teatral. Foi escritor popular com tiragem consideravel para a
época, com uma producao voltada para circulacao entre o grande publico e bastante
estigmatizada nos circulos literarios. Seus poemas e narrativas embora, ndo tenham
grande “valor literario” segundo avaliagdo de Antonio Candido (DANTAS, 1976, p.
11-12), buscam reproduzir a linguagem, historias, causos, costumes, moral,
religiosidade, em suma, o universo dos caipiras com que sempre teve convivio em
Tieté, cidade onde nasceu, na regido de Piracicaba. E definido por alguns como um
dos precursores do regionalismo literario (DANTAS, 1976), pois suas primeiras obras
datam da primeira década do século XX, utilizando-se de uma linguagem dialetal,
especifica e bem distante dos padrdes e normas linguisticas. Assim o descreve
Nicolau Sevcenko em seu Orfeu Extatico na Metrépole:

Cornélio Pires instaura uma pratica que lhe traria enorme popularidade,
partindo para viagens em rincbes remotos do sertdo, que eram em
seguida relatadas em bem-humoradas conferéncias e saraus
regionalistas, sempre com os teatros lotados e lutas pelos bilhetes
(SEVCENKO, 1992, p. 248).

Sabia fazer sucesso, sabia vender, sabia fazer rir. Pode ser
considerado também um dos primeiros empresarios artisticos do Brasil, e que como
tal, realizaria sua mais bem sucedida empreitada. Dentre as referéncias pouco
abundantes a Cornélio Pires que localizamos, muitos o classificam como o primeiro
showman do Brasil.

Tentamos levantar, primeiramente, alguns aspectos das publica¢des de
escritos regulares de Cornélio Pires. Os mais destacados pertencem a revista O
Pirralho e seu destaque deve muito aos nomes que também escreviam para a
revista. Cornélio tinha seus escritos publicados ao lado dos de autoria de escritores
como Oswald Andrade e Monteiro Lobato. A revista era dirigida pelo proprio Oswald
e teve duracdo relativamente longa de 1911 a 1918. Neste espaco o escritor do
universo caipira péde envolver sua literatura em uma aura de status por estar em
meio a um circulo de autores bastante relevantes na constru¢do do movimento
modernista brasileiro.

Cornélio Pires, posteriormente, lancaria uma outra revista intitulada O
Sacy, em 1926, de circulagdo semanal, onde seu estilo préprio seria a marca. Se em
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caracteristicas como o regionalismo e a busca da linguagem popular, pelo menos a
especifica das populagdes interioranas paulistas, Cornélio pudesse ser identificado
em alguma medida com o movimento modernista nacional o vanguardismo literario,
a busca de uma nova perspectiva e conceitos culturais, estava muito distante dos
objetivos e do estilo de Cornélio.

Do ponto de vista literario, O Sacy era uma publicagdo muito mais
conservadora que O Pirralho e outras, distanciando-se das propostas
estéticas “de vanguarda’. 1sso, a meu ver, era coerente com a literatura de
Cornélio Pires, francamente popular (DUARTE, 2000, p. 75).

Neste ponto cabe destacar e comparar o imenso sucesso de Cornélio
Pires entre as classes populares em relagdo aos artistas vinculados ao movimento
modernista. Nao é exagerada a provavel constatacdo de que Cornélio foi dos
artistas mais populares do estado de Sao Paulo entre as décadas de 1920 e 1930,
com abrangéncia incrivelmente superior em relagdo a chamada “arte vanguardista”.
Obviamente, neste ponto, ndo se trata de hierarquizar, ou estabelecer comparacdes
e conceitos de validade artistica, qualidade ou grau de elaboracao e sim de destacar
aspectos que se pode definir como quantitativos, o0 que nao deixa de surpreender.
Cornélio tinha relagdes, principalmente com escritores vinculados ao modernismo,
mas sempre fora considerado um artista menor.

Entre as realizagbes encampadas por Cornélio Pires a que mais
perduraria ao longo dos anos é a idealizagdo, planejamento e realizacdo das
gravagdes musicais que dariam origem ao género sertanejo/caipira, que se tornaria
um dos mais populares e duraveis na histéria da musica brasileira. Aspecto, que a
despeito da relevancia, ndo foi destacado por Antonio Candido ao tentar enumerar
as qualidades que compensariam as suas deficiéncias literarias levantadas pelo
proprio Candido anteriormente.

[...] depreendo que Cornélio Pires foi, mais do que escritor eminente que
seria preciso defender, uma extraordindria personalidade de ativista cultural.
Meio escritor, meio ator, meio animador; generoso, combativo,
empreendedor, simpatico,- a sua maior obra foi a agdo nos palcos, nas
palestras, na literatura falada, que perde bastante quando é lida. Como os
oradores, como certo tipo de poetas, como os repentistas e os velhos
glosadores de mote, a dele foi uma literatura de acdo e comunh&o, feita
pelo calor do momento e a comunicagao direta, eletrizante, com o publico
(DANTAS, 1976, p. 12).
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Entre as caracteristicas marcantes de Cornélio Pires pode-se identificar
também o ufanismo exacerbado. Este teria sido um fator motivador de suas
realizagbes artisticas que teriam sempre como viés a valorizagdo, tdo proferida e
lugar-comum na época, “das coisas nossas”. Segundo relato do cantor e violeiro
Sorocabinha a Israel Lopes a reunido das duplas caipiras do interior paulista eram

também motivadas por consideracdes nacionalistas.

Organizou a “Turma Caipira de Cornélio Pires” no inicio de 1929. Levou-os
para Séo Paulo para fazerem uma temporada, no bairro de Vila Mariana, no
Cine Paulicena. Contava Sorocabinha que o Cornélio lhe disse: “A musica
argentina, o tango, esta invadindo S&o Paulo. Como brasileiros, nés temos
que reagir. Ndo somos contra o tango, mas temos que mostrar a nossa
musica, a moda de viola, ritmo autenticamente” (LOPES, 1999, p. 19).

Se como escritor a sua carreira ndo era muito promissora, pois ele
mesmo admitia que suas habilidades nesta esfera eram bastante restritas, com o
agravante de ser pouco afeito a leitura dos escritores considerados grandes,
embora tenha lido alguns (PIRES, 1985, p. 31), Cornélio viria a consolidar sua maior
empreitada a partir de sua atividade de pesquisador autodidata. A principio realizou
um longo trabalho de recolhimento e registro de diversas letras de cangbes
tradicionais do sudoeste paulista, reunidas e editadas em forma de livro. Eram
catalogadas também histérias que se perdiam nas geracdes passadas e que muitas
vezes, juntamente com as cangdes, eram utilizadas por Cornélio em suas
apresentagoes. A partir dai ele passou a convidar duplas de violeiros que conhecera
em suas andancas, para cantar no inicio ou ao final de seus espetaculos. Isto fez
com que algumas destas duplas ja tivessem alguma popularidade antes mesmo de
realizarem aquelas que sao consideradas as primeiras gravagbes do género
sertanejo, como Cacula e Mariano e Zico Diaz e Ferrinho. A respeito destas
apresentacoes com as duplas de violeiros o autor e entusiasta de Cornélio Pires,
Roque Luzzi registra o andncio da primeira apresentacao com os violeiros.

Em 22 de maio de 1915, a revista [O Pirralho] anunciava com as seguintes
palavras as conferéncias do poeta: “O poeta Cornélio Pires, que ainda a
pouco tempo fez nesta capital, promovida pelo Pirralho, uma série de
conferéncias humoristicas sobre nossos caipiras, obtendo ruidoso sucesso,
comunica-nos do interior onde se acha, que organizou uma troupe de
caboclos genuinos e com eles vird por toda esta semana a esta capital fazer
umas noitadas, falando sobre os seguintes assuntos: Os meus caboclos —
Catira — Roda Morena e Corta Jaca. As dangas e as cantigas serao
desempenhadas por quatro caipiras que Cornélio apanhou ai pelos funddes
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de S&o Paulo. Havera “porfias e cantos”. A estréia serd na préxima
semana’...] Estreou em 4 de junho de 1915, proferindo uma palestra sobre a
vida dos caipiras e ilustrando-a com a exibigdo de auténticos cantadores
caipiras (LUZZI, 1980, p. 49).

O objetivo agora seré delinear o papel e a relevancia de Cornélio Pires,
especificamente, no surgimento da misica sertaneja/caipira.*Como ja foi referido,
ele, em suas apresentagbes nos circos e teatros da capital e do interior paulista,
alem de algumas na capital carioca, comegou convidar duplas de violeiros
tradicionais do interior, como Mandy e Sorocabinha de Piracicaba, para tocar e
cantar nos espetaculos, que oscilavam entre a narrativa de costumes e cotidiano e
as narracdes humoristicas de Cornélio Pires. A partir dai, ele, que ja se apresentara
no radio algumas vezes, pensou em arregimentar as duplas com as quais ja
trabalhara para a gravagao de um disco voltado a musica caipira, com cangoes feitas
e executadas pelos “auténticos violeiros do interior.”

O autor das linhas que se seguem realizou importante pesquisa
documental acerca de Cornélio Pires como de sua “turma” de violeiros a gravar em
discos. As primeiras cancdes caipiras cantadas por “legitimos caipiras”:

Cornélio Pires resolveu organizar a sua “Turma Caipira”. Estava disposto a
registrar em disco, [sic] a auténtica musica caipira [sic]. Cornélio, ao contrario
do que alguns dizem, querendo diminui-lo, ndo era um mero comerciante,
preocupado em vender, em encher o bolso, mas era antes de tudo, um
folclorista, preocupado sim, com a preservacao da memoria musical de nosso
pais. Vendia mesmo, pois aliado ao seu talento, estava o gosto popular. Era
um “show man”. Joffre registrou em livro biogréfico “a Vida Pitoresca de
Cornélio Pires”, o que o escritor Afonso Schimidt disse a respeito: “Cornélio
Pires onde chegava era uma festa. Escreveu livros cujas edicbes se
multiplicavam. Foi talvez em determinado periodo, o mais conhecido dos
escritores vivos. No meio disso, exerceu jornalismo, publicou almanaques.
Depois se dedicou ao comércio, a industria. Ganhou e perdeu dinheiro como
agua” (LOPES, 1999, p. 29).

A principio Cornélio bateu as portas da gravadora Columbia
representada pela Byington & Cia , que era dirigida predominantemente por norte-
americanos. Estes diretores consideraram a proposta das gravacdes das cangdes

'* [Neste caso sao utilizadas as duas denominagdes com o intuito de fazer justica a certa indefinicio
quanto a qual seria pertinente. No inicio do género é mais recorrente era o uso de “musica caipira”,
mas ainda na década de 1950 ja se encontra a expressao musica sertaneja que possivelmente no
principio do século XX designava a musicalidade do sertdo nordestino. Mais adiante voltaremos ao
assunto ao abordar a relagdo da musica nordestina com a evolugédo do género caipira.]
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rurais inviaveis e argumentaram que jamais poderiam patrocinar realizacbes com
alto risco de fracasso. Cornélio pretendia que fossem prensados em torno de 35 mil
discos ao todo, pois seriam gravados seis, com tiragem de cinco mil cada. Muitas
histérias narradas por Cornélio, a maior parte relacionadas a costumes, musicas
com duplas diversas, a maior parte cangdes tradicionais adaptadas.

Cornélio Pires insistiu com a Columbia sobre as possibilidades de
ganho com a gravagcao destas musicas, mas foi inutil. A Unica possibilidade seria
pagar pelos discos. Desembolsar o dinheiro, grava-los em um selo independente. A
Columbia cederia a estrutura e tecnologia. Quando os discos estivessem prontos a
empresa receberia o dinheiro entregaria os discos e Cornélio que tratasse de vendé-
los. Nao se sabe bem como, Cornélio conseguiu a quantia necesséaria para a
empreitada. Ao fazé-lo ainda foi aconselhado pelo diretor da gravadora Wallace
Downey a desistir da idéia que s6 lhe traria prejuizo. Conseguiu seu intento quando
arranjou uma forma de bancar, se responsabilizando por eventuais prejuizos. O
resultado deste primeiro ciclo que data de maio de 1929 foi trinta mil discos de 78
rpms, cinco mil de cada,’ prensados e vendidos (toda a tiragem) na capital e no
interior. Sairam registradas por um selo independente que foi denominado Selo
Vermelho. Os primeiros a participar da gravagcao em disco da “Turma Caipira de
Cornélio Pires” sao Arlindo Santana, Sebastido Ortiz de Camargo (o
Sebastidozinho), Zico Dias, Ferrinho, Mariano da Silva, Cacgula e José Olegario de
Godoy (o Sorocabinha), Bico Doce (o Raul Torres) oriundos do campo ou de
cidades do interior paulista.

Um divisor de aguas, certamente, foi a gravagao pioneira de discos realizada
por Cornélio Pires a partir de 1929, com integrantes de sua troupe.Tais
gravagdes decorrem do sucesso de suas conferéncias caipiras, nas quais
eram apresentados artistas trazidos do interior do estado: violeiros, catireiros,
duplas, conjuntos. Tais artistas ficaram conhecidos, e alguns fizeram carreira
no radio, como Mandi e Sorocabinha, Mariano e Cacgula (DANTAS, 1976, p.
243).

A Columbia apéds constatar que seus prognosticos estavam errados
acabou por aceitar o projeto de Cornélio e bancaria as diversas gravagdes que se
seguiriam, onde era cada vez mais comum e destaque as musicas cantadas pelos

1> [Esses discos tém a capacidade bem limitada, de tempo que podem registrar. Em média uma
cangao de trés minutos de cada lado. Como tinha grande quantidade de material e muitas duplas
dispostas a gravar, Cornélio entao planejou a realizagao de seis de uma sé vez.]
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violeiros a narrativas de costumes apresentadas por Cornélio Pires (DANTAS, 1976,
p. 242). As gravagdes das duplas tradicionais de violeiros tinham mais o intuito de
apresentar ritmos e dancas tipicos da realidade rural paulista. Os discos com a
numeracao 20.004 e 20.005 tém respectivamente os titulos Desafio entre Caipiras &
Verdadeiro Samba Paulista creditado apenas a Turma Cornélio Pires e Anedotas
Cariocas & Dancas Regionais Paulistas: Cana Verde/Cururu, a primeira parte de
autoria de Cornélio Pires e a segunda creditada a Turma Caipira. O segundo ciclo de
gravacoes remete a outubro de 1929.

Cornélio Pires e sua turma, levando-se em conta o conjunto do
repertério das primeiras gravagdes, conciliariam bem a satira urbana tendo o caipira
simplério como protagonista que causa e sente o estranhamento diante da
metrépole, (cangdo emblematica deste tom € a impagavel O Bonde Camaréo que
descreve o caos provocado por essa nova forma de transporte urbano bem como as

)'®, com as

situagbes vexatérias a que as pessoas se expunham ao utiliza-lo
narrativas épicas de “pequenos grandes feitos” dos homens rurais em seu “habitat”
como boiadeiros, cacadores e violeiros. Estas duas tendéncias iriam em breve se

tornarem relativamente separadas e terem representantes distintos.

Figura 1 - Cornélio Pires, de preto, e sua
“Turma Caipira” de violeiros em 1929.

'® [Conferir letra em Anexos]
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Figura 2 - Mandi e Sorocabinha, uma das
primeiras duplas de violeiros a gravar
em disco.

2.1.2 A Emblematica Moda de Viola

A maior parte das primeiras cangdes gravadas sao modas de viola,
estilo simbolo da musica sertaneja tradicional, tanto que muitas vezes esta é
denominada genericamente moda-de-viola abrangendo todos os estilos que
compdem o género.

De grande aceitacdo até os dias atuais nas regides onde a musica
sertaneja abrange, pode ser definida como uma “narrativa musical”, que remete em
grande medida de suas referéncias, aos romances medievais de cavalaria. Na maior
parte das vezes narra um fato ou acontecimento de conotacdes tragicas ou épicas,
ou ambas, mas pode também ser satirica. No caso da vertente brasileira estas
caracteristicas sdo remetidas ao universo rural do pais, principalmente nas
sociedades que surgiram em torno da atividade pastoril, de modo geral histérias de
grandes trajetos percorridos por cavaleiros andantes que cruzam distancias tocando

boiadas e enfrentando diversos infortinios em que a coragem e a resisténcia sao
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sempre colocadas a prova.'” Geralmente ha um her6i que logo no comeco ja é
apresentado e em seguida colocado em meio ao redemoinho das acdes. Este herdi
€ retratado como nobre em seus valores embora, muitas vezes seja materialmente
pobre, ou sendo pouco afeito a exaltar eventuais riquezas que possua, como pode
ser constatado pela narrativa da conhecida o Rei do Gado de 1946'® que se tornaria
uma das musicas do género sertanejo de maior repercussao em todos os tempos e
uma das preferidas do publico até os dias atuais.

A moda de viola, sonoramente, € uma espécie de “fala cantada”, nao
ha ritmo e nem violao'®, apenas a viola que acompanha literalmente as entonacées
e variacbes de uma narrativa, declamada de forma cantada.?® O dueto de vozes é
geralmente anasalado e remete a formas de cantar religiosas de indios convertidos
ao cristianismo. Romildo Sant’Anna a define tecnicamente desta maneira.

A Moda Caipira é cantada no acasalamento do dueto em terca, de mi e do,
em falso bordé@o de dicgdo anasalada. O anasalamento conserva resquicios
de linguas e dialetos amerindios; o cantar “entoando vozes” mantém a
tradicao ritualistica da missa, devocionada na igreja (SANT’ANNA, 2000, p.
93).

Acerca das caracteristicas poéticas e narrativas, o mesmo Romildo

Sant’Anna:

A poesia lirico narrativa da Moda Caipira é pois o resultado de uma
afirmagéo ética, portanto dialégica e social com seu publico, cabendo a ele
a validacdo do efeito de transitividade da obra. Esses elementos sdo fatores
essenciais da coeréncia interna da moda, e determinam sua natureza e
estrutura significativa. Entéo, repito, trata-se de uma literatura que, como
fatura escritural, é artefato em si mesma, mas que possui 0 condao de
expandir-se plenariamente, na intersec¢gdo vigorosa com o0 ouvinte
(SANT’ANNA, 2000, p. 115).

Sant’Anna, a partir de estudos sobre a analise da literatura, designa as
narrativas das modas de viola, das quais |he serviram de objeto em seu doutorado,
pela denominacdo certamente redutora se tomada como definicdo do estilo, de
etnotexto (SANT’ANNA, 2000, p. 89-90). Poderia ser definido como “literatura oral”,

" “Na Moda Caipira ressoam e sobrevivem as cangdes laudatérias e herdicas que séo fontes das

cangdes épicas, aristocraticas; [...]” (SANT'ANNA, 2000, p. 37)

'8 [Conferir letra em Anexos]

"9 [Por isso foi utilizada a denominacéo “estilo” ao invés de ritmo, entre os diversos desta categoria
ue compdem a musica sertaneja tradicional.]

2 [Para uma melhor compreensao desta forma musical sem ritmo escutar o CD que acompanha esta

dissertacao.]
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uma forma equivalente de literatura em sociabilidades onde esta ndo assume seu

papel codificador.

[...] podera ser melhor definido pelo conceito de etnotexto, que designa o
discurso que um grupo social, uma coletividade, elabora sobre sua propria
cultura, na diversidade de seus componentes, e através do qual reforga ou
questiona sua identidade. Este etnotexto propde assim uma verdadeira
leitura cultural do texto literario, leitura que representa, ao mesmo tempo, a
afirmagéo de posse, como bem cultural do grupo, e uma posicéo critica e
interpretativa, pelo confronto entre o passado e o presente das praticas
comunitarias e da percepgao poética. E portanto através do discurso sobre
o passado, voluntaria e livremente desenvolvido, que a memoria cultural se
funda e se estrutura (SANT'ANNA, 2000, p. 89-90).

Nao € possivel negar que a moda de viola e a musica sertaneja
tradicional no geral, sejam manifestagdes culturais que trazem em seu bojo uma
marcante conotacado coletiva, de grupo. Ainda mais se for levado em conta as
caracteristicas das bases sonoras e poéticas que formam a base do género
sertanejo, pois, sendo a maior, boa parte dela provém das comunidades rurais
relativamente fechadas e autébnomas denominadas por Antonio Candido de
“bairros”. Mas nao podemos generalizar recorréncias destas sociabilidades
praticamente auto-suficientes, pois na realidade rural do Brasil, principalmente nas
regides onde a musica sertaneja tém maior aceitacao, as formas de sociabilidades
mais recorrentes provém das organizagdes sociais oriundas da formacdo das
fazendas, no caso das regides especificas, principalmente de café e gado bovino.
Isto nos leva a concluir que este isolamento ndo pode de forma alguma ser
interpretado como regra, pois estas fazendas formavam col6énias de moradores e, no
caso do ambiente da criagdo de bois, os seus habitantes tinham como caracteristica
inerente a sua atividade estarem sempre em movimento transportando boiadas, seja
de uma invernada a outra, ou para posto comerciais para serem vendidas. Além
deste quadro, diversas narrativas levam a concluir como a realidade rural brasileira
tem no movimento e na migragdo uma de suas caracteristicas mais marcantes, o
provisdrio da aventura (HOLANDA, 1976) o que por si ja afasta grandes proporgdes
de uma cristalizagéo ou estagnacgao temporal.

No que diz respeito ao carater coletivo da moda de viola, além das
razbes de realidades transitérias e em movimento, também nao podem ser
absolutizado. A evolugdo e permanéncia da musica sertaneja tradicional enquanto
género e especificamente da moda de viola como seu componente, atesta que a
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despeito de diversas mudancgas sociais, transformag¢des profundas a volta, ela
permanece nas suas caracteristicas sonoras, poéticas e até de concepcbes e
valores, ligada de forma profunda com reminiscéncias, com elaboragdes que
remetem sempre ao “passado” tanto de forma consciente como inconsciente.
Portanto ela deve ser levada em conta como fator de reflexao pessoal e individual de
pessoas que por alguma razao se sentem ligadas as cancdes seja por seus valores
tradicionais, pela nostalgia do mundo rural em oposi¢cao ao urbano, seja pelo gosto a
uma determinada sonoridade que tanto difere de outras formas musicais brasileiras.
Ela mantém diversas de suas caracteristicas mesmo que o grupo social sofra
diversas e profundas transformacées ou mesmo se desfaca. Um exemplo é a
consolidacdo e elaboracdo de estilo do género justamente quando as suas
“sociabilidades tradicionais” estdo se desfazendo e o Brasil esta se tornando um pais
urbano, com todas as contradi¢des que tal condigao implica, como nas décadas de
1960 e 1970, quando a musica sertaneja tem mais um ciclo de estrondoso sucesso.
Para encerrar o capitulo, selecionamos uma moda de viola, a primeira
no estilo a ser gravada, como objeto de uma breve analise com o intuito de
demonstrar algumas caracteristicas comuns, padronizadas, ja visiveis na primeira
gravagao do estilo. A primeira a ser gravada Jorginho do Sertdo que ja esta no
primeiro disco da série. Narra a indecisdo de um jovem cobigado por suas
qualidades que diante da disputa de trés pretendentes ndo consegue optar.

Jorginho do Sertdo

Ajudai meu companheiro
Ai, ai, ai, ai...
No meio desse saldo
Ai, ai, ai, ai...
Que néis dois cantando junto
Faz chorar dois coracéo...

O Jorginho do Sertao
Rapazinho inteligente
Numa carpa de café

Ele enjeitou trés casamento.

Ele acabou seu servico

Tao alegre tdo contente
Veio dizer pro seu patrdo:

"Quero a minha conta corrente”.

"Jorge: a conta eu n&o Ihe dou
Pro vosso procedimento.
Tenho trés filha solteira,

Eu Ihe ofereco em casamento".
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Logo veio a mais velha
Por sé a mais interesseira:
"Jorginho case comigo
Que eu sou a mais trabalhadeira".

Logo veio a do meio
Cheia de tope e de fita:
"Jorginho case comigo
Que eu das trés sou a mais bonita".

Logo veio a mais nova
Vestidinho amarelo:
"Jorginho case comigo
Que das trés sou a flor da terra”.

O Jorginho do Sertéo:
E rapaz de pouca luma;
"N&o posso casar co' as trés,
Ai, eu ndo caso com nenhuma".

Na hora da despedida:
] Ai, ai, ai, ai...
E que a moreninha chora:
"Ai, ai, ai, ai"...

Jorge pegou seu cavalo
Encilhou na mesma hora,
Veio dizer pr4 morenada:

"Ai, adeus que ja vou me embora".

(BOLDRIN, 1991)

O ambiente é o das fazendas de café, ao fim das colheitas. Nesta
moda de viola, a despeito do tom satirico, ja se delineia a construcdo de um heroi
que pode ser definido como padrao. Causa fascinio em todos e também se coloca
acima de todos. Parece sé ter qualidades. Quando empenha sua palavra nao volta
atrds mesmo a custa da frustracdo de todos os envolvidos. No caso, ele esta
indeciso e por tal condi¢gdo jamais tomaria a decisdo. Paira acima das contingéncias
e nao é oportunista. Mesmo nao sendo rico rejeita a possibilidade de ascensao
social por meio do casamento, pois a sinceridade com seus sentimentos esta em
primeiro lugar. Justamente por suas virtudes serem conhecidas € que as trés mogas
se interessaram por ele, mas no final opta por continuar sua vida errante e num
cliché comum as narrativas de heréis, monta seu cavalo e parte para rumo
desconhecido.

Optamos por descrever esta cancado por trazer justamente a
composi¢do da figura do her6i que por tantas vezes ira permear as narrativas da
musica sertaneja tradicional, as vezes na pele de um boiadeiro, outras de um

empregado de fazenda e outras como um habilidoso violeiro.
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O sucesso das gravacoes de Cornélio Pires pode ser atribuido em
muito por se apoiarem em construgdes narrativas e sonoras que remetem a antigas
tradicdes. Diversos dos aspectos tradicionais sdo aglutinados e dispostos de uma
forma a dar uma coeréncia e apelo histérico ao género nascente. Os elementos
variados que vao compoé-lo, como a variedade de ritmos, por exemplo, ddo um
aspecto de arte legitima aos olhos populares. Muitos acreditam que as histérias
narradas nas modas sao todas baseadas em “fatos reais” do passado, que séo
“histérias verdadeiras”. E com este tipo de consideracdo que ela é apreciada,
podendo-se concluir que a ordenacao, o processo de formacao do género foram
habilmente manejados por aqueles que o viabilizaram.

A partir do momento em que as cangbes de inspiragao rural,
principalmente com as caracteristicas musicais comuns no interior de Sao Paulo e
da parte sul de Minas Gerais visiveis na moda de viola, sdo gravadas em disco, a
despeito de todas as previsdes contra ela, se tornam uma das mais bem sucedidas
experiéncias da industria fonografica em virtude de sua popularidade. Ai estao
delineadas as bases para a formacao dos padrdes que seréo definidos ao longo do
tempo, inclusive com subdivisGes internas, formagdo de vertentes e ampliagcao de
referéncias do género denominado genericamente “musica sertaneja”. No préximo
capitulo o foco sera justamente as primeiras experiéncias no sentido da ampliacao
de referéncias bem como da definicdo de padrdes que norteariam o género e outras
experiéncias que nao se converteriam em influéncias na trajetéria do género, mas
que seriam bem aceitas e fariam grande sucesso entre os circulos urbanos e, em
geral, entre setores que nao formam o publico caracteristico da musica sertaneja:
populagdes com grande referéncia, identificacdo com o universo da vida rural.
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CAPITULO 3 - “LAPIDANDO A ROCHA”: a definicdo dos primeiros padrdes que
norteariam a musica sertaneja

3.1 Alvarenga e Ranchinho: dupla “caipira” e narrativa comica

No presente capitulo o objetivo central sera apreender os aspectos
centrais do momento de definicdo das caracteristicas basicas da musica
caipira/sertaneja- ainda se utilizava a denominagado “caipira” juntamente com
“sertaneja” apds a experiéncia encampada por Cornélio Pires de gravar cancoes
com duplas de tradicionais violeiros do interior de Sdo Paulo.

Com a bem sucedida experiéncia as possibilidades de rentabilidade
atraem as gravadoras € 0 género passa a ser cada vez mais executado na
programacao das radios paulistas, conquistando sempre grande audiéncia. Sao
inumeras as duplas que, em pouco tempo, apds as gravacoes pioneiras, vao em
busca de uma chance de também gravar suas musicas. Para os fins especificos do
presente trabalho, selecionamos duas duplas consideradas fundamentais para o
periodo. Sao as duas mais lembradas, embora cada uma por um publico diferente.
Uma representa a construcdo do caipira, que analisamos no capitulo anterior
baseada na figura criada por Monteiro Lobato, o Jeca Tatu. Teve grande
repercussao e aliava as apresentacoes musicais performances cénicas. Sua grande
marca era o humor e teatros que estavam sempre lotados tanto no Rio de Janeiro
quanto em Sao Paulo, chegando inclusive a se apresentarem em teatros de Bueno
Aires. Transitaram por circulos sociais cosmopolistas distantes da musica sertaneja
tradicional. A segunda das duplas também fez estrondoso sucesso, foi, entre as
duplas da década de 1930, a que mais influéncia exerce entre as duplas de violeiros
ao longo da histoéria do género.

Foram as que mais se destacaram no que se pode definir como a
primeira fase da musica sertaneja, apos sua consolidagdo como um fildo promissor
para radios e industria fonografica. Alvarenga e Ranchinho e Raul Torres e Floréncio
sdo duplas representantes, cada uma, de tendéncias distintas e que inspirariam
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padrées no género nascente. Ambas se tornaram simbolos, mas sé uma se tornaria
referéncia para as duplas posteriores da musica sertaneja tradicional e outra se
tornaria simbolo urbano de certa representagdo do “caipira”. Claro que a separagao
entre elas nao foi absoluta, mas referente a caracteristicas do conjunto da obra de
cada uma, de sua “marca” e baseada nas recorréncias e continuidades,
caracteristicas que se repetem em diversas cancdes. Refere-se, enfim, a imagem
que cada uma construiu de si mesma.

Alvarenga e Ranchinho encarnaram o estereétipo j& mencionado do
caipira. Procuravam valorizar este “tipo humano”, mas partindo da premissa
pejorativa sintetizada e difundida por Monteiro Lobato. Vestiam-se como o Jeca
Tatu, com roupas remendadas, chapéu de palha desfiada nas abas e os dentes
pintados para darem a impressdao de que cairam. Representavam o papel deste
Jeca, mostrando-se sempre simplérios, exaltando uma certa malicia que proviria da
consciéncia da propria ingenuidade. Sua principal marca € a satira musical
direcionada inclusive a politica. Tiveram problemas com o governo de Getulio
Vargas e chegaram a ser detidos por criticarem suas diretrizes e agdes
(NEPOMUCENO, 1999, p. 287). Posteriormente fizeram as pazes com Getulio que
passou a se divertir com a dupla. Futuramente teriam como seu admirador o
presidente Juscelino Kubtschiek. A pesquisadora Geni Rosa Duarte descreve de
maneira breve a trajetéria da dupla.

Murilo Alvarenga (1912-1978) era de familia circense; comegou ainda
menino a atuar como malabarista e depois cantando nos espetaculos
musicais e nas pegas que eram apresentadas. Conhecendo Diégis dos
Anjos Gaia resolveram cantar juntos a duas vozes. Nas apresentagdes que
faziam ainda em Santos, onde estava o circo Pinheiro, pertencente ao tio de
Alvarenga, comegaram a intercalar os nimeros musicais com piadas, o que
foi muito bem recebido pelo publico. Com a vinda do circo para Sao Paulo, a
dupla também se transferiu, e participou da Companhia Batacld em 1933,
sendo depois contratada pela Radio Sdo Paulo, por intermédio do maestro
Breno Rossi, sempre interessado em descobrir novos valores.

Cantando e dedicando-se ao humorismo, era quase inevitavel que a dupla
assumisse uma identidade como personagens, com caracteristicas bem
marcantes. Decorreu dai a apresentagdo enquanto dupla caipira, vestindo-
se e falando enquanto tal [...] No entanto, ndo ha consenso entre as
diferentes fontes bibliograficas sobre como e quando se deu essa
transformacao, a partir da participagéo da dupla, em 1935, no filme Fazendo
Fita, de Vitério Capelaro, substituindo Mariano e Cagula (DUARTE, 2000, p.
168).

A sua musica pode ser definida em linhas gerais, primeiramente, como
influenciada pela imagem, ao mesmo tempo jocosa e triste, do Jeca Tatu, e
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segundo, como nao poderia deixar de ser nas retratacbes pautadas nesta
construgao, o humor é seu principal recurso. O caipira se redime, por sua malicia
simpléria quando todos estédo rindo por ele ser tdo prosaico. Mesmo quando vence
sai perdendo, encarnando como poucos a figura do anti-heréi. Tal como
posteriormente, nos filmes de Mazaroppi, esta figura também serve como
instrumento de critica a prepoténcia urbana e seu “olhar de cima” em relagéo ao que
nao lhe pareca moderno. Por outro lado a figura do homem do interior é construida
para causar piedade, para que a pretensa modernidade se volte para o povo,
majoritariamente rural na época, para “iluminar” seu caminho e tira-lo do mundo
“obscuro, miseravel e supersticioso” em que sempre vivera. Nao se trata de uma
representacdo enaltecedora, mas na melhor das hip6teses piedosa, filantropica e
vanguardista que traz em seu bojo a idéia de que o esclarecimento, a ciéncia, a
pretensa racionalizacdo ditariam aspectos de concepg¢des, tradicdes culturais e
morais para o povo inculto.

Ainda pode-se atribuir como caracteristica marcante, vinda no bojo da
representagdo do caipira referida acima, a auséncia do conteudo histérico, da
reflexdo acerca do passado, que se tornaria, baseado na musicalidade rural
‘interiorana” e que remete a antigas narrativas como o romance medieval
(SANT’ANNA, 2000), tao préprio do género caipira/sertanejo. Neste sentido além da
recusa em se voltar ao passado, a realidade e sociabilidade rural também estao
apagadas. O caipira e suas peripécias sao sempre vistos e satirizados quando este
se encontra no espacgo urbano e em relacao com as suas formas mais emblematicas
e simbdlicas de ostentacao e desenvolvimento tecnolégico. O homem rural é sempre
visto em apuros com os “novos” costumes, regras de etiqueta, em virtude da
ignorancia em relagdo aos avancos cientificos e tecnolégicos. Os risos brotaram com
facilidade destes choques e contradicdes e na maior parte das vezes eles véem em
virtude da sinceridade com que o caipira admite e reage em relacdo ao seu
estranhamento. A cidade é muitas vezes definida como ambiente onde prevalece
além da falsidade, a aparéncia, o titulo, a finess e a ostentacdo. Nao se poderia
encontrar melhor exemplo desta forma de constru¢cao da imagem do caipira do que a
impagavel Bonde Camarao.

O homem rural, nestas representacoes, seria simplério mas sincero e
seu choque com este “novo mundo” urbano desempenhou o papel de uma excelente
ferramenta fomentadora de reflexdes que tém muito mais a ver com este novo
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mundo. Trata-se de uma figura construida sob o signo da caricatura e da critica
social, principalmente na regidao Sudeste, que muitos interpretariam como a
representacado da “nossa” ruralidade.

E pertinente frisar que ao caracterizar a dupla Alvarenga e Ranchinho
bem como a outra que ainda sera analisada, nao se objetiva reduzi-las aos aspectos
levantados. Em Alvarenga e Ranchinho, mesmo com sua inequivoca “veia
humoristica” pode-se localizar cang¢des que extraem sua comicidade de
absurdidades, bizarrices ou, de modo geral, a tematicas que nao se restringem a
caricatura do tipo rural paulista, como o Romance de uma Caveira?'. Em outra de
suas cang¢des mantendo a descrigdo de estranhamentos em relagdo ao ambiente
urbano encontra-se referéncias as mudangas das normas e costumes na lingua

portuguesa bem como da influéncia de “estrangeirismos”??

tema que era caro
também a Monteiro Lobato que militava contra acentos desnecessarios e para que a
lingua evoluisse sempre rumo a uma maior simplificacdo (LOBATO, 1985). Se
empenham também na sétira politica e na critica de costumes.?

Tal construgdo de determinada imagem do caipira a que nos atemos
nao se pautou na imagem e na definicdo que permaneceriam na prépria dindmica
interna da trajetéria do género sertanejo. Assim, como sera desenvolvido adiante, a
dupla em questao é das primeiras a ser lembrada por estudiosos e folcloristas que
se interessam por musica caipira/sertaneja e regional, a muitas vezes a distincao
nao é feita entre estas denominagdes, e que tendem a seleciona-la como das mais
representativas nos primérdios da musica sertaneja. Mas se o parametro para
destaca-la é a influéncia que exerceria na construcao e definicdo de padrées que se
imporiam, de reconhecimento dos que viriam depois, se torna facil observar que ela
teria bem pouca repercussdo entre o publico, as duplas, e a configuracdo de
padrdes sonoros e estéticos na crescente popularizagcao e maior definicdo da masica
sertaneja enquanto género.

E importante frisar que Alvarenga e Ranchinho sdo dos mais
lembrados no “meio artistico” em geral, desenvolveram sua carreira que, embora
predominantemente musical, sempre se apoiou no espetaculo cénico, teatros, circos.

Vide as vestimentas caricaturais tipicas da representacao do Jeca Tatu. Para tanto

'[Conferir letra em Anexos]
22 [Conferir letra em Anexos]
% [Conferir em Anexos, O Divércio vem Al]
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estavam em contato mais direto do que as duplas que se tornaram referéncia
através das radios paulistas, com a imprensa e critica especializada cariocas, que
tendiam a valorizar o que consideravam como representagcao do “popular”’. Sempre
tiveram maior circulagcdo fora das “fronteiras fechadas’ por dentro e por fora do
género sertanejo. Realizaram apresentagdes de impacto na Capital nacional durante
a década de 1930, diferente de outras duplas caipiras de grande repercussao, mas
mais diretamente atreladas ao desenvolvimento e expansao das radios e industria
fonografica paulistas e a apresentacdées em espacos mais periféricos (DUARTE,
2000).

Na mdsica, ao contrario do cinema, a figura do Jeca Tatu, do caipira
canhestro e desdentado ndo obteria grande repercussdo social e cultural nas
camadas mais amplas da populacédo. Era visto com grande simpatia pelos setores
urbanos, classes politicas, construtores e definidores de movimentos culturais
fomentados e destinados, na maior parte das vezes, mesmo que a intengao fosse ir
além, a setores urbanos e ligados a critica cultural. Foi na verdade uma imagem
fundamental nas concepg¢des modernistas e em tentativas ufanistas de promogéao de
tipos genuinamente nacionais, como o0 malandro carioca. Mas encontrou poucos,
nas camadas marcadamente influenciados por vivéncias ou culturas embasadas na
ruralidade ou no estranhamento em relag&o aos valores e concepgoes identificados
com “novas mentalidades” em geral, com urbanidade e modernizagdo, que se
identificassem com ela na trajetéria do género musical.

3.1.1 Raul Torres e Floréncio: dupla “sertaneja” e a narrativa épica

Em um quadro mais abrangente pode-se definir este primeiro momento
do promissor género sertanejo, sua formacdo e consolidacdo, ndo de formas e
estilos que ainda sofreriam consideraveis mudangas, mas de uma certa unidade
musical, que ja delineava publico, caracteristicas sonoras e tematicas relativamente
distintas e diferenciadas em relacdo a outras concepcdes musicais e movimentos
culturais urbanos. Nao se pode concluir com isto que o nascente género estivesse
desvinculado de inovagées, principalmente no que concerne a padrdes sonoros do
periodo em que se forma, bem como a representacao dos costumes e da ruralidade
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que assimilaram constru¢cées urbanas como a figura do JecaTatu, exemplificados
anteriormente na dupla Alvarenga e Ranchinho. Mas a mais marcante destas
influéncias se da mesmo no que diz respeito a sonoridade, principalmente em
relagdo a instrumentos e formas de cantar, que, no geral, ndo somente no género
caipira/sertanejo, sera influenciado pelo Choro.

O grau de sofisticacdo aliado & sonoridade inconfundivelmente
brasileira e urbana empolgou as diversas formas que a musica brasileira assumia
em um periodo de abertura de espacos, possibilidades, experiéncias influenciadas
diretamente por uma empolgagédo/desilusdo ao que se tradicionalmente denomina
como modernizacao, com todo desenvolvimento de técnicas e tecnologias que
trouxeram consigo e que reordenaram a dimensao e os sentidos da manifestacéo
musical.

Durante as décadas de 1930, 1940 e parte da década de 1950, a
musica sertaneja, que até este momento ainda ndo se dividira em duas vertentes
como ocorrera de forma clara a partir da década de 1960, se utiliza de estética e
formas musicais urbanas na gravagao de um repertério de masicas tradicionais. Os
ritmos que formavam o género na época toadas, cateretés, sambas rurais e cururus,
com excecado das modas-de-viola, dada a impossibilidade de fazé-lo, eram muitas
vezes executadas com instrumentos caracteristicos do choro ou pelo menos na
forma de cantar - ao que tudo indica o choro era a medida musical e teria
influenciado diversos géneros musicais.?*

A constituicdo do género logo acarreta diversas transformagdes quanto
a producao musical. Uma delas é o surgimento da figura do compositor, pois as
cangOes oriundas das sociabilidades tipicas do meio rural tém autoria desconhecida,
chamadas “cangdes de dominio publico.” Sobre estas € preciso registrar, segundo
depoimentos de diversos artistas da época, a insercdo da musica rural nesta
realidade urbana fez com que muitas destas cang¢Oes tradicionais, de autoria
desconhecida fossem creditadas as duplas que vieram gravar na cidade. E tarefa
praticamente impossivel detecta-las, bem como identificar a autoria, mesmo quando
creditada, ainda mais quando se refere ao intérprete. Tal dificuldade resulta de uma
pratica, apontada também por pesquisadores e membros de duplas sertanejas, de
se creditar cantores e violeiros com o “nome ja feito”, de grande popularidade como

2 [Esta influéncia é facilmente observavel na forma de cantar na discografia de Raul Torres e
Floréncio exposta ao final do texto.]



79

autores de certas can¢des em parceria com o compositor de fato. lvan Vilela aponta
Raul Torres como um destes artistas e segundo levantou, nao teria composto
nenhuma can¢ao ao longo de sua carreira e tem seu nome apresentado ao lado de
Jodo Pacifico na autoria de musicas que se tornaram das mais executadas e
popularizadas ao longo da trajetéria da musica sertaneja. Tal pratica se daria por um
habito que pelo que se nota é antigo de se promover vinculado a algum artista de
sucesso. Os compositores originais ndo se sentiam de forma alguma lesados, mas
pelo inverso, recompensados, pois além de serem pagos, de venderem parte da
autoria da cancéo, tinham seu nome desconhecido figurando ao lado de cantores e
violeiros de grande popularidade.

De modo geral o compositor tem um reconhecimento obscurecido por
aqueles que executam as cangOes de sua autoria que acabam sendo mais
identificados com elas do que os autores da letra e melodia, mas isso de forma
alguma pode ser critério para relegar sua relevancia neste novo momento da musica
e sua difusdo especificamente no surgimento da muasica sertaneja. Tornam-se
importantes trabalhadores neste novo “ramo” recebendo encomendas, com prazos e
até tematicas predefinidas em alguns casos, principalmente quando se tratava de
apoiar candidatos ou partidos em época de elei¢gdes. Alguns colocavam cangdes a
disposicao para quem quisesse comprar. Outro aspecto a ser ressaltado, que se
apdia no relativo anonimato da figura do compositor, td0 comum no género
sertanejo, € que as cancbes que atravessam os anos , fazem parte da meméria
popular como se fossem cancgdes perdidas, dos tempos onde a realidade urbana
estava longe no horizonte.

As fungbes na produgdao musical passam a ser definidas, comeca a
haver uma divisao do trabalho.

Com relacdo a musica, o aumento do faturamento proporcionado pelo
crescimento da publicidade, permitiu a contratagdo e manutencédo, por meio
de salarios e cachés, de elenco fixo de cantores e instrumentistas [...] O radio
comercial paulistano caminhava para a profissionalizagdo de seus musicos e
artistas, que lentamente ocupavam espacos cada vez mais amplos nas
programagdes diarias (MORAES, 2000, p. 59).

As caracteristicas do género iam se definindo ao longo do tempo e
seguramente Raul Torres e Floréncio foram, entre as primeiras duplas que iniciaram
o repertério do género, a que mais influenciou as duplas posteriores que dariam uma
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forma acabada a este e se tornariam os grandes representantes de seu tempo da
musica sertaneja tradicional.

Raul Torres sempre fora um empreendedor. Nasceu na cidade de
Botucatu, interior paulista, em 1906. Jovem, aos doze anos, migrou para a capital do
Estado em busca de trabalho e fama, j4 que desde cedo manifestou interesse pela
musica cantando em pagodes, quermesses, rodas de viola. Como a maior parte dos
“grandes nomes” da musica sertaneja tradicional teve de desempenhar diversos
oficios estranhos a musica. Na metropole comecou a ganhar seu sustento como
cocheiro fazendo ponto no Jardim da Luz. Sempre que houvesse oportunidade
cantava, fosse em cabarés, circos, teatros ou botequins. Transitou por diversos
géneros em carreira solo ou em conjuntos, como as emboladas nordestinas,
cancgdes urbanas, samba, antes de se firmar como cantor, em dupla, de musica
sertaneja tradicional. Formou dupla primeiramente com Serrinha e sob o
pseuddénimo de Bico-Doce participou das gravagoes pioneiras da “Turma Caipira de
Cornélio Pires”. Assim o descreve Rosa Nepomuceno.

Ao contrario dos colegas do interior que chegavam despreparados,
ingénuos, naquele mundo novo de gravadoras e emissoras de radio, ele
inaugurou um estilo de comportamento que o levou ao sucesso, a fama e
a fortuna e o aproximou de artistas de renome, como Fransisco Alves,
Silvio Caldas, Noel Rosa, Custédio Mesquita e Benedito Lacerda (que o
acompanhou em indmeras gravagdes) (NEPOMUCENO, 1999, p. 265).

Mas consolidou sua fama no interior do género sertanejo. Apreciava
cantar em dueto, com primeira e segunda voz, a forma tradicional e padrdo da
musica sertaneja que perdura até os dias atuais - inclusive entre as duplas da
vertente chamada de neo-sertaneja, embora neste caso em particular o dueto na
maior parte das vezes ndo passa de mero aderego, pois a segunda voz, a mais
grave, é dispensavel na maior parte das duplas, deste que é um dos fildes mais
rentaveis no mercado fonografico atual.

Em relacao a caracteristica de cantar em dueto é importante frisar que
apesar dela a sonoridade das vozes na dupla referida tinha inconfundivel marca da
entonacao vocal peculiar, mais “macia” e menos anasalada, o padrao tradicional das
regides onde sdo originarias as referéncias do género, que remete a canc¢ao urbana,
mais especificamente o choro. Tal fator é sintomatico no que se refere a influéncia
sonora e até estética da musicalidade urbana neste primeiro momento da musica
sertaneja.
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E aparentemente estranho notar que na fase inicial esta influéncia de
padroes urbanos se fez muito mais intensa do que a partir do final da década de
1940 e inicio da de 1950 onde havera no género sertanejo, entre outras
modificagbes que permitem classificar esta época como uma nova fase, uma busca
de padrdes que podem ser considerados mais voltados para a ancestralidade das
formas musicais que compdéem o estilo. Durante a década de 1930, no caso
ilustrativo e exemplar de Raul Torres e Floréncio, além da forma de cantar e
“colocar” a voz na musica, também aparecerdo instrumentos tipicos da cancao
urbana nacional, tais como o clarinete, violao de sete cordas, cavaco e até o piano
no acompanhamento e execucao de arranjos da dupla. Sé mais a frente, no periodo
mencionado acima, no movimento de “retorno as origens” € que a base fundamental
da musica sertaneja sera a tradicional e antiga viola de dez cordas como instrumento
base, responsavel pelos arranjos e o violdao acompanhando-a.

Por meio de um concurso realizado em 1942, Raul Torres ja formando
dupla com Floréncio, foram eleitos os “melhores” do radio em Sao Paulo, ganharam
na categoria “Melhor Dupla Caipira” (MORAES, 2000, p. 91). A dupla gravou seu
primeiro disco 78 Rpm intitulado “Boi Amarelinho” em 1933, pela RCA-Vitor
(NEPOMUCENO, 1999, p. 273), e consolidaria lugar de destaque na trajetéria do
género sertanejo.

Trouxeram consigo uma imagem muito mais austera do caipira,
denominado em muitas de suas cangdes pela insignia de “caboclo”, que perduraria
em duplas de violeiros posteriores, que durante as décadas seguintes até inicio da
década de 1990, buscariam nitidamente se desvincular da alcunha “caipira”
justamente pelos atributos pouco enaltecedores, mencionados acima, a que remete.
Exaltavam, no seu “caboclo” a coragem, seriedade, seu modo taciturno que trabalha
de sol a sol ou, por outro lado, o “folgazao” pouco afeito ao trabalho, que gosta de
farra, brigas e bebedeiras. Em suas cangdes os herdis oscilam entre tipos valentes e
irasciveis e a resignacao estéica. Nas primeiras gravagcdes que remetem a década
de 1930, encontram-se cancdes que viriam a se tornar “classicos” do género, como
Cabocla Teresa, Chico Mulato, Boiada Cuiabana, Rolinha Cabocla e Pingo D'Agua
regravadas por diversas duplas de grande popularidade, ao longo do tempo, de
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Tonico e Tinoco® e Tido Carreiro e Pardinho®® a, recentemente, Chitdozinho e
Xorord.?’

Figura 3 - Raul Torres, Floréncio e o compositor
Jodo Pacifico, [194-].

Figura 4 - Raul Torres a carater.

3.1.2 A pecuéria como referéncia marcante na formacao da Muasica Sertaneja

% [Tonico e Tinoco gravaram Chico Mulato entre outras cancdes da dupla no Lp “Recordando Raul
Torres” Sao Paulo:Continental, 1970.]

[Tiao Carreiro e Pardinho gravaram Rolinha Cabocla no Lp “Felicidade” Chantecler-Continental,
1985.]
%" [Chitaozinho e Xororé gravaram “Cabocla Teresa” no Lp/Cd “Classicos Sertanejos” Polygram,
1996.]
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Raul Torres e Floréncio representam um olhar sobre o homem do
campo, na trajetéria da musica sertaneja tradicional, bem distinto tanto da difundida
imagem do Jeca Tatu quanto de suas ramificagbes como Alvarenga e Ranchinho.
Terdo como um dos principais personagens das narrativas de seu repertério, sempre
pintado com cores de heréi, o boiadeiro, 0 homem vinculado a tradicao da pecuaria.
Invalidam algumas nocdes a respeito da musica sertaneja como a definida pelo
pesquisador Sidney Pimentel em seu minucioso estudo antropolégico intitulado O
Chéo ¢ o Limite: a festa do pedo de boiadeiro e a domesticagdo do sertdo, acerca
da festa do pedo de boiadeiro bem como de seu universo simbdlico onde se inclui a
musica sertaneja que ele enumera como importante componente do tema de sua

pesquisa.

[...] A primeira fase do processo se inicia pouco antes de 1930 com a
invengdo de um novo género musical, o da musica caipira, que se separa da
chamada musica popular brasileira para constituir um movimento musical
com caracteristicas proprias. Criada a partir daquilo que um grupo de
compositores e cantores (nativos de regibes paulistas e mineiras
comumente identificadas com a cultura caipira) considerava os critérios
mais adequados para se marcar a autenticidade musical, as composi¢des
desse momento terdo como referéncia o ciclo do cotidiano do caipira, isto é,
sua vida doméstica, sua pequena atividade produtiva voltada para a
agricultura de subsisténcia, suas praticas magico-religiosas, seus ritmos e
instrumentos musicais etc (1997, p. 18-19).

Ha que se destacar a narrativa sintética, todavia com propriedade,
acerca do surgimento do género, sua separagdo em relacdo a chamada “Musica
Popular Brasileira” (MPB) - definicdo bastante controversa que mais faz confundir do
que explicar. Mas o fato &€ que uma das representagbes centrais, mais
popularizadas, parte fundamental do universo simbdlico da mdsica sertaneja
tradicional, universo simbdlico este que remete a um imagindrio mais antigo e
ancestral ainda, sao as historias das grandes cavalgadas por distancias longinquas
caracteristicas das narrativas das aventuras vividas pelos boiadeiros.

Raul Torres e Floréncio tém no mundo pastoril uma de suas principais
tematicas, e os homens estdo sempre a volta com bois e cavalos em muitas de suas
letras. Tal caracteristica invalida a concepgao de que a referéncia a atividade de
tropeiros e, principalmente boiadeiros, tenha surgido como tendéncia a partir da
década de 1950, como sugere Pimentel, para se contrapor a imagem do caipira
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entendido como o pequeno lavrador ligado a terra. Em Raul Torres e Floréncio a
denominagao “sertanejo” ja& € uma constante e os dois tipos citados acima convivem
em suas letras, na maior parte das vezes descritos de maneira enaltecedora e
valorativa. Em uma definigdo geral pode-se afirmar que os tipos mais representativos
da musica sertaneja/caipira sdo exatamente o pequeno sitiante com sua labuta
diaria e boiadeiros cavaleiros em sua vida errante. A temética do “caipira na cidade”
sera bem menos recorrente.

Neste ponto se faz ainda mais claro o papel que a dupla desempenhou
na construgao e definicdo, atualmente, da chamada “musica caipira”, pois esta, tanto
quanto o que se denomina “cultura caipira em geral”, esta longe de ter como
principal referéncia simbdlica o caipira que vive em sua pequena comunidade, 0
“bairro”, praticamente isolado do restante do mundo, em uma economia de
subsisténcia e tendo contato com vilarejos raramente, apenas para a obtencao de
sal e pélvora (CANDIDO, 1964). Esta definicao do caipira é das mais recorrentes no
meio intelectual, marcadamente em pesquisas nos campos da Antropologia e
Sociologia, mas como ja foi brevemente exposto, tal descrigdo corresponde a um
aspecto infimo do universo simbdlico, das caracteristicas estéticas e narrativas do
publico e componentes da genérica “cultura caipira”, mais especificamente na sua
expressao musical. Esta “cultura caipira” abrange uma gama de referéncias bem
mais variadas e complexas. Manifestagdes, costumes, culinaria e referéncias gerais,
como Folia de Reis, catolicismo, festa do peédo de boiadeiro, cavalhadas, pescaria,
cacada, doma, carro-de-boi, catira, moda-de-viola, cururu, arroz carreteiro, feijao
tropeiro, pamonha, churrasco, entre outros.

Ademais, para além das representacdes e mitos tdo comuns a
atividade da pecuaria, € notério o papel que esta desempenhou na conquista
territorial, e na formacao do Brasil. Assim descreve sua relevancia historica, Caio
Prado Jr:

[...] Entretanto, ja sem contar o papel que representa na subsisténcia da
colbnia, bastaria a pecuaria o que realizou na conquista de territério para o
Brasil a fim de coloca-la entre os mais importantes capitulos da nossa
histéria. Excluida a estreita faixa que beira o mar e que pertence a
agricultura, a area imensa que constitui hoje o pais se divide, quanto aos
fatores que determinaram sua ocupagdo, entre a colheita florestal no
Extremo-Norte, a mineragdo no Centro-Sul, a pecudria no resto. Das trés é
dificil é dificil destacar uma para primeiro lugar desta singular competigao.
Mas sendo a mais grandiosa e dramatica, € a pecuaria pelo menos a mais
sugestiva para nossos olhos de hoje. Porque ela ainda estd, idéntica ao
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passado, nestas boiadas que no presente como ontem palmilham o pais,
tangidas pelas estradas e cobrindo no seu passo lerdo as distancias
imensas que separam o Brasil; realizando o que s6 o aeroplano conseguiu
em nossos dias repetir: a proeza de ignorar o espago. Ha séculos esta cena
diuturna se mantém em todo o pais e neste longo decurso de tempo nao se
alterou; [...] (PRADO, 2000, p. 190).

De fato as boiadas atravessaram o Brasil durante muito tempo e é
dificil localizar-se na historiografia obras que tratem da pecuaria com a sua
importancia tanto material e geopolitica quanto cultural. O Brasil € majoritariamente
definido, material e culturalmente a partir dos grandes engenhos escravistas de
cana-de agucar. Caio Prado o reconhece, mais discordamos da afirmagao de que as
grandes travessias realizadas por boiadeiros tocando boiadas ndo possa ser
classificada, como a mineracdo, de ser uma epopéia grandiosa e dramatica que
inclusive parece fora do contexto e contraditéria com a andlise do préprio Caio
Prado. Nao é dificil de imaginar as condicées a que estavam submetidos os homens
envolvidos no trato e transporte dos rebanhos. Passavam mais tempo montados do
que de pé,?® o gado muitas vezes era “cacado” e amansado devido ao tempo que
ficou isolado e o trabalho de amansar cavalos e burros é dos mais perigosos. Uma
das grandes calamidades, a que estavam sempre sujeitos os boiadeiros é o
famigerado “estouro” de boiada. Ocorre quando algum incidente assusta um ou
alguns animais que disparam empurrando o0s que estdo em volta e acabam
contagiando todo grupo que sai em disparada, sem controle, percorrendo
quildmetros e destruindo ou matando o que esta pelo caminho. Aos boiadeiros cabe
correr a todo galope atras, até que possam cerca-los, ou que sejam parados por
alguma montanha ou morro no caminho. O “estouro” de boiada é tematica freqlente
na musica sertaneja de raiz*® e é sempre descrito como “o fim do mundo”, um flagelo
de proporg¢des biblicas e causador de mortes e destruicao.

Destroem-se em minutos, feito montes de leivas, antigas rogas
penosamente cultivadas; extinguem-se, em lameiros revolvidos, as ipueiras
rasas; abatem-se, apisoados, 0S pousos; ou esvaziam-se, deixando-0s 0s
habitantes espavoridos, fugindo para os lados, evitando o rumo retilineo em
que se pespenha a “arribada”, - milhares de corpos que sdo um corpo Unico,
monstruoso, informe, indescritivel, de animal fantastico, precipitado na
carreira doida. E sobre este tumulto, arrodeando-o, ou arremessando-se
impetuoso na esteira de destrogos, que deixa apds si aquela avalanche

28 « [...]Montado o dia inteiro, do raiar do sol ao escurecer, nio pode cuidar sendo da vigilancia sobre

um rebanho disperso em léguas de terreno.” ( PRADO, 2000, p.196)
2 [Como pode-se constatar em musicas como Moga Boiadeira, Arreio de Prata, Boi Soberano, entre
outras.]
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viva, largado numa disparada estupenda sobre barrancas e valos, e cerros e
galhadas - enristado o ferro, rédeas soltas, soltos os estribos, estirado
sobre o lombilho, preso as crinas do cavalo — o vaqueiro!so (CUNHA, [197],
p. 102-103).

Apesar da vida dificil, diferentemente de outros trabalhadores, e a
diferenga se torna mais gritante ainda se pensarmos em escravos de engenhos ou
minas, € que economicamente, a atividade trazia possibilidades de ascensao social,
uma vez que os pagamentos eram muitas vezes feitos em espécie, ou seja, em
determinada quantidade de bezerros que nasciam, uma era posse do boiadeiro. Tal
costume é descrito por Euclides da Cunha em Os Sertées ([197-], p. 102-103). Em
outro aspecto € notoria a relacdo mais proxima e menos desigual que os donos do
rebanho tém com seus empregados, ou até escravos. A crueldade dos castigos
corporais e a labuta das lavouras eram obviamente preteridas em relacdo a uma
vida itinerante, onde se adquiria certo orgulho do trabalho, pois a atividade exige
habilidades no trato com o0s animais bem como coragem e desprendimento,
associados romanticamente a vida de herdis. Ademais a elite quer se forma pela
criacdo de gado, no geral, ndo se portava como uma aristocracia como a dos
grandes engenhos e os donos dos rebanhos se envolviam diretamente no trabalho
junto com seus subordinados. Assim se refere a esta caracteristica, analisando a
pecuaria em Minas-Gerais, Caio Prado Jr.:

A presenca de escravos ndo aristocratizou o criador sul-mineiro; e a
pecudria traz ai, ao contrario da grande lavoura e da mineragdo, uma
colaboragdo mais intima de proprietarios e trabalhadores, aproximando as
classes por um trabalho comum. Aqueles néo se furtam a atividades que em
outros lugares seriam reputadas indignas e deprimentes. Saint-Hilaire
observa o fato e lhe da bastante destaque, porque o impressiona o que lhe
parecera no Brasil uma excegao Unica. Entre outros exemplos cita o caso de
um modesto tropeiro que encontrou trazendo um lote de bestas no caminho
do Rio de Janeiro e que veio a conhecer depois como filho de um abastado
fazendeiro, proprietario alias da mercadoria que a tropa levava (PRADO,
2000, p. 202).

De fato esta implicito em diversas cancbées da musica sertaneja
tradicional a retratagdo do criador de gado como um homem que apesar de muitas
posses nao gosta de ostenta-las e se orgulha do trabalho diario.

3.1.3 Breve olhar sobre algumas cangdes do repertério de Raul Torres e Floréncio.

% (CUNHA, [197-], p. 102-103)
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Grande parte das cancdes do repertorio da dupla sao registradas como
compostas pelo préprio Raul Torres, as de maior sucesso em parceria com um dos
mais reconhecidos compositores do género sertanejo tradicional, Jodao Pacifico,
autor de Cabocla Teresa e Pingo D'Agua, duas cancdes de grande popularidade,
sendo que em relagao a primeira € impossivel constatar o numero de vezes em que
foi gravadas desde que surgiu no ano de 1938. Joao Pacifico é considerado dentro
da musica sertaneja como um dos principais e mais influentes compositores. Suas
cancgdes sao conhecidas até os dias atuais por grande parte do publico da musica
sertaneja. Segundo o proprio Joao Pacifico, € de sua autoria um novo estilo que
denominou “toada histérica”, que possui como caracteristica a declamagédo (uma
espécie de poesia recitada) que precede a parte “cantada”. Esta declamacao faz as
vezes de introdugdo que localiza o ouvinte no ambiente da cangéo, uma espécie de
contextualizacdao antes da narracao, antes que os fatos sejam vistos mais de perto e
sem a distancia e desligamento da parte declamada.

A toada em termos sonoros, pode ser definida por sua execugao mais
lenta, normalmente assume caracteristicas que variam entre, ou mesclam, o tom
épico e com intimista. Como quase sempre no género em geral, a toada se ap6ia em
trés notas maiores, hd um dedilhado que acompanha a parte declamada, um
“ponteado”, como se denomina o0 arranjo que antecede a parte cantada, entre os
violeiros. Este arranjo, no caso da toada, tende a ser simples e curto, diferente do
gue ocorrera com outros ritmos que compdem o género. No momento em que se
canta a viola e o violdo se limitam a acompanhar com “batidas”; o cerne de sua
funcdo é a ritmica obtida com a méao direita que a executa em todas as cordas, e a
mao esquerda apenas executando acordes. Quanto a forma de cantar ela esta em
Raul Torres e Floréncio estilizada e baseada na forma de canto das radios que tém
como padrao vozes comuns do choro, mais contidas, menos estridentes e
nasaladas, como é tradicional na musica de inspiragdo rural, caracteristica que,
como ja mencionamos, seria retomada a partir da década de 1950.

Quanto aos instrumentos pode-se concluir que sofrem influéncia do
mesmo processo, pois na década de 1930, mesmo com o diferencial da viola de dez
cordas, é comum que as duplas executem suas muasicas acompanhadas por um
“regional”- grupo musical contratado de radios e gravadoras para acompanhar 0s
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intérpretes - sdo os responsaveis pela execu¢do dos arranjos da musica. Estes
grupos sao invariavelmente compostos por individuos ligados a cangédo urbana,
principalmente o choro. Diante disso ha aspectos sonoros que sdo comuns aos
diversos géneros da época. Tal situacdo pode ser atribuida a alguns fatores, entre
eles, principalmente, as limitacdes técnicas da época no que diz respeito a captacao
de sons. O padrao que se mostra mais adequado a captacao passa a ser aquele em
que perde o minimo possivel no momento da gravacdo, que nao tinha grande
capacidade para captar sons mais agudos. A evolug¢do de tal tecnologia permitira
que caracteristicas tradicionais da musica caipira sejam retomadas, principalmente a
partir da década de 1950.

Uma das caracteristicas preponderantes na “toada historica”
(MARTINS, 1975, p. 157) é sua construcdo padronizada, onde a introdugao, parte
declamada ao som de algum dedilhado lento, intimista e em baixo volume, da viola,
narra a historia da cangao de forma mais abrangente e até impessoal. O que se vé
fundamentalmente é o acontecimento na sua aparéncia, externamente. A partir do
momento em que a musica passa da narrativa “falada” para a “cantada” é onde
mergulhamos no interior da histéria, onde as coisas passam a ser vistas “de dentro”,
e onde se pode perceber que a parte introdutéria, que representa a visdo externa
ndao pode dar conta de toda a dimensdao do caso, as vezes, pode até estar
redondamente enganada em suas conclusées que pouco levam em conta, tanto
motivagdes individuais quanto o passado, acontecimentos que levaram a que a
situacao chegasse a seu ponto mais dramatico. O ponto em questao neste estilo da
musica sertaneja é sempre o desfecho tragico. As narrativas vao da impessoalidade
inicial, que se assemelha muito a noticia de um jornal, até a sua conclusao em
situagdes limites e tragicas num momento em j& adquirimos conhecimento e
envolvimento com o0s personagens, em virtude da estruturagdo narrativa.
Selecionamos o ilustrativo exemplo da can¢ao Chico Mulato. Além de Raul Torres e
Floréncio também a gravaram, posteriormente, Tonico e Tinoco e Rolando Boldrin.



Chico Mulato

(parte declamada)

Na volta daquela estrada

Em frente aquela encruzilhada
Todo ano a gente via

La no meio do terreiro

A imagem do Padroeiro

Sao Joao de Freguesia

De um lado tinha fogueira
Em redor, a noite inteira
Tinha caboclo violeiro

E uma tal de Teresinha
Cabocla bem bonitinha
Sambava neste terreiro

Era noite de S&o Jodo

Tava tudo no serao

Tava Ramao, o cantador
Quando foi de madrugada
Saiu com Teresa pra estrada
Talvez confessar seu amor

Chico mulato era o festeiro
Caboclo, bom violeiro
Sentiu frio seu coracao
Arrancou da cinta o punhal
E foi os dois encontrar

Era o rival seu irmao

(parte cantada)

Na volta daquela estrada

Em frente a uma encruzilhada
Ficou tao triste o sertdo

Pro mode de Teresina

Essa tal de caboclinha

Nunca mais teve Sao Joao

Tapera de beira de estrada
Que vive assim descoberta
Por dentro ndo tem mais nada
Por isso ficou deserta

Morava Chico Mulato

O maior dos cantador

Mas quando Chico foi embora
Na vila ninguém mais sambou
Morava Chico Mulato

O maior dos cantador

A causa dessa tristeza
Sabida em todo lugar
Foi a cabocla Tereza,
Com outro, ela foi morar
O Chico acabrunhado
Largou ent&o de cantar

Vive triste, calado
Querendo sb6 se matar
O Chico acabrunhado

89
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Largou ent&o de cantar

Emagrecendo, coitado

Foi indo até se acabar
Chorando tanta saudade

De quem n&o quis mais voltar
E todo mundo chorava

A morte do cantador

N&o tem batuque, nem samba
Sertdo inteiro chorou

E todo mundo chorava

A morte do cantador
(TORRES, PACIFICO, 1970)

Toda a trama narrada se desenrola em um agrupamento de colonos
que se reunem para a festa em homenagem a um santo. Todos estdo alegres e a
personalidade central € Chico Mulato, “caboclo, bao violeiro”, “o maior dos cantador”.
Fica implicito, tal qual em Jorginho do Sertdo, analisada anteriormente, que era
homem admirado por toda a comunidade e por ser violeiro, aquele responsavel pela
musica do lugar, tem uma espécie de autoridade maior, por possuir a capacidade de
“contar as historias”, promover o descanso do trabalho de uma forma coletiva e de
transportar os habitantes da colénia pelas narrativas de suas cancdes. Sua presenca
€ inegavelmente preciosa e fundamental para a manutencao dos lacos sociais do
grupo de colonos. A relagcdo de seu irmado com sua prometida vem abalar toda esta
sociabilidade, pois Chico Mulato ndo suporta a traicao e recorre a violéncia para
resolver o conflito amoroso. E como se descesse de seu pedestal e se emaranhasse
nas contingéncias mundanas, arruinando a vida de todo o grupo e matando sua
amada, seu irmao e, de remorso e tristeza, a si proprio. O tridngulo amoroso € das
tematicas mais recorrentes e remete a diversos arquétipos, da mulher caprichosa, do
conflito levado até a morte entre irmaos rivais e do heréi arruinado pela mulher.

Em seguida reproduziremos a letra de um catereté de grande sucesso
do repertério de Raul Torres e Floréncio regravado também por Tido Carreiro em
disco de solos de viola. Optamos por essa cancao por ser representativa da
familiaridade e relacao profunda com o universo da pecuaria, desde os primordios do

género.

Boi Amarelinho
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Eu sb6 aquele boizinho

Que nasceu no més de maio,
Ai desde que eu vim no mundo
Foi s6 pra sofré trabaio.

Fizero logo o batismo

na marge do riozinho,

Por causo da minha cor

Foi chamado amarelinho.

Quando eu tinha ano e meio
fizero amansacéo,

Puxando carro pesado

E tora no carretao.

Carrero que me adomava
Me fazia judiagéo,

Dei uma chifrada nele

Que varou no coragao.

Ai meu patréo ja disse:

- Vou manda esse boi pro corte,
N&o trabaia no meu carro
Boi que ja deve uma morte.
Eu chegei no matado,

N&o encontrava saida,
Amarraro no palanque,
Entreguei a minha vida.
marvado carnicero

Correu amolé o facéo,

Me largou uma facada
Bem certo no coracéo.
Botei meu joeio em terra,
Vendo meu sangue corré,
Meu corpo todo tremia,
Berrava pra ndo morré.

Adeus campo de Varginha,
Terra de Minas Gerais,

Os 6io que la me viro,
Amanha ndo me vé mais.
(TORRES, 1933)

Outra caracteristica fundamental da muasica sertaneja € a atribuicéo de
caracteristicas e sentimentos humanos aos animais, principalmente bois. Sao
incontaveis as muasicas que no decorrer da trajetéria do género tém como
personagem principal um animal tipico da lida no campo. Muitas delas sdo de
grande sucesso como Boi Soberano, Boi de Carro, Cavalo Zaino®', entre outras.

O animismo faz com que enxerguemos tanto o animal como passivel
das mesmas reac6es humanas, seja de crueldade, sofrimento, heroismo, como

%" [Confira em Anexos]
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também o homem como passivel de ser visto como animal, as vezes até como mais
cruel como no caso da cang¢ao acima.

O ambiente e estilos de vida em que esta inserido o boi protagonista da
trama é justamente aquele a que nos referimos anteriormente, o da lida de gado,
das grandes travessias tocando boiada e deixa claro que tal tematica ja4 era
recorrente bem antes do que comumente se supde. A proposta de que tenha surgido
em meados da década de 1950, vinculada a popularizagdo crescente das festas do
pedo nao se sustenta se levarmos em conta que o universo da pecudria e seus
personagens errantes sempre foi uma das maiores inspiragées da musica com
tematica rural e depois no género construido na cidade baseado nessa mesma
musica. O género traz inspiracdes e referéncias tanto sonoras quanto tematicas de
certas caracteristicas musicais que teriam se difundido com certa semelhanga em
diversos aspectos e por distintas regides justamente em virtude do trabalho dos
boiadeiros (NEPOMUCENO, 1999, p. 84). Afeitos a cantorias e ao toque da viola,
assimilavam ritmos de lugares e os levavam a outros patrocinando uma espécie
relativa de unificacdo musical. Um exemplo ilustrativo é o ritmo bastante popular
conhecido como catereté difundido no Parana, Sao Paulo, Minas Gerais, Goias,
Mato Grosso e sul da Bahia. Um fator em comum entre estas regides distintas
geografica e culturalmente é a sua interligagao por rotas de transporte de boiadas. A
catira também é parte valorizada da cultura caipira e diversas cancées da musica
sertaneja trazem o som desta danca acompanhando a viola. E uma espécie de
sapateado acompanhado de palmas executado por homens que lembra bastante o
ritmo sem gingado e duro de dancgas indigenas e é bastante apreciada pelos pedes
de boiadeiro e difundida entre as mesmas regides mencionadas acima. A danga
pode ser feita acompanhando o ritmo do catereté ou do recortado e ainda é
apreciada pelo mesmo publico da musica sertaneja tradicional até os dias atuais.

Para encerrar, Raul Torres e Floréncio podem ser definidos como a
primeira dupla de uma linhagem que seguiria com as duplas de imenso sucesso e
grandes representantes da musica sertaneja tradicional, hoje denominada
comumente de musica de “raiz” ou simplesmente musica “caipira” ou ainda “moda de
viola”, Tonico e Tinoco e Tido Carreiro e Pardinho. Estes declaradamente tém em
Raul Torres e Floréncio como seus inspiradores e regravaram diversos classicos dos
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mesmos. Tido Carreiro e Pardinho ainda homenageariam Floréncio, considerados “o
primeiro dos grandes violeiros” com a épica moda de viola Viola Vermelha®.

Cabe ressaltar que Raul Torres e Floréncio, em virtude das tematicas
de suas narrativas tragicas e épicas e que tém como cenario privilegiado a paisagem
do sertdo, deram o tom para inumeras duplas posteriores de violeiros. Estes seriam
identificados com o tradicionalismo e o “purismo” como principal caracteristica dentro
do género que, cada vez mais, se tornaria afeito a incorporacdes de ritmos e
sonoridades urbanas, de paises latino-americanos - como o México - e por fim da
musica rural norte-americana. As duplas de violeiros se identificam por apreco e se
apdiam nas caracteristicas narrativas com mitos e simbolos da musica rural
tradicional e explorarando as possibilidades dos ritmos tradicionais, que
continuariam sendo sua principal base, assim como a viola de dez cordas com
afinacao “cebolao” seria protagonista entre os instrumentos e responsavel pela

execucgao dos arranjos que cada vez se tornariam mais elaborados e complexos.

% [Confira em Anexos].
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CONSIDERACOES FINAIS

A masica sertaneja tradicional € um género musical formado no
ambiente urbano e apoiado no desenvolvimento da industria fonografica nacional.
Foi levado a cabo, em grande parte, por iniciativas individuais, marcadamente por
Cornélio Pires, que fora desacreditado pelos analistas e profissionais da industria
fonografica.

Se distancia do que comumente se denomina “musica regional”, pois é
dos géneros musicais de maior abrangéncia espacial, principalmente sudeste e
centro-oeste do pais e incorporou ritmos, arquétipos, herois e histérias de diversos
lugares que atinge e possui seu publico. Pode ser considerada, enquanto género
musical, um dos mais bem sucedidos e permanentes, possuindo publico até os dias
atuais.

A musica sertaneja € essencialmente critica em relacdo a modernidade
e porta-voz de valores tradicionais que esta mesma modernidade vem dissolver.
Clama por ordem, para que as coisas figuem ou voltem ao seu devido lugar. Da
vazdo as concepgdes conservadoras de seu publico em geral. Este publico é
composto basicamente por trabalhadores em geral, do campo e da cidade, assim
como pequenos sitiantes e pequenos comerciantes. Em regides onde a pecuaria é
atividade importante, os grandes fazendeiros tendem a fazer parte desse publico, em
virtude de sua distancia em relagéo a “cultura urbana” e moderna.

Se constituiu como género musical a partir da aglutinacdo e
organizacao de ritmos rurais tradicionais principalmente do sudeste e centro-oeste
do pais e também de narrativas, mitos e arquétipos ancestrais. Possui legitimidade
diante de seu publico em virtude da representacdo que construiu apoiada nas
descri¢cdes do passado rural e da conquista da terra. O passado é na maior parte
das vezes idealizado, descrito como superior ao presente, como o local onde os
valores eram mais sélidos, as pessoas mais confiaveis e a vida nas fazendas, sitios
e estradas boiadeiras, no que genericamente se denomina “sertao” nas narrativas da

musica sertaneja tradicional, € sempre descrita como mais elevada, em sentido
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fisico e espiritual, em relagdo a vida na metropole, denominada no género
simplesmente como “a cidade”.

A principal marca da musica sertaneja tradicional, no que concerne a
categoria narrativa é certamente a descricdo épica do passado e do sertdo. Bem
distante da popularizada imagem do “caipira” encarnada pelo Jeca Tatu,
representada no cinema com grande sucesso por Mazzaropi, 0 género se firma
narrando histérias de tragédias e grandes feitos. Embora possa intercalar tal
caracteristica com algumas narrativas satiricas as cancées de maior popularidade e
permanéncia no tempo estao invariavelmente ligadas as narrativas tragicas e/ou
épicas relacionadas a conquista da terra e o trabalho de enfrentar a natureza
inddmita ou individuos “maldosos”. A luta do bem contra o mal € uma constante
dentre as caracteristicas narrativas € no “mundo terreno”, que nao é visto por
exceléncia um lugar justo, 0 mal ou o destino incompreensivel muitas vezes triunfa

sobre os representantes do bem.
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Moda da Revolucao

A revolta aqui em Sao Paulo
Para mim ja nao foi bao,
pela noticia que corre
revoltoso tem razao,
ai estou me referindo,

a essa nossa situagao,
se os revoltoso ganhar
ai eu pulo e rolo no chao.
Quando cheguei em Sao Paulo
0 que cortou meu coragao:
eu vi a bandeira de guerra
la na torre da estagao
encontrava gente morto
por meio dos quarteirao.
Dava pena e dava do,
ai era so judiagao.

Na hora que nds seguimos,
perseguindo o batalhdo
saimo por baixo de bala,

sem ter aliviagao.

E a gente ali deitado
sem deixar levantar do chao
de bomba la de Sao Paulo,
ai roncava que nem trovao

Zidoro se arretirou
la pro centro do sertao,
Potiguara acompanhou
ai pra fazer a traicao.
Zidoro mandou um presente

que foi feito por sua mao.
Acabaram com Potiguara

e acabou-se o valentao

Nés tinha um 42
que atirava noite e dia,
cada tiro que ele dava

era mineiro que caia.

E tinha um metralhador
que encangaiava com pontaria,
0S mineiro com os baiano
ai ¢’os paulista néo podia.*

(PIRES; SANTANA. Disco da Moda)

% [Moda da Revolugdo, moda de viola oficialmente de Cornélio Pires e Arlindo Santana, lancada em
1929 regravada por Rolando Boldrin Lp/Cd, Disco da Modal]



Bonde do Camarao

Aqui em Sao Paulo o que mais me amola

€ esse bonde que nem gaiola.
Cheguei, abriro uma portinhola,
levei um tranco e quebrei a viola.
Inda puis dinheiro na caixa de esmola

Chego um veio se facerando,
levou um tranco, foi cambeteando,
bejé uma véia e saiu bufando.
Sento de um lado e agarro suando
pra mor de o vizinho ta catingando

Entro uma moga se arrequebrando
€ no meu colo ela foi sentando,
pra mor de o bonde que tava andando,
sem a tarzinha ta esperando.,
Eu falo craro- eu fiquei gostando!

Entro um padre bem barrigudo,
Levo um tranco dos bem graudo,
Deu um abrago num bigodudo
-um protestante dos carrancudo.
Quede o cavaco do batinudo?

Eu vé m’imbora pra minha terra,
Esta porquera inda vira em guerra
E este povo inda sobe a serra
Pra mor da Light que os dente ferra
Nos passagero que grita e berra®

34
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ROMANCE DE UMA CAVEIRA
Eram duas caveiras
Que se amavam
E a meia-noite
Se encontravam
Pelo cemitério
Os dois passeavam
E juras de amor
Entdo trocavam
Sentado os dois
Em riba da lousa fria

A caveira apaixonada
Assim dizia
Que pelo caveiro
De amor morria
E ele de amores por ela vivia.
Ao longe uma coruja
Cantava alegre
De ver os dois caveiros
Assim felizes

E quando se beijavam
Em tom funebre
A coruja batendo as asa
Pedia bis.
Mas um dia chegou de pé junto

Um cadaver, um defunto

E a caveira
Pr' ele se apaixonou
E o caveiro antigo

Abandonou.

O caveiro tomou uma bebedeira
E matou-se de modo romanesco
Por causa dessa ingrata caveira
Que trocou ele
Por um defunto fresco.
(ALVARENGA;RANCHINHO, 1980)
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Moda das Linguas

E verdade matematica
Que ninguém pode negar
Que essa histéria de gramatica
S6 serve é pra atrapaiar
Ainda vem lingua estrangeira
_ Pra ajudar a compricar
E mior néis cabar com isso
Pra nés todos poder falar
Na Inglaterra eu vi dizer
Que um pé de sapato é chu
Sendo assim logo se vé
Dois pés tem que ser chuchu
Chuchu pra néis é legume
No duro, nao é boato
Os ingreis que la se arrume
Mas ndis num come sapato
Na América corpo € bode
Veja que bode vai dar
Encontrei uma americana
Louca pro bode entregar
Fiquei meio atrapaiado

~ Edisse pra me safar
Oia dona, eu nao sou cabra
Sai com esse bode pra la
Em Chile, cueca é danca
Pra se cantar e bailar
L& se toca e baila cueca
Asta la fiesta acabar
Mas se acaso algum chileno
Vier pro Brasil dangar
Que tente mostrar a cueca
Pra ver ondé que vai parar
Na ltalia eu vi dizer
E ndo sei por que razao
Que manteiga 14 é burro
Se passa burro no pao
Desse jeito pra mim chega
Viva néis 14 do sertao
Onde manteiga € manteiga
No6s ndo come burro, ndo
Uma gravata esquisita
Um certo franceis me deu
Perguntei onde botar
Ele entdao me arrespondeu
Mas num gostei da resposta
Isso é que nao faco eu
Seu franceis mal educado
Ponha a gravata no seu
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Na Argentina ouvi dizer
Que saco é palet6

L& se o gringo toma chuva
Tem que pbr o saco no sor

E se acaso o dito encéie

A muié Ihe diz a pior

Tu saco esta mui tiquito

Va arranjar um saco maior.
(ALVARENGA; RANCHINHO, 1940)



Mourao da Porteira
L& no mourdo esquerdo da porteira,
Onde encontrei vocé pra despedir,
Uma lembrangca minha derradeira
E um versinho que nele escrevi...

Vocé, eu sei, passa esbarrando nele
E a porteira bate pra avisar
Vocé nao lembra que sinal é aquele,
E nem sequer se lembra de olhar...

Aqui tao longe, eu pego na viola
Aquele verso comego a cantar
Uma saudade é dor que nao consola,
Quanto mais déi, a gente quer lembrar...

Vocé talvez nao sabe o que é saudade,
Uma lembrancga vocé nunca sentiu
Pois de esquecer as vezes tinho vontade,
Esta vontade o meu peito feriu...

No dia que doer seu coragao,

Tal a saudade que eu tanto senti
Vocé, chorando, passara nesse mourao
Lera o verso que nele escrevi...
(TORRES, 1970)
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Boiada Cuiabana
Vou contar a minha vida
Do tempo que eu era moco
Duma viagem que eu fiz
La no sertdao do Mato Grosso
Fui buscar uma boiada
Isto foi no més de agosto.

Meu patrao foi embarcado
Na linha Sorocabana
Capitais da comitiva

Era o Juca Flor da Grama
Foi tratado pra trazer

Uma boiada cuiabana.

Eu sai de Lambary
Na minha besta Ruana
S6 depois de 30 dias
Que cheguei em Aquidauana
La fiquei enamorado
Duma malvada baiana.

No baio foi Jodo Negréo
No tordilho Severino
Zé Garcia no Alazao
No Pampa foi Catarino
A madrinha e o cargueiro
Quem puxava era um menino.

Na volta de Campo Grande
No cassino foi entrando
Uma linda paraguaia
Na mesa estava jogando
Botei a mao na gibeira
Dinheiro estava sobrando.

Ela mandou me dizer
Pra mim que fosse chegando
Eu virei e disse pra ela
Vai bebendo eu vou pagando
Eu joguei nove partida
Meu dinheiro foi andando.

De Campo Grande parti
Com a boiada cuiabana
Meu amor veio na anca
Da minha besta Ruana
Hoje eu tenho quem me alegre
Na minha velha choupana.
(TORRES, 1989).
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Pingo D’Agua

Eu fiz promessa pra que Deus mandasse chuva,
Pra crescer a minha roga e vingar a criagao,
Pois veio a seca e matou meu cafezal,
Matou todo meu arroz e secou todo o algodao!

Nessa colheita, meu carro ficou parado,
Minha boiada carreira quase morreu sem pastar
Eu fiz promessa que o primeiro pingo dagua
Eu molhava a flor da Santa que estava em frente ao
altar.

Eu esperei uma semana, um més inteiro.
A roca estava seca, dava pena até de ver!
Olhava o céu, cada nuvem que passava
Eu da Santa me lembrava, pra promessa nao

Em pouco tempo, a roga ficou vigosa,
A criacao ja pastava, floresceu meu cafezal!
Fui na capela e levei trés pingos dagua
Um foi o pingo da chuva, dois cairam do meu olhar!
(TORRES, 1970)



Rolinha Cabocla
De tarde volto da roca
E descarrego os cargueiros

Eu solto a tropa no pasto
Prendo o baio no potriro
Boto milho pras galinhas
Boto milho no chiqueiro
Aparto todo meu gado
Todo meu gado leiteiro

Depois de todo trabalho
Eu volto pra descancar
E na soleira da porta

Eu sento pra cachimbar
Ali eu vou me entretendo
Vendo as rolinhas voltar
Pois moram todas comigo
Nas arvores do meu quintal

Neste bando de rolinhas
S6 uma nao uger ficar
E uma rolinha arisca
Que muito me faz penar
Esta rolinha que eu digo
E a derradeira vassala
Deixando o ninho ja feita
Pra em outro ninho pousar

Se essa rolinha cabocla
Que passa por meu caminho
Bem sabe que nesse rancho

Vive um caboclo sozinho

Rolinha se tu quiseres

Eu te darei meus carinhos
Um é pouco e dois € bom
Pra viver dentro de um ninho

Se tu rolinha malvada
Soubesse a vida cruel
Que eu vivo s6 nesse rancho
Sem carinho de mulher
Rolinha em forma de gente
Que passa por meu sertao
Has de cair no lago
Que eu fiz no meu coracéo.
(TORRES; [194-))
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Cabocla Teresa

La no alto da montanha
Numa casa bem estranha
Toda feita de sapé
Parei uma noite o cavalo
Pra mordi de dois estalos
Que ouvi la dentro baté
Apeei com muito jeito
Ouvi um gemido perfeito
E uma voz cheia de dé:
"vancé, tereza, descansa
Jurei de fazer vinganca
Pra mordi de nosso amor"
Pela réstia da janela
Por uma luzinha amarela
De um lampiao apagando
Eu vi uma caboca no chao
E o cabra tina na mao
Uma arma alumiando
Virei meu cavalo a galope
E risque de espora e chicote
Sangrei a anca do tar
Desci a montanha abaixo
Galopendo meu macho
O seu dotd fui chamar
Vortemo la pra montanha
Naquela casinha estranha
Eu e mais seu dotd
Topemo um cabra assustado
Que chamando nois prum lado
A sua histéria contou:

Ha tempos eu fiz um ranchinho
Pra minha cabocla morar
Pois era ali nosso ninho
Bem longe desse lugar

No alto la da montanha
Perto da luz do luar
Vivi um ano feliz
Sem nunca isso esperar

E muito tempo passou
Pensando em ser tao feliz
Mas a tereza, dotd
Felicidade n&o quis

Os meus sonhos nesse olhar
Paguei caro meu amor
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Por mordi de outro caboclo
Meu rancho ela abandonou

Senti meu sangue ferver
Jurei a tereza matar
O meu alazao arriei

E ela fui procurar

_ Agora ja me vinguei
E esse o fim de um amor
Essa cabocla eu matei
E a minha histéria dotd
(TORRES; PACIFICO, 1996)
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Cavalo Zaino

Oh, que cavalo bao(refrao)
Eu tenho um cavalo zaino
Que na raia é corredor
Ja correu quinze carreiras
Todas quinza ele ganhou

Eu solto na quadra e meia
Meu zaino vem no galope
Chega trés corpo na frente
nunca precisa chicote
Oh!Oh!Oh! Que cavalo bom

(refrao)

Quizeram comprar meu zaino
Por trinta notas de cem
Nao ha dinheiro que pague
O zaino que eu quero bem
Oh!Oh!Oh! Que cavalo bom

(refrao)

Um dia roubaram meu zaino
Fiquei sem meu pareeiro
Meu zaino na mao deo utro
Nunca mais chego primeiro
Oh!Oh!Oh! Que cavalo bom
(TORRES, 1970)
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Rei do Gado

Num bar de Ribeirao Preto,
eu vi com meus olhos esta passagem,
Quando o champanha corria a rodo,
no alto meio da gra-finagem
Nisto chegou um peédo
trazendo na testa o p6 da viagem.
Pro garcom ele pediu uma pinga,
que era pra rebater a friagem

Levantou um almofadinha
e falou pro dono eu tenho uma fé
Quando um caboclo que ndo se enxerga,
num lugar deste vem por os pés.
Senhor que é o proprietario,
deve barrar a entrada de um qualquer
e principalmente nesta ocasido,
gue esta presente o rei do café

Foi uma salva de palma,
gritaram viva pro fazendeiro,
que tem bilhdes de pés de café,
por este rico chao brasileiro.
Sua safra € uma poténcia,
em nosso mercado e no estrangeiro,
portanto vejam que este ambiente,
nao é pra qualquer tipo rampeiro

Com um modo bem cortés,
responde o pedo pra rapaziada,
essa riqueza nao me assusta,
topo e aposta qualquer parada.
Cada pé desse café,
eu amarro um boi da minha invernada
e pra encerrar 0 assunto eu garanto,
qgue ainda me sobra uma boiada

Foi um siléncio profundo,

0 peéao deixou o0 povo mais pasmado,
pagando a pinga com mil cruzeiro,
disse ao garcom pra guardar o trocado.
Quem quiser meu endereco,
que nao se faga de arrogado,
€ s6 chegar la em Andradina,

e pergunta pelo rei do gado.
(CARREIRO; PARDINHO, 1981)
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O Divorcio Vem Ai
i Falado:
Eta mundo véio, hein, cumpadre?
E...
Violinha boa, essa, hein?
Ah...
Especiar memo, hein
Especiar de boa, cumpadre
O cumpadre,
Ahn?
Sabe de uma noticia?
Ahn?
T&o dizendo que o divorcio vem ai...
Uai, o que é divorcio, cumpadre?
Num sabe o que é divorcio, rapaz?
Nao!
Divorcio é ansim mais ou menos, né, pre exempre
Vancé casa cuma mulher, mais vancé vai,
num gosta dessa mulher, né, entdo vancé larga dela
casa co outra, depois entdo vancé pre exempre num gostd
mais dessa outra, vancé larga dessa e casa co outra
E ansim por endiante
Ansim que é divorcio, é?
_ Odivércio € ansim
O, que coisa, né cumpadre
Ta torto, hein, cumpadre?
X Ta torto!
O cumpadre, falando em divorcio
Eu tenho uma letra que eu inventei dessa negdécio do divorcio vem ai
E?
Cé qué fazé um duete ai?
Ora, cumpadre, vambora
Entao duete ai
Eita violinha boa, hein, cumpadre? Da inté vontade de danca
Vamo la, cumpadre\"

Quando eu vorto do trabaio
Minha muié garra-se ri
Vem logo com baruieira
Fala arto preu ouvir
Deixe estar que eu fico livre
O divércio vem ai

"Eta mundo
Violinha especiar de boa!"

E eu vou |Ihe respondendo
N&ao percisa lastimar
Se o divorcio vem ai
Tomara que venha ja
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Tem muita mulher no mundo
Que tao doida pra casar

\"Etal\"

Minha cunhada Costina
Que é mulher do seu Hercilio
Foi logo mira no espeio
Escolher um bom vestido
E comecgou a treinar
Pra arranjar novo marido

\"Ta doida, excumungada, hein?
Puxa na viola, cumpadre\"

O divércio vem ai
Vem tirar os desengano
Conheco muita mulher
Que ja anda suspirando
E divorcio toda hora
E marido todo ano

\"Muda de marido como quem muda de camisa, hein?
T4 torto!
Vamo otro, cumpadre\"

Quando o divércio vier
Vai ficar mulher de sobra
Eu v6 me divorciar
Me livrar de duas cobras
Cascaver da minha mulher
Jaracugu da minha sogra
(AVARENGA, RANCHINHIO, 1940)
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Viola Vermelha

Esta viola vermelha,
cor de bandeira de guerra,
Cor de sangue de caboclo,

cor de poeira de terra.
Foi a fiel companheira
numa longa trajetoria
De um artista tdo querido,
qgue deixou 0 nome na histéria,
um canhoteiro de fibra,
um exemplo de violeiro
Com talento e traquejo,
do progresso sertanejo,
ele foi o pioneiro.

Esta viola vermelha,
ja fez tristeza acabar
Fez muitos labios sorrir,
fez platéias delirar.
Mas um dia entristeceu,
no siléncio da saudade.
Quando pra sempre seu dono,
partiu para eternidade
Ela chorava apaixonada,
que até meu corpo arrepia.
Da uma gemido em cada corda,
quando comigo recorda,
esta imortal melodia.

Esta viola vermelha,
gue tanto elegrou o povo,
Defendendo o que é nosso,
esta na luta de novo
Voltou a ser aplaudida,
como foi antigamente
O seu passado de gloria,
revivendo no presente
Floréncio descanse em paz,
por que esta viola sua
voltou pro pé do eito
encostada no meu peito
sua luta continua.
Esta viola vermelha
esta chorando comigo
ela perdeu seu dono
eu perdi um grande amigo.

(CARREIRO; PARDINHO, 1981)
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Arreio de Prata
Sao josé do Rio Preto,
muito tempo se passou
O seu Oscar Bernardino,
com a boiada ele viajou
Num transporte & Mato Grosso,
no comitiva levou
um filho de criagao,
que na lida ele ensinou.

Com seu arreio de prata
que no rodeio ganhou
0 menino ai garboso
no potro que ele amansou.
Aquele arreio de prata
era 0 que mais estimava,
somente em dia de festa,
que em rio preto ele usava.
Nesta viagem seu Oscar,
pros pedes recomendava
pra zelar bem do pedozinho,
que recente se formava.
O menino de ponteiro,
0 berrante repicava,
o ltamar e o Tidozinho,
de perto Ihe vigiava.

A mania do menino,
seu Oscar sempre lembrava:
na hora do rebolico,
com a vida ndo contava.
E foi la no pantanal
quando ninguém esperava,
uma onga traigoeira
numa rés ela pulava.

A boiada deu um estouro,
que o sertao se abalava,
parecia que o0 mundo,
nessa hora se acabava.
Os ares de campo virgem
cheirava chifre queimado,
0 menino dando gritos,
para tentar segurar o gado.
A barrigueira partiu,
do cavalo foi jogado,
nos cascos dos cuiabanos,
pelos campos foi pisado.
Quando a boiada passou,
viram o peaozinho estirado.
Com seu arreio de prata,
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estava morto abragado
O seu Oscar Bernardinho,
sua alegria acabou
pegou o arreio de prata,
pro Antonio ele falou
-Esse arreio é do menino,
deixe com ele, por favor.
Na sombra de um anjiqueiro,
uma cruzinha fincou
e na cruz fez um letreiro,
aqui jaz um domador
que apesar da pouca idade,
nem um pedo com ele igualou.
(CARREIRO; VIEIRA, 1981)



Bandeirante Fernao Dias

Ai a bandeira Fernao Dias,
com os seus homens escolhidos
Com Zé Dia e Borba Gato,
bandeirante destemido
O capitao Joao Bernal,

o padre Veiga decidido
Foram os dias da bandeira
ai ai ao sertdo desconhecido

Também Mathias Cardoso,
Garcia Paz, Francisco Dias
E Antonio Prrado Cunha
foram servindo de guia
Junto Antonio Bigudo

_entrarm na mataria
Indio, escravo e mameluco
ai ai e animais de montaria

Frei Greg6rio e Magalhaes,
deu bencéo e deu alento
Rezando a missa campal

em frente ao mosteiro Sao Bento
E o bandeirante partiu
com grandes carregamento
Cargueiro de munigao
ai ai com enrolo em mantimento

A bandeira avangou

na Serra da Mantiqueira

Cataquais, Camanducaia
pela selva brasileira

Oliqui, Sapucai
foram avancando a bandeira

Passou Sabarabugu

ai ai pela mata traigoeira

Vituruna em Parupeba
0 bandeirante seguia
Rio das Velhas e Roga Grande,
Sumidouro prosseguia
Passando por Tucumbira
e a Mata da Pedra ia
Serrufrio e Rio Doce
ai ai foram parar na Bahia

Morreu na selva em delirio
o0 bandeirante Fernao
Sete anos de martirio
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em conquista do sertao
No lugar das esmeraldas
que s6 foi uma ilusao
Surgiu Sao Paulo grandioso
ai ai o diamante.
(CARREIRO; PARDINHO, 1974)



	CAPA
	BANCA EXAMINADORA
	DEDICATÓRIA
	AGRADECIMENTOS
	EPÍGRAFE
	RESUMO
	ABSTRACT
	LISTA DE ILUSTRAÇÕES
	SUMÁRIO
	INTRODUÇÃO
	CAPÍTULO 1 - IMAGENS E INTERPRETAÇÕES DO SERTÃO
	1.1 O sertão na história e literatura
	1.2 Ruralidade e sonoridades na metrópole paulista
	1.3 Interpretações Acerca do Surgimento e Aspectos Gerais da MúsicaSertaneja

	CAPÍTULO 2 - ATORES E AGENTES NA FORMAÇÃO DE UM BEM SUCEDIDOGÊNERO MUSICAL
	2.1 Imagens do homem rural na efervescência cultural da metrópole
	2.2 Os Pioneiros

	CAPÍTULO 3 - “LAPIDANDO A ROCHA”: a definição dos primeiros padrões quenorteariam a música sertaneja
	3.1 Alvarenga e Ranchinho: dupla “caipira” e narrativa cômica
	3.2 Raul Torres e Florêncio: dupla “sertaneja” e a narrativa épica

	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	DISCOGRAFIA SELECIONADA
	REFERÊNCIAS
	ANEXOS

